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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo verificar algumas caracteristicas da
linguagem do direito, de seu discurso e retérica, na medida em que pretende
constituir a realidade do fendbmeno juridico e estabelecer um paralelo com a
linguagem do cinema, que também permite uma apreensdo do real, a partir de
imagens, sons e movimentos, que impactam os sentidos, para reelaborar
reflexivamente uma visdo de mundo, propria da atitude filosofica.

O ponto de partida para estabelecer tais relacbes consiste em abordar,
tanto o direito como o cinema, como expressoes culturais, que atuam no e para o
convivio humano, e que se utilizam de uma linguagem de comunicacao propria para
descrever , dirigir e prescrever comportamentos, no intuito de persuadir e seduzir o
receptor (no direito) ou o espectador (no cinema).

Assim, poderia o discurso juridico fundamentalmente direcionado a
constituicdo de realidades e de ordenamento de condutas humanas, ser conhecido
também pelo cinema e por sua linguagem e discurso? Poderia a filosofia mediar este
contato, estabelecendo um dialogo com o cinema de modo a propiciar maior
efetividade do direito?

Para tanto, a pesquisa tedrica e histérica do discurso juridico, de sua retdrica
e do desenvolvimento da linguagem cinematografica sdo aqui abordadas, a
demonstrar que é possivel estabelecer grandes relagdes entre as visdes juridica e

cinematogréafica da vida humana.

Palavras-chave: Direito. Cinema. Filosofia. Linguagem. Retérica. Efetividade do

Direito



ABSTRACT

This issue aims to verify some characteristics of the legal speech, its rhetoric
and language and also aims to build the reality of the legal phenomenon and
establish a parallel with the movie language once its also allows an understanding of
reality from its sounds, images and movements which cause an impact in the senses.
These discussions are presented in order to rework reflexively a world vision,
towards a philosophical attitude.

The starting point to discuss the mentioned relations consists in presenting
law and movies as cultural expressions, which operate in and to the human
interaction and which use a specific communication language to describe, direct and
dictate behaviour, in order to persuade and seduce the receptor (in law) or the
spectator (in movies).

So, could the legal speech, mainly directed to the constitution of realities and
to order the human behaviour, be known also by the movies and by its language and
speech? Could philosophy mediate this contact, establishing a dialogue with the
movies to provide a better effectiveness of law?

To reach this aim, it is presented a theoretical research related to legal
history and speech, its rhetoric and also the development of the movie language. The
objective is to demonstrate that it is possible to find huge relations between the legal

and movie approaches of the human life.

Key words: Key-words: Law. Movies. Philosophy. Speech. Rhetoric. Law

Effectiveness.
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INTRODUCAO

A tentativa de estabelecer e compreender as relacfes possiveis entre
cinema e direito nasce de uma paixao antiga: o cinema.

E produto de uma atividade extensa que tenta unir discurso cinematografico,
filosofia e direito, tanto no exercicio da docéncia como na articulacdo de grupos de
alunos e professores para pesquisas da linguagem, das técnicas e da historia do
cinema.

A utilizacdo de filmes em sala de aula, como auxiliar para a compreensao de
conteldos das mais variadas disciplinas juridicas, tornou-se comum nos ultimos
tempos, assim como tradicionalmente as licbes e estudos do direito atrelaram-se a
tradicao literaria.

Entretanto, a ligacdo mais 6bvia que geralmente é feita entre o direito e 0
cinema € a que aborda filmes de julgamentos, em grande maioria nas disciplinas
penais ou que apresentem cenas de tribunais.

Séo constantemente citados filmes para ilustrar a relagdo entre o cinema e o
direito: “Julgamento em Nuremberg”, “12 Homens e Uma Sentenga”, “O Caso dos
Irm&os Naves”, entre outros.

A apreciacdo destas obras, em geral, limita-se ao aspecto juridico trazido
pelo enredo, sem considerar que o0 cinema tem uma articulagdo de linguagem
prépria e complexa, que também transmite valores e visées de mundo.

E possivel analisar filmes que apresentem questdes importantes para o
direito, além do aspecto meramente de julgamentos ou de tribunais. Temas como
liberdade, justica, autoritarismo, preconceito poderiam ser abordados a partir de
fimes de varios géneros, como, por exemplo, “Rastros de Odio” ou “Matar ou
Morrer”, classicos do estilo “Western” (o popular “faroeste”ou “bang-bang”).

Mas este ndo € a finalidade deste trabalho: reunir ou comentar filmes
significativos para a interpretacdo do direito, entdo serdo mencionados apenas
filmes que, historicamente, foram importantes para a constru¢cdo de uma linguagem

prépria do direito.



Poderia haver alguma licho de direito em musicais aparentemente
produzidos para simples diversao e entretenimento como “Cantando na Chuva”? Ha
mensagens juridicas em filmes de “gangster” como “A Beira do Abismo” ou “O
Poderoso Chefao”? Pode-se discutir filosofia e direito em fic¢cdes cientificas, como
“‘Blade Runner” ou num drama roméantico como “Casablanca”? Como podera ser
observado em outra ocasido, estes filmes também podem interessar as reflexdes
juridicas, desde que ajustadas as bases tedricas preliminares de interrelacéo entre o
direito, a filosofia e o cinema.

Para estabelecer um dialogo consistente entre o cinema e o direito, ha que
se realizar inferéncias, elaborar e relacionar repertérios, construir associacdes e
significados pois o direito, tal como o cinema retrata, e a filosofia aponta, esta na
vida humana.

O discurso cinematografico , assim como a linguagem juridica , também
constitui realidades, transmite valores, muitas vezes sem que 0 espectador perceba,

pois se dirige para o emocional antes do racional.
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2 A LINGUAGEM DO DIREITO CONSTITUIDORA DE REALIDADES

O ponto de partida para estabelecer relagbes entre cinema e direito é
observar o direito como expresséao cultural, que se utiliza de uma linguagem prépria,
posto que para “descrever”, “dirigir”, “prescrever” condutas necessita comunicar-se
por meio de cédigos, significados, simbolos, discursos.

Para José Reinaldo de Lima Lopes “as normas ndo existem fora da
linguagem (...). “Por isso, o direito -aquilo que se chama hoje direito, ou seja, um
ordenamento juridico- ndo existe a nao ser por meio do discurso.” (LOPES, 2004, p.
29)

Um discurso que constitui uma realidade, como dira 0 mesmo autor:

O discurso juridico, que incorpora a definicdo do direito, é constitutivo da
realidade, (...) pois a constituicdo do direito ndo é a descoberta de alguma
coisa j4 feita: € a invencdo de uma realidade social, cuja existéncia da-se
apenas na esfera das interacdes e ac6es humanas. Os conceitos juridicos e

as respectivas instituicbes sdo vividas como uma ‘experiéncia de
sentido'.(LOPES, 2004, p. 30)

As normas juridicas, vistas por este angulo, ultrapassam as concepc¢des que
as identificam como simples “‘comandos” ou “ordens”. antes organizam agdes e
permitem suas leituras e descortinamento de seus sentidos e significados, ponto de
partida para o conhecimento e para o saber.

Para tanto - constituir uma realidade e permitir sua leitura - a norma juridica
se expressa por meio de um texto, por meio de uma linguagem, que nao descreve
uma realidade do direito, mas que a constroi criativamente.

O texto tanto pode ser escrito ou ndo, verbalizado ou verbalizavel, na
medida em que se utiliza de “simbolos”, “sinais” para sua representacido: “Todo
simbolo representa algo, significa algo. Mas sO0 aquele que domina o segredo
entende o que o simbolo representa, ou significa.”(ROBLES, 2005, p. 22)

Assim, “matar alguém” sé se torna “homicidio” quando o sistema juridico
constitui esta agdo como “crime” (entendido como um ilicito juridico). “A acéao fisica
de matar alguém existe independentemente do texto, mas a acao juridica definida
como homicidio s & possivel em racao da preexisténcia do texto juridico.” (LOPES,
2006, p. 29).
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O texto comunicado provoca uma “experiéncia de sentido” no receptor e

desencadeia nele o processo para entendimento de seu significado.

2.1 Direito: fendbmeno cultural de comunicacao

O Direito é fato comunicacional, como afirma Gregério Robles (ROBLES,
2005), para quem as normas juridicas, enquanto mensagens produzidas pela
autoridade competente, dirigem-se aos integrantes da comunidade social,
prescrevem condutas, atuando nos comportamentos, estabelecendo valores
‘presentes na consciéncia coletiva®, ou seja, o discurso juridico deve estar
sintonizado com a realidade convencionada do conjunto de receptores a que se
destina.

Nada mais do que considerar as necessidades, valores, anseios do
auditério. A realidade do direito ndo é a realidade natural, mas a realidade cultural,
convencionada por meio de mensagens.

Mensagem é para ROBLES o “signo dirigido a alguém para mover seu
pensamento”. (ROBLES, 2005, p. 79). Signo é toda a manifestacdo externa de um
simbolo e prescrever é uma das fungbes da linguagem: realizar a¢cdes néo coisas.
(ROBLES, 2005, p. 81):

O direito ndo é uma coisa, mas um meio de comunicacdo social. E um
subsistema social cuja funcdo consiste na organizacdo total do sistema
social por mio da verbalizacdo das instituicdes, por meio da expressao
linguistica dos conteddos normativos. E indiferente (...) que o sistema de
sighos em que o direito de fato se expressa seja um sistema escrito; pois
até mesmo na sociedade mais primitiva o direito, como forma de
organizacdo global da sociedade expressa em costumes, é passivel de
verbalizagdo. Além disso, o direito s6 pode ter implantacdo social quando
seus destinatarios - que sado todos os membros de determinada sociedade -
podem entender seus conteldos verbalizados. O direito existe como
fendbmeno social real na medida em que 0os membros da sociedade acatam
suas normas, (...) podemos dizer que todo o direito sé é imaginavel como

um sistema de mensagens cuja fung¢éo social é a organizacdo global da
sociedade em seu conjunto. (ROBLES, 2005, p. 78)

N&o compete ao direito, assim, descrever realidades, mas criar realidades
de direito. Esta operacdo s6 € possivel pela prescricdo de condutas e de
comportamentos, que deverdo estar adequados a comunidade a que se dirige, por

meio da caracteristica comunicacional de sua linguagem.
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2.2 Direito e Linguagem: retérica do texto e do discurso

Resta evidente que o direito expressa-se como norma e texto, constitui-se
num sistema de linguagem cujo objetivo é regular comportamentos humanos de
modo a assegurar 0 convivio em sociedade.

As condutas humanas sdo qualificadas e tipificadas no contexto juridico pela
linguagem predicativa do Direito, constitutiva de uma realidade peculiar.

Em geral o Direito utiliza-se da linguagem escrita- um texto em sentido
estrito- para comunicar por palavras tipos de comportamentos aceitos, admitidos, ou
seja, caracteriza-se em principio como linguagem prescritiva de condutas.

Nao por outra razdo, estuda-se o Direito também no seu aspecto
comunicacional. Para prescrever condutas, o texto precisa transmitir uma mensagem
passivel de reconhecimento e decodificacdo por um conjunto de receptores: a
comunidade a que se destina.

Nesse ponto a contribuicdo da “Nova Retérica” de Chaim Perelman é bem
vinda.

A nocédo de Retdrica tida classicamente como a "arte de persuadir com 0 uso
de instrumentos linguisticos”, conforme definicdo do Dicionério de Filosofia de
Nicola Abbagnano(ABBAGNANO, 2000, p. 856), seré revista e ampliada do ponto de
vista da légica juridica por Perelman.

O que distingue a concepcdo de uma nova retérica € a mudanca da
perspectiva do olhar para o discurso: ndo mais atrelado acentuadamente a classica
forma de construcdo e organizacdo interna, mas voltado para o receptor da
mensagem, seus valores, suas disposi¢cdes de aceitar, absorver , de ser convencido,
de aderir. A retdrica, para o autor, deve considerar o tipo de auditério a que se
dirige:

E por essa razdo que, em matéria de retdrica, parece-nos preferivel definir o
auditério como o 'conjunto daqueles que o orador quer influenciar com sua
argumentacdo’. Cada orador pensa, de uma forma mais ou menos

consciente, naqueles que procura persuadir e que constituem o auditorio ao
gual se dirigem seus discursos.

(...)

O conhecimento daqueles que se pretende conquistar €, pois, uma
condicao prévia de qualquer argumentacéo eficaz.

(PERELMAN, 2005, p. 22-23)
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Assim, a eficiéncia do discurso estara diretamente ligada a adaptacao que o
orador, ou comunicador, fara ao seu receptor e tem como objetivo um verdadeiro
“contato entre os espiritos”, um processo de seducéo e de adeséo.

Pois, para o autor, "Nova Retorica é o estudo das técnicas discursivas que
visam provocar ou intensificar a adesdo de certo auditério as teses apresentadas”
(PERELMAN, 1998, p. 154).

Nessa visao, critica a logica formal centrada nas formalidades do discurso,
por ndo permitir espaco para considerar as caracteristicas do auditorio, o conjunto
de receptores no processo comunicativo, que ndo pode ser reduzido aqueles que
apenas escutam o discurso, mas que é constituido daqueles para os quais é
destinado todo o esforco da persuasdo e da argumentacdo(PERELMAN, 1998, p.
165).

A arte da persuasdo pelo discurso apresenta-se como caracteristica da
retérica juridica no seu intuito de regular condutas humanas e, nesse contexto, nao
estd imune a comunicacédo de valores e de visbes de mundo, comuns as ciéncias

humanas:

A reacdo antipositivista, que caracteriza a filosofia do p6s-guerra, pds em
evidéncia o fato de que ndo so6 as ciéncias humanas, como a histéria, mas
também as préprias ciéncias naturais ndo podem constituir-se e progredir
sem uma visdo do mundo, e uma metodologia que pressupdem juizos de
valor implicitos, quando ndo explicitos, que permitem que se concentre no
gue é essencial, importante, fecundo, simples, descartando o que é
acidental, negligenciavel, irrelevante, estéril, inutiimente complicado. (...),
cada busca cientifica insere-se em uma visdo do mundo, e em uma
metodologia, que ndo podem dispensar juizos de valor, (...) (PERELMAN,
1998, p. 153).

O direito, como texto discursivo e constitutivo de realidades, € fendmeno
comunicacional e de retérica, que implica necessariamente na transmissao
concepgoOes de visdes de mundo, de valores expresséo do significado mais geral de
"Arte", segundo Abbagnano: "todo o conjunto de regras capazes de dirigir uma
atividade humana qualquer.” (ABBAGNANO, 2000, p. 81).
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3 FILOSOFIA E DIREITO

Longe do conceito pejorativo como “algo com a qual ou sem a qual tudo fica
igual”, tratada como ciéncia da inutilidade, a filosofia , o pensar filoséfico, é inerente
a todo o ser humano, porquanto todos e cada um tem (ou assim entende ter) uma
“filosofia”. A dificuldade, talvez, do assumir uma postura filoséfica diante da vida é
superar a questao pragmatica do “para que serve?”

Num mundo de extremos paradoxos e contingéncias, de tempestades de
informacdes, de intensas e desafiadoras inovacdes tecnoldgicas, a filosofia vé-se
desafiada a novas respostas.

Filosofar é estabelecer uma postura critica e reflexiva diante dos fenbmenos
da vida, é estabelecer um dialogo interno, é voltar-se para si mesmo: ser orador e
auditério ao mesmo tempo. Este didlogo continuo, para buscar explicacdes,
conhecer e apreender o mundo, buscar um saber cujo potencial s6 pode ser
desenvolvido pelo debrucar cotidiano em ideias, numa incessante busca pelo
conhecimento.

A atitude filoséfica pressupde, segundo FRANCO MONTORO um conjunto
"de valores, concepcbes, conhecimentos, qualidades, influéncias e
condicionamentos de toda espécie."(MONTORO, 2011, p. 125), que propde uma
reflexdo critica de saberes e uma concepc¢édo geral de mundo e de vida, que nao
pode desprezar o sentimento estético e simbdélico: uma cosmovisdo artistica em face
da vida, suas tensoes, paixdes, belezas.

No pensamento - na postura filoséfica - h4 um espaco privilegiado para a
reflexdo dos fenébmenos juridicos, enquanto representacfes simbdlicas de valores,
de acdes, de comportamentos desejaveis. Compreender o fendmeno juridico
traduzido em texto e em normas, também é compreender o mundo, uma vez que 0
Direito € ao mesmo tempo seu produtor e regulador.

A postura filoséfica diante do mundo é motivada por uma reflexao critica das
relacdes humanas; € inserir-se num tempo e espaco Vivos, € aventurar-se na busca

da compreenséao do ser, da verdade num contexto real.
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Como poeticamente ja afirmava Hegel:

A missao da filosofia estd em conceber o que é, porque 0 que é, é a razao.
No que se refere aos individuos, cada um é filho do seu tempo; assim
também para a filosofia que, no pensamento, pensa o seu tempo. Tao
grande loucura € imaginar que uma filosofia ultrapassara o mundo
contemporaneo como acreditar que um individuo saltara para fora do seu
tempo (...). (HEGEL, 1976, p. 14)

O mundo juridico, se é que se pode conceber um, esta inserido num mundo
de ideias e concepc¢des de vida. Como tal deve também interessar-se por conhecer,
apreender e compreender a realidade da cultura dos povos a que se destina, em sua

plenitude, ou "dar-lhe a volta toda", na expressao do poeta.
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4.CINEMA E DIREITO

Cumpre de inicio estabelecer alguns critérios para o que se pode entender
por “"cinema" para este estudo. Atualmente, a proliferacdo de meios eletrénicos de
reproducdo de imagens, aliada a uma variada possibilidade de acesso a producdes
cinematograficas, conduz a uma certa "vulgarizagdo" do cinema. Hoje se pode
"alugar" e "ver" filmes em dispositivos de alta tecnologia como televisores,
computadores e celulares, por exemplo. E possivel acessar fiimes em canais de
televisdo pagos ou ndo, abertos ou fechados. As préprias salas de cinema
transformaram-se para atender as necessidades ou conveniéncias dos
espectadores-consumidores, com servi¢cos de bar ou restaurante em seus interiores.

N&o se trata também de apreciar flmes que possam ser classificados na
categoria arbitraria e subjetiva de "bom cinema”.

De que "cinema" falamos, entao?

Primeiro, de ressaltar que o cinema a que nos referimos depende para seu
desfrute e compreensdo de um ambiente propicio ao envolvimento pelas imagens e
nos sons. Trata-se mesmo de um ritual, de uma disciplina. O filme deve ser o Unico
centro de atencédo do espectador: numa sala escura, sentado, sem perturbacdes de
qualquer ordem, de ruidos, conversas e interrupcoes.

Como observa Luiz Carlos Merten:

Adultos ou criangas, ainda experimentamos emoc¢do ao entrar na sala
escura, ao nos sentarmos nas poltronas (nem sempre) confortaveis. Ai, com
a atencdo voltada para o foco luminoso da tela, envolvidos pelos sons e
pelas imagens, mergulhamos naquele estado de projecdo cognitiva e
sonhamos acordados, de olhos abertos. Os filmes parecem tdo realistas

gue vocé poderia jurar que aquilo é a vida. Em geral, ndo é a vida, mas uma
representacdo dela. (MERTEN, 2003, p. 10)

E neste contexto de envolvimento produzido pelo cinema que se pretende
estabelecer a relagdo entre o cinema e o direito, por conta do favorecimento a
efetividade de seu discurso cinematografico. Um cinema capaz de produzir este
estado de "projecéo cognitiva” por meio de seu discurso comunicacional e afetivo

Ressalte-se que o cinema € produto da cultura humana e, sendo assim,
retrata intencionalmente ou nédo a condicdo do homem, de seu tempo, de seu lugar

no mundo.
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O direito, a seu turno, se expressa num contexto humano de poder, de
interacdes, vez que se propde a estabelecer, dirigir e controlar comportamentos para
assegurar um convivio humano conveniente. De forma idéntica, o cinema, arte e
industria prépria do século XX, para se fazer linguagem combina texto, musica, cor,
artes cénicas para expressar contingéncias da vida humana .

Neste ponto, necesséria uma passagem pela histéria da evolugéo técnica do
cinema e da configuracdo de sua linguagem, de modo a reconhecer as
peculiaridades de uma retdrica Unica e caracteristica, que se traduz em visdes
especiais do homem, das relagdes interpessoais, dos pequenos e grandes
fenbmenos historicos e de suas versfes, que servem para a compreensdo ndo sé do
direito atuante, mas também das grandes transformacfes culturais que se sucedem
na existéncia humana.

Os filmes mencionados aqui sédo tidos como referéncias na histéria do
cinema, em geral citados por seus historiadores e criticos. Por certo ndo constitui
objeto desse estudo reproduzir a filmografia existente e citada na maioria dessas
obras, mas apenas exemplos de como 0 cinema se expressa e comunica por meio
de uma linguagem unica, que foi aos poucos sendo construida em especial no fim

do século XIX até a primeira metade do século XX.
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5.A CONSTRUCAO DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

O surgimento da fotografia permitiu a fixagdo de imagens em papel (ou
pelicula), de tal modo que o “real” estaria momentaneamente captado. A realidade
poderia, entdo, ser “congelada” em correspondéncia fiel ao que é visto pelo olho
humano, “sem interpretagdo”, ou intervengdo autoral, subjetiva. A realidade vista,
pretensamente, sem retoques. Pretensamente apenas, porgue, como se sabe,
qualquer imagem, fotografica no caso, € o recorte de uma realidade a partir de
escolhas subjetivas (conscientes ou ndo, intencionais ou nao) do autor e que conduz
a uma interpretacdo daquele que € sensibilizado por ela.

A visdo humana, retém, por algum tempo, a imagem que sensibilizou o
campo destinado a processa-la no cérebro, que ainda “vé&” a ultima imagem refletida,
guando outra imagem ja € projetada. A conjugacao destes dois fatores - a fixacdo da
imagem pela visdo humana, a fixacdo mecénica de imagem em pelicula e sua
projecdo em sequéncia - constitui o fundamento do “Cinema” (do grego Kinesis
“‘movimento”, que também origina a “Cinematica” ramo da fisica que estuda o
movimento dos corpos).A repeticdo de imagens fixas em velocidade (1/24, 24
quadros por segundo, no filme e 1/25 no video) que impossibilita a distincao dos
intervalos da projecdo, “‘engana” o cérebro, que ainda “retém” a ultima viséo,
enquanto uma nova se apresenta imediatamente e confere a “impressao” de

movimento: cria-se a ilusdo de que os conteldos projetados se movem.
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5.1 Assombro diante da novidade: Fotografias que se movem

Figura 1l - A primeira sesséo de cinema

Fonte: https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/236x/a9/18/b7/a918b7da6f806bdf22254eb9c04fa04f.jpg

O cinema € arte com dia, ora e local de nascimento: 28 de dezembro de
1895, as 21 horas, no Saldo Indiano, subsolo do Grand Café de Paris, Boulevard
des Capucines, n° 14, Paris, Franca.

Ali, os irmaos Auguste e Louis Lumiére fizeram a primeira exibicdo de filmes
em tela grande para assustados 33 espectadores (um deles, Georges Mélies) que,
ao preco de ingresso de um franco, testemunharam o “Cinematégrafo Lumiére”
exibir trés filmes curtos, entre eles “Saida de Operarios da Fabrica Lumiére” e a “A
chegada de um trem a Estagéo de La Ciotat”.

O assombro diante da novidade foi tamanho que muitos espectadores se
afastaram correndo, acreditando que pudessem ser atropelados pela imagem do
trem vindo em sua direcdo. As fotografias que se moviam causaram verdadeiro

assombro.
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A relevancia e repercussao da exibicdo deste filme para a histéria do cinema
é ressaltada por Mark Cousins:

De todos os primeiros filmes, os dos irmaos Lumiére foram os mais
amplamente assistidos. Em 28 de dezembro de 1895, uma data que muitos
historiadores consideram como o0 nascimento do cinema, eles exibiram um
programa curto com seus filmes documentarios (...). Entre esses, incluia-se
um filme hoje famoso em plano Unico chamado "A chegada de um trem a
estacdo de La Ciotat" (...). A cdmara foi colocada perto dos trilhos, de modo
gue o trem aumentava gradualmente de tamanho conforme se aproximava,
até parecer que atravessaria a tela e invadiria a sala. As pessoas se
abaixavam, gritavam ou levantavam para sair. Sentiam a emoc¢é&o, como se
estivessem em uma montanha-russa.
Os irmaos Lumiére enviavam filmes e projecionistas para todos os

continentes com tal velocidade que, em um ou dois anos, a maioria dos
paises ja havia visto o famoso trem em La Ciotat.(COUSINS, 2013, p. 23)

Nesta sua primeira fase, o cinema ainda era encarado como uma
brincadeira, uma curiosidade em feiras, circos ou exposi¢cdes. A partir de
experiéncias anteriores (“Sombras Chinesas”, a “Lanterna Magica” do século XVII,
ou outros aparelhos de fisica), os irmdos Lumiere desenvolveram seu
“‘cinematografo” para exibicdo publica. Foi a primeira exibicdo de filmes em tela
grande, para espectadores que pagaram ingressos especificamente para aquela
projecao, dai considerar-se como a primeira e real “Sessao de Cinema”.

O cinema nasce, por assim dizer, no periodo compreendido entre fim do
século XIX e inicio do século XX caracterizado pelo grande desenvolvimento
industrial, pelo progresso cientifico e pelas inovacdes tecnoldgicas. Séao
contemporaneos da invencado do Cinematografo, o “Telégrafo Sem Fio” (1899), o
lancamento da “Teoria dos Quanta” (Max Planck). Por seu turno, € no mesmo
periodo que Sigmund Freud publica “A interpretacdo dos Sonhos” (1900) em que
inova no estudo e conhecimento do inconsciente humano.

Nos primérdios, a atividade cinematografica limitava-se a registrar fatos,
eventos, como “fotografias que se moviam”: era a novidade da ilusdo do movimento

gue alimentava a curiosidade popular.
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5.2 Evolugao no cinema: o teatro filmado.

Figura 2 - Mélies e sua Viagem a Lua
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Fonte: http://br.web.img3.acsta.net/c_215 290/medias/nmedia/18/92/15/32/20183442.jpg

Um avanco na dire¢cdo do cinema como arte, tal como o conhecemos hoje,
deveu-se a Georges Mélies (um dos espectadores da primeira exibicdo do
cinematégrafo de Lumiére), que , ao contrario dos simples registros em locacgdes,
criou, em seu estudio, filmes de ficcdo, com enredo e truques de filmagem. “Viagem
a Lua”, de 1902, baseado na obra de Julio Verne, até hoje impressiona pela
concepcao fantasiosa de uma viagem espacial e pelos seus efeitos visuais, embora
precarios aos olhos de hoje.

Mas a camera ainda permanecia fixa e a interpretacéo dos atores era teatral.
O cinema era, visualmente, uma apresentacdo de teatro filmado, inspirado nos
espetaculos de variedades (disposi¢cado dos cendrios, apresentacdes dos artistas) e a
camera fixa assumia a posicéo do espectador diante do palco.

O cinema, entdo, ndo mais se limitara a registrar eventos: pode contar

histérias e sonhos.
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Luiz Carlos Merten afirma com propriedade: "A fama de haver introduzido a
magia no cinema pertence, porém, a Georges Mélies, que foi sempre, até por sua
vinculagdo com o teatro, um defensor da imaginacdo, contra o realismo dos
Lumieres"(MERTEN, 2003, p. 22).

Para Jean Tulard, no primeiro volume dedicado aos diretores do seu
"Dicionario de Cinema", Méliés foi o "grande homem que rompeu com o aborrecido

cinema-verdade de Lumiere, criou o cinema-espetaculo.” (TULARD, 1996, p. 438).

5.3 Uma nova arte e uma nova linguagem: formas de visdo e de expressao

Figura 3 - D. W. Griffith "Nascimento de uma nag¢é&o"
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Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/c/c2/Birth-of-a-nation-poster-color.jpg/240px-Birth-

of-a-nation-poster-color.jpg

Em 1915, David Griffith apresenta o épico “O Nascimento de uma Nacao”,
com mais de trés horas de duragcéo (um novo desafio fora suplantado: os filmes em
sua maioria tinham até entdo a exata duracdo de apenas dois rolos), com técnicas
proprias de uma nova linguagem de comunicacdo e de visdo da realidade (“closes”,
“travellings”, “flashsbacks”, “cuts”). Além da intencdo de contar uma histéria, ainda

apresentava uma visao pessoal (de autor, de diretor) desta historia.
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O cinema assume uma nova dimensdo. A dimenséo artistica com estética
propria, uma linguagem apropriada e singular. Simultaneamente o cinema pode ser
agora tido como espetaculo visual.

Se os irmédos Lumiere produziram um cinema como curiosidade mecanica e
Méliés introduzira uma dimensé&o teatral e dramética, Griffith o libertava do teatro ao
conferir-lhe fundamentos artisticos proprios de linguagem e de espetaculo.

O espectador, entdo, deixa a posicdo passiva diante da projecdo: agora
pode “acompanhar” o olhar ou a perspectiva que o diretor Ihe determina: suprimem-
se as nocgoes reais de espaco e tempo. Na sala escura do cinema outra realidade se
impoe.

Credita-se, pois, a David Wark Griffith a fixacdo dos marcos caracteristica a
linguagem propriamente cinematografica. Filmes como “Nascimento de uma Nagao”
(1915) e “Intolerancia” (1916) mostram atores em cenérios grandiosos que nao
precisam lancar méo da interpretacdo teatral e da mimica, porque é a camera que
se movimenta, aproxima-se em “closes” ou se afasta em planos gerais, acompanha
os personagens (em “travellings,”), e, com isso, altera as nocdes de tempo e de
espaco do espectador.

As cenas ndo sdo mais sucessOes de quadros isolados, mas sequéncias
continuas, com situacdes ou eventos que mostrados simultaneamente inserem a
nocéo do "...enquanto isso", envolvendo o espectador na trama, na acao, no enredo.

Este poder de destruir e construir realidades serd usado para transmitir
impressodes, expressdes, visbes de homem e de mundo. O cinema ja poderia ser
considerado uma nova arte, a “Sétima Arte”, ao lado da arquitetura, da musica, da
pintura, da escritura, da poesia e da danca.

Arte que, liberta das amarras dos simples registros de fatos cotidianos e do

teatro filmado, apresenta-se agora com uma linguagem propria e inovadora.
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Figura 4 - Intolerancia (1916) de D.W. Griffith
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Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/8/88/Intolerance_(film).jpg/240px-
Intolerance_(film).jpg

“(...) com 'Intolerancia’, Griffith introduz a concepcéo sintética da montagem,
que o cinema soviético levara as ultimas consequéncias e que ja é aceita por quase
todo mundo no final do cinema mudo." como bem observa o critico André Bazin
(BAZIN, 2014, p. 105)
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5.4.Imagens justaposta produzem ideias.

Figura 5 - O encouracado Potemkin
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Fonte:
http://images.uncyc.org/ja/e/e2/%E3%83%9ID%E3%83%81%E3%83%A7%E3%83%A0%E3%82%ADY%E3%83%
B3%E3%83%9D%E3%82%BI%E3%82%BF%E3%83%BC.jpg

Uma técnica especial que sublinha a obra cinematografica e que cria a
‘nova” realidade para o espectador € a montagem, ou mais apropriadamente a
“‘montagem associativa”, que consiste na justaposicdo de cenas (ou planos)que
sugerem uma associacdo de ideias e que da ritmo ao filme, articula
intencionalmente imagens e significados, de modo provocar no espectador a
elaboracao, a partir da “ligacao” que faz entre as cenas, uma terceira “idéia”, sua, ou
ditada pelo proprio filme.

O cineasta soviético Sergei Eisenstein foi um dos mestres na manipulacéo
de imagens, utilizando a montagem como recurso para a transmissao de mensagens
por meio do cinema.

Eisenstein foi um dos grandes diretores soviéticos e expressdo do chamado
‘cinema revolucionario” dos anos 20, plenamente integrado ao movimento
revoluciondrio russo de 1917. A utilizacdo do cinema adquire a conotacdo de

propaganda e propaganda politica, para comunicacdo de massa e manipulacdo de
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emocdes, sem muito respeito a veracidade dos fatos, cujo exemplo classico é “O

Encouragado Potemkim” (1925).

Na apreciacao do historiador Renato Mocellin:

Quanto a histéria, Eisenstein ndo se limitava a narra-la. Seus filmes nédo
tinham compromisso com os "“fatos que realmente aconteceram”; (...).

O "Encouracado Potemkin”, de 1925, conta a histéria da sublevacdo dos
marinheiros desse navio de guerra, da marinha do Czar, ocorrida em junho
de 1905. Em termos histéricos o motim foi irrelevante. Até 1925, quase nao
havia registros dos historiadores sobre o episédio. O fim dos rebeldes foi
melancélico, diferentemente do que ocorreu no filme. A lenda criada por
Eisenstein tornou-se "verdade".

(...)

Mesmo "falhando" no que diz respeito a reconstituicdo do passado, esses
filmes s&@o importante testemunho do imaginario da época em que foram
produzidos.(MOCELLIN, s.d., p. 21)

Como cinema, entretanto, o filme, utilizando-se da justaposi¢cdo de imagens
fortes, produz um efeito especialmente dramatico. A hoje famosa cena do
fuzilamento da populacdo na escadaria da cidade de Odessa, onde, entre outras
imagens, a camera acompanha o despencar pelas escadas de um carrinho de bebé,
alternando-as com o desespero da mée. As cenas sdo repetidas, cortadas e
justapostas para realcar o efeito dramatico e a insensibilidade e violéncia dos
militares opressores.

Embora o episodio da escadaria de Odessa nunca tenha acontecido na
forma mostrada no filme, a cena é de uma intensidade dramatica tdo grande que se
tornou antolégica e foi imitada, por exemplo, em “Os Intocaveis” ("The
Untouchables"”, 1987, Brian de Palma) e usada até em comerciais de televisao.

Este impacto dramatico € analisado por Marc Ferro como um verdadeiro
paradoxo do cinema:

O paradoxo é o seguinte: como € possivel que esse filme consiga, com
maior éxito do que qualquer obra histérica, erudita ou critica, evocar tdo
admiravelmente uma situacdo revoluciondria, quando a maioria das
informacdes nele contidas (...) foram pura e simplesmente inventadas por
Eisenstein?

Assim, com fatos imaginérios, o artista retranscreve o verdadeiro, torna a

Histdria inteligivel, o que traz & baila o problema da ficcdo, do imaginario,
como modo de investigacao histoérica, cientifica. (FERRO, 2010, p. 176)
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5.5 Comédia e Drama: Géneros cinematogréficos e critica social

Figura 6 - Uma obra prima de Carlitos: Em busca do Ouro
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Fonte: http://dooutroladodatela.com.br/wp-content/uploads/2015/03/Cartaz-Em-Busca-do-Ouro.jpg

Em meados dos anos 1920 o cinema expressava-se por imagens,
montadas, cortadas, justapostas. Uma nova realidade estava, enfim, estampada nas
telas. Além de divertimento, os filmes poderiam contar histérias e transmitir
mensagens. O cinema revolucionario russo foi um exemplo marcante. Mas, uma
outra forma de contar histérias e dramas, ao mesmo tempo em que podia fazer rir,
foi explorada por Charlie Chaplin no classico "Em Busca do Ouro"("The Gold Rusch”,
1925).

O célebre simbolo do teatro classico -a comédia e o drama- sintetizado no

cinema para expressar uma critica social.

Para muitos a primeira obra-prima de Chaplin. O filme apresenta situacdes
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draméticas e de critica social, inspiradas por mais contraditério que seja, numa

tragédia:

As cenas espetaculares da abertura reproduzem uma foto histérica que
Chaplin havia visto poucos anos antes e que o impressiono. A imagem
mostrava uma fila de exploradores escalando uma montanha gelada
durante a corrida do ouro de Klondike, no Alasca, entrre 1896 e 1910.

Como inspiragdo para o roteiro, Chaplin ainda misturou a esse signo de
desmesura na busca pela riqueza a memoria de um acontecimento tragico.
Um grupo de imigrantes que viajava para a Califérnia em 1846 ficou
cercado pela neve, e no esforco pela sobrevivéncia alguns integrantes se
alimentaram dos corpos dos mortos.

"Na criacdo da comédia, por mais paradoxal que isso pareca, o sendo do
ridiculo é estimulado pela tragédia, pois o ridiculo, creio eu, contém um
desafio: devemos rir do nosso desamparo na luta contra as forcas da
natureza...para nao enlouquecer, escreveu Chaplin em suas
memorias.(CARLOS; GUIMARAES, 2012, p. 12).

Numa cena famosa, Chaplin prepara um requintado jantar de bota assada,

como se estivesse num suntuoso e estrelado restaurante. A cena também foi

inspirada em fatos histéricos da chamada ‘corrida do ouro": Geoffrey Macnab, no

volumoso "Tudo sobre Cinema" organizado por Philip Kemp, atesta que "Em sua

autobiografia, Chaplin escreveu: 'De 160 pioneiros, apenas 18 sobreviveram, sendo

gue a maioria morreu de fome e de frio. Alguns recorreram ao canibalismo, comendo

0S mortos, outros assaram 0s proprios sapatos para aliviar a fome."(MACNAB, 2011,

p. 64)

O critico Céassio Starling Carlos lembra a importancia deste filme para o

préprio Chaplin e para o cinema mundial:

Chaplin considerava "Em Busca do Ouro" o filme pelo qual gostaria de ser
lembrado. De fato, mesmo quem nunca o assistiu conhece cenas como
essa da bota transformada em refeicdo e a da danga dos péezinhos.

O reconhecimento também ficou registrado nas primeiras escolhas de
melhores filmes de todos os tempos feitas entre criticos e profissionais de
cinema. (CARLOS; GUIMARAES, 2012, p. 16)

Chaplin aqui faz um cinema de autor, constroi cenas repetidamente
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ensaiadas para atingir o grau de perfeicdo pretendido, que ultrapassa a simplicidade
primitiva do teatro e da comédia "burlesca". A comédia provoca riso e introduz o
drama para provocar reflexdes sobre as contingéncias sociais provocadas pela
ganancia, pela competicao, pela obsessao pela riqueza e ascencédo social. O que é
visto transmite o que deve ser dito, embora o cinema ainda fosse silencioso, ou
"mudo”. Mas, os filmes de Chaplin, em certo sentido, nunca foram "mudos".

Mudez que, propriamente, o cinema nunca teve.



30
5.7 O cinema sonoro

Figura 7 - O Cantor de Jazz
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Fonte:
https://img.fstatic.com/UMwzleoA6BprZFISsSW2gHES8i_wY=/290x478/smart/https://cdn.fstatic.com/media/movies/c
overs/2015/02/o-cantor-de-jazz_t11513 XJjTJi3.jpg

E o cinema descobriu o0 som. Nao mais a musica de fundo, que sublinhava
esta ou aquela cena, mas o0 som sincronizado a imagem.

Em 1927, “O Cantor de Jazz” (de Alan Crosland, com Al Johnson)
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revolucionou a histéria cinematografica (e salvou os Estudios da Warner Brothers de
suas dificuldades financeiras) porque trazia a imagem e o0 som perfeitamente
ajustados, conferindo-lhe ainda maior realismo. O cinema falava!

A nova tecnologia de gravacao elétrica de sons, vozes e ruidos introduzida
pelos filmes sonoros ultrapassa as narragdes ou 0Ss acompanhamentos musicais
feitos ao vivo durante as projecdes. A trilha sonora agora era impressa diretamente
na pelicula, expandido o som para o grande ambiente da sala do cinema. Os atores
agora falavam e cantavam.

O som gravado e sincronizado a imagem obrigou a um recomec¢o, a uma
adaptacdo ndo muito tranquila. Grandes atores da época do cinema mudo tinham
vozes esganicadas e foram simplesmente abandonados pela industria, quando nao
podiam ser dublados. As comédias poderiam agora diminuir as mimicas e 0s
exageros. O cinema se enche de falas, de musicas, de ruidos captados por novos
equipamentos obtidos a partir de inovacdes tecnoldgicas e que, de certa forma, iriam
influenciar as novas producoes.

Esta passagem critica de adaptacdo ao cinema falado foi ressaltada no
considerado um dos maiores classicos do cinema: "Cantando na Chuva" producao
americana de 1952, dirigida por Stanley Donen e Gene Kelly, cuja acdo se passa

exatamente neste momento especial do cinema.
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Figura 8 - Cantando na chuva
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Fonte: http://imgc.allpostersimages.com/images/P-473-488-90/56/5668/H77UG00Z/posters/cantando-na-chuva-

em-ingles.jpg

As tecnologias de som e de imagem contribuiram para uma revisdo estética
da cinematografia, aliadas as novas concep¢bes de homem e de mundo que

surgiam historicamente e que ditaram uma nova linguagem dos filmes.
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5.7 Um novo componente da linguagem cinematogréfica: a cor.

A imagem projetada pelos filmes na realidade era cinza (nem preta, nem
branca). Entretanto, cores ja apareciam em filmes anteriores, com peliculas pintadas
manualmente, como atestam Jacques Aumont e Michel Marie em seu "Dicionario
Tedrico e Critico de Cinema™:

A imagem de filme foi por muito tempo uma imagem cinza("preta e branca"
como se diz convencionalmente). Todavia a cor apareceu bem cedo (antes
de 1900) nos espetaculos cinematogréaficos na forma da coloracdo; para
isso, era preciso pintar, a mao (eventualmente com a ajuda de cartdes
recortados para as partes maveis), cada parte da imagem que devia ter uma
cor. Apesar do tempo da operacéo, ela foi realizada pela maioria dos filmes

"feéricos" de Mélieés ou de Pathé e por muitos outros.(AUMONT; MARIE,
2012, p. 62)

Mélies pintou diretamente na pelicula, quadro a quadro, sua “Viagem a Lua”,
sendo pois a versao original colorida. Até meados dos anos 1920 muitos filmes
tinham versdes colorizadas, pelo menos em partes. A época, a “cor’ era obtida a
partir de superposicéo de duas cores primarias, técnica que perdurou até meados de
1925. Ja em 1930 foram empregadas técnicas a partir de trés cores: vermelha,
verde e azul, desenvolvidas no processo do Technicolor.

A cor foi usada como componente dramatico, aliada a efeitos especiais,
planos gerais, sons e musica. As vezes berrante e artificial, como mostrada na
passagem da realidade para o sonho em "O Magico de Oz" ("The Wizard of Oz",

1939, de Victor Fleming); outras vezes, suave e delicada, ressalta e esconde.
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Figura 9 - A cor sublinha o sonho

Fonte: http://br.web.img3.acsta.net/r_1280_720/medias/nmedia/18/87/14/87/19872510.jpg

Em 1923, a primeira versédo de "Os Dez Mandamentos" de Cecil B. De Mille
apresentava cenas coloridas ainda que rudimentares, com base no vermelho e no
azul. A partir dos anos 1930 os filmes coloridos se impdem como instrumentos para
ampliar a linguagem e significacdo cinematogréafica. A grandiosidade dos cenarios,
as cores intensas ressaltam o drama, a tragédia e angustia como, por exemplo em
"... E O Vento Levou" ("Gone With The Wind", 1939, de David O.Selznick), na

famosa cena que encerra a primeira parte do longo filme (quatro horas), comentada
por Eugénio Bucci:
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Hoje em dia, passar quatro horas com um so filme chega a ser uma proeza
de carater. Sobretudo quando o filme é "...E o Vento Levou", o inventario
mais classico da canalhice atavica que ergue a identidade americana.
Maltrapilha e despenteada sobre a terra desolada pela guerra da Secesséo
(1861-1865) Scarlett O'Hara (Vivien Leigh) da dentada num tubérculo
gualquer que arranca do chdo. Tosse, soluga e jura que nunca mais
passara fome, nem que para isso tenha que "mentir, roubar e matar".
(BUCCI, 1995, p. 33)

Tudo isso com a personagem enquadrada por uma arvore seca e queimada,
ao som da trilha sonora triunfante de Max Steiner e sob um céu intensamente
vermelho do crepusculo artificial que inunde a tela, os olhos e a mente do
espectador. Quem hé& de resisitir? Quem poderia imaginar que o cinema, com

imagens, sons e cores, poderia manipular tanto as emoc¢des e 0s sentimentos?

Figura 10 - Um classico monumental: ...E o Vento Levou
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Fonte:
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pg_290x478 upscale_g90.jpg
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5.8 O espectador entra em cena: campo e contra-campo

Uma técnica peculiar e Gnica do cinema faria com que o0 espectador se
sentisse dentro da cena. Trata-se da chamada filmagem em "campo-contracampo”,
gue Jacques Aumont e Michel Marie conceituam como:

O contracampo é uma figura de decupagem que supde uma alternancia
com um primeiro plano entdo chamado de "campo". O ponto de vista
adotado no contracampo é o inverso daquele adotado no plano precedente,

e a figura formada dos dois planos sucessivos é chamada de "campo-
contracampo. (AUMONT; MARIE, 2012, p. 61).

A técnica referida faz com que o espectador praticamente entre na cena,
acompanhando o dialogo dos personagens do ponto de vista destes, como se
estivesse também participando da acéo. Sua visdo da cena se alterna conforme se
desenrola a acdo ou o diadlogo, de modo que as pessoas pudessem sentir "a historia
pela visdo do personagem, filmando de sua perspectiva, a partir da sua reacado ao
que vé e, enfim o retorno a sua perspectiva”’, segundo Mark Cousins. Sublinha
ainda o autor “A edicio em contracampo (também chamada de
‘campo/contracampo’) havia se tornado uma das técnicas mais importantes da
producéo cinematogréfica dominante na década de 1920". (COUSINS, 2013, p. 51).

Na famosa producdo americana "Casablanca" (Michael Curtiz, 1942), o
efeito produzido pela utilizacdo do campo-contracampo insere o espectador, por
exemplo, no drama vivido pelos personagens Rick (Humphrey Bogart) e llsa (Ingrid
Bergman) que se reencontram, no bar de Rick em Casablanca, no Marrocos,
tempos depois terem tido um romance interrompido pela ocupacao alema de Paris
na segunda Guerra Mundial. Aos trinta minutos de projecao do filme, llsa entra no
bar e pede ao velho conhecido pianista Sam (Dooley Wilson) que toque a cancéo
gue embalava o casal em Paris. As cenas que se seguem, dramaticas, mostram 0s
olhares e os diadlogos entre os personagens fazendo com o0 que o0 espectador
também se envolva nos acontecimentos.

Mais do que nunca, o discurso cinematografico esbanja sedugéo,
conquistando espectadores de varias geracdes, 0 que é notavel se considerarmos
que foi uma producao relativamente barata dos Estudios da Warner Bros, de 1942,

no auge da Segunda Guerra Mundial.
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Umberto Eco, citado no Volume 2 da Colecéo Folha Classicos do Cinema,
faz um comentario a demonstrar que considera esse filme um fendmeno digno de

veneracgao:

"Casablanca" é a citagcdo de mil outros filmes, e cada ator refaz um papel
desempenhado outras vezes. "Casablanca" traz consigo, como que num
rastro de perfume, outras situagdes que o espectador vai introduzindo nele,
tiradas, sem que perceba, diretamente de outros filmes. De modo que
"Casablanca" ndo é um filme, é muitos filmes, uma antologia. Feito quase
ao acaso, provavelmente fez-se sozinho, se ndo contra, pelo menos além
da vontade de seus autores, e de seus atores. (...). Quando todos os
arquétipos irrompem sem decéncia, sdo atingidas profundidades homéricas.
Dois clichés provocam o riso. Cem clichés comovem. Como o cimulo da dor
encontra a volUpia e o cumulo da perversdo beira a energia mistica, o
cumulo da banalidade deixa entrever uma suspeita sublime. Algo falou no
lugar do diretor. O fendmeno é digno pelo menos de veneragéo. (trecho de
"Viagem na Irrealidade Cotidiana" de Umberto Eco) (citado p6é GALAN;
RI1ZZ0O, 2009, p. 53).

AT BEGA HERED

il ) Je e 1=

HAL B. WALLIS
PRODUCTIOI'

Gl

RAINS - VEIDT- GREENSTREET - LORRE

Divected by MICHAEL CURTIZ

Figura 11 - Casablanca

Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/pt/e/e4/Casablanca-P%C3%B4ster.jpg



38

6 CINEMA ENTRE O REAL E O IMAGINARIO: NA CAVERNA DE PLATAO

Essa sucinta passagem pela evolugdo histérica do cinema considerou
apenas alguns filmes a titulo de exemplos, mas que contribuem para entendermos o
cinema tal como é hoje. Apesar de toda a grande evolucéo tecnolégica moderna, as
bases do discurso cinematografico foram plantadas originalmente no periodo em
gue aqueles filmes foram produzidos.

O cinema propde, sob certa forma, uma volta as cavernas tal como na
famosa alegoria de Platdo. O que é uma sala de cinema se ndo uma caverna em

cuja parede séo projetadas luzes e sombras?

Como lembra Luiz Carlos Merten:

Embora seja uma arte recente, a Unica com atestado de nascimento,
incluindo dia, hora e local, o cinema ja possuia uma histéria anterior ao
célebre 28 de dezembro de 1895(...). Sua origem mais remota é a caverna
de Platdo, citada por Bernardo Bertolucci em "O Conformista" ("Il
Conformista") de 1970, e pelo escritor portugués José Saramago no
documentério "Janela da Alma", de Luiz Jardim e Walter Carvalho, de 2001.
(MERTEN, 2003, p. 15)

Platdo propde no Livro VIl da "Republica" nesse ambiente de caverna, onde
homens encontram-se aprisionados e que sO podem ver imagens de objetos
projetadas a sua frente, uma reflexdo entre a percepc¢éao do real, da experiéncia, das

coisas e o mundo das ideias, ou da verdade.

Para André Vergez e Denis Huisman:

Esse mito famoso, extraido do livro VII da Republica, exprime o dualismo
fundamental de Platdo. As sombras projetadas na parede da caverna
representam nossa experiéncia sensivel, 0 mundo das aparéncias e do vir-
a-ser. Os objetos verdadeiros, situados no exterior da caverna e iluminados
pelo sol, simbolizam o mundo das verdades eternas, isto € o mundo das
Idéias governadas pelo sol, que é a idéia do bem. (VERGEZ; HUISMAN,
1972, p. 35).
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Numa passagem do seu profundo estudo sobre o texto de Platdo, Martin
Heidegger sintetiza a situacéo dos homens na caverna:
A primeira parte descreve a situacdo dos homens na caverna subterranea,
com uma saida para cima, em dire¢do da luz do dia, que, porém, ndo chega
ao interior. Na caverna, ha homens presos pelas coxas e pelo pescoco; tém
a visdo diretamente dirigida a parede em frente da caverna. Atras deles
arde um fogo que langa raios de luz. No meio encontra-se uma passarela
em que, por tras de um muro baixo, carregam-se objetos de um lado para o

outro, utensilios e aparelhos; uns carregadores falam, outros se calam.
(HEIDEGGER, 2007, p. 141)

Nenhum outro ambiente nos remete tdo intensamente a este momento de
suspensao do real, como a sala escura do cinema, onde os espectadores ficam
presos as poltronas e s6 olham para as imagens projetadas a sua frente, por uma
luz que lhes vem de trés.

Aderem a outra realidade provocada pelas ilusdes das imagens. Sabem que
0s atores nao estéo presentes, como no teatro; sabem que na vida real ndo ha trilha
sonora; sabem que o0 tempo ndo sofre interrupcdes, sabem que nao podem
apreender a simultaneidade de todos os acontecimentos. Entretanto acreditam,
sentem, sofrem, riem e choram como se ali estivessem a viver. Sabem que sao
imagens, mas nao as vém como imagens, mas como realidade, tal como Heidegger
observa sobre os prisioneiros da caverna:

Os prisioneiros veem, sem dlvida, as sombras, mas nao as veem como
sombras. Aquilo que eles veem, nés é que chamamos apenas de sombras.
Eles mesmos ndo tém condicdo de designar como sombras o que lhes
surge e aparece na parede. (...) Tém de considerar as sombras como o que
€ e esta sendo, como o préoprio sendo. Nao notariam que a luz esta atras
deles e lhes vem de tras, as suas costas. (...) Estdo inteiramente ausentes,

sdo todo olhos e todo ouvidos para o que lhes vem ao encontro.
(HEIDEGGER, 2007, p. 142,143)

Nesse contexto o cinema, na projecdo de imagens, no envolvimento pelos
sons e ruidos, neste isolamento do real exterior, propicia, instiga, reflexdes sobre o
préprio ser humano, ao transmitir as experiéncias de outros homens. Pode sugerir
valores e visbes de mundo e de instituicbes, que poderdo ser aceitas sem que
sejam, num primeiro momento, percebidas pela razéo, pois € o emocional que esta

em evidéncia.
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Claudio De Cicco, em sua original obra "Hollywood na Cultura Brasileira",
traz o pertinente depoimento da antrop6loga Hortense Powdermaker a respeito do
cinema:

Quase todos os filmes, mesmo as comédias, tratam de certos problemas
das relag6es humanas, e a maneira como uma glamorosa estrela de cinema
resolve seus problemas pode influir no pensamento do povo sobre seus
préprios problemas. Os filmes tém um realismo de superficie que tende a
camuflar a fantasia e parecé-la verdadeira. A premissa de que o cinema é
antes de tudo uma diversédo ndo fecha a questdo. Todo lazer é educacgéo

em certo sentido, as vezes mais efetivamente do que as escolas, devido ao
apela as emocgdes mais do que ao intelecto. (CICCO, 1979, p. 48)

O cinema pode provocar o riso, o choro, 0 medo, a0 mesmo tempo em que
faz pensar sobre a condicdo humana e influencia na propria formacdo das
mentalidades, o que permite Rosalia Duarte afirmar com propriedade:

O homem do século XX jamais seria 0 que é se nao tivesse entrado em
contato com a imagem em movimento, independentemente da avaliacio
estética, politica ou ideoldgica que se faca do que isso significa. (...
Certamente muitas das concepcdes veiculadas em nossa cultura acerca do
amor romantico, da fidelidade conjugal, da sexualidade ou do ideal de

familia tém como referéncia significacdes que emergem das relacdes
construidas entre espectadores e filmes.(DUARTE, 2002, p. 18;19)

Filmes que, por exemplo, ressaltam a automacédo do cotidiano do homem,
moido nas engrenagens de um mundo mecéanico, unidimensional e explorador,
exposto para fazer rir e rir de si mesmo, também podem apontar para o
desconhecido, para o sonho, para a fantasia. Podem apontar que o homem pode
superar seus limites, suas ignorancias, seus preconceitos.

O homem pode aprender de tanto olhar, como ensina Alfredo, personagem
do “Novo Cinema Paradiso” ao menino Totd, na classica obra de Giuseppe
Tornatore de 1988.

O cinema é movimento (ou a ilusdo de) e, assim, se aproxima da esséncia

da natureza humana, da vida. O movimento que faz o homem vivo.
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7 CINEMA E FILOSOFIA : O DIALOGO AFETIVO DO PENSAR FILOSOFICO

A linguagem peculiar do cinema, sua retorica sedutora do espectador,
carregada de expressdes culturais, sociais, historicas, de variedade de simbolos e
de significados, faz com que se aproxime da filosofia, ao permitir, ou provocar, novos
reconhecimentos, novas possibilidades de conhecimento, novas duvidas e novos
guestionamentos, ensejar enfim uma compreensdo de mundo, propria da atitude

filosofica.

Como leciona Claudio De Cicco,

Filosofia é sindnimo de visdo de mundo, visdo de totalidade. E , sob este
ponto de vista, todo ser humano, dotado de razdo, tem uma visdo de
mundo, um modo proprio de ver as coisas, uma filosofia prépria. (...) Todo
homem, diz Aristételes de Estagira (384-322 a.C) est4d naturalmente
guerendo saber, " o desejo de saber é préprio do homem ", como voar é
natural nas aves.(DE CICCO, 2013, p. 22)

Uma das caracteristicas do discurso cinematografico, que o faz de certa
forma universal, a ponto de poder ser entendido em varios lugares e por distintos
espectadores, priorizando sempre o auditorio como se refere Chain Perelman, € sua
carga afetiva, emotiva.

Com efeito, os filmes carregam um componente afetivo que pode ser visto
como um "golpe baixo" na razdo: vao direto ao cérebro, como um entorpecente.

Fragilizam as defesas e resisténcias puramente racionais, mergulhando e
envolvendo o espectador pelas imagens, cores, sons, musica, para lhe transmitir
ideias, informacdes, provocar sensacdes, que somente em um segundo momento

serdo racionalizadas, porque até um certo momento constitui um "saber indizivel".
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Para Julio Cabrera, o cinema aproxima-se da filosofia por permitir uma

compreensao logopatica do real, isto € simultaneamente racional e afetiva:

(...) certas dimens®es fundamentais da realidade (ou talvez toda ela) ndo
podem simplesmente ser ditas e articuladas logicamente para que sejam
plenamente entendidas, mas devem ser apresentadas sensivelmente, por
meio de uma compreensao "logopatica", racional e afetiva ao mesmo
tempo. (...) essa apresentacéo sensivel deve produzir algum tipo de impacto
em quem estabelece um contato com ela. (...)por meio dessa apresentacao
sensivel impactante, sdo alcancadas certas realidades que podem ser
defendidas com pretensdes de verdade universal, sem se tratar, portanto,
de meras "impressdes" psicolégicas, mas de experiéncias fundamentais
ligadas a condicdo humana, isto é, relacionadas a 'toda a humanidade' e
gue possuem, portanto, um sentido cogntivo.(CABRERA, 2006, p. 20)

O impacto emocional do filme tem uma eficacia cognitiva produzida pela boa
técnica cinematogréfica, provoca no espectador uma sensacdo de onisciéncia sobre
os fatos e situacbes do enredo, que € negada aos personagens. O espectador
aproxima-se do divino onipotente: ele sabe tudo, ou pelo menos, muito mais que os
préprios personagens.

Mara Regina de Oliveira, também se dedica a estudar a relagdo entre o
cinema e a filosofia (e também o direito), na esteira de Julio Cabrera, a partir da

perspectiva dos componentes emocional e racional do discurso cinematogréfico:

N&o se trata, apenas, de assistir ao filme como uma experiéncia estética ou
social desarticulada do raciocinio ou ler um comentario sobre a pelicula,
mas de desenvolver uma interacdo l6gico-afetiva que evidencie a presenca
de conceitos ou ideias nas imagens em movimento. (...) Os conceitos-
imagem do cinema produzem um impacto emocional sobre as questdes que
dizem respeito ao humano, com valor cognitivo, persuasivo, unindo logica e
pética, concomitantemente. (OLIVEIRA, 2011, p. 210)

As emocdes que o filme provoca no espectador, que instigardo esse
processo cognitivo, sdo identificadas pela autora, lancando méo da distincédo feita

por Hugo Munsterberg:

Em primeiro lugar, teriamos as emog¢des que 0s personagens comunicam
de dentro do filme, provocando simpatia pelo sofrimento ou mesmo
compartilhando as alegrias pelo amor realizado. A percep¢do visual das
varias manifestacdes dessas emocdes se funde em nossa mente com a
consciéncia da emocdo manifestada. E como se estivéssemos vendo e
observando diretamente a propria emocédo. (...) Mas haveria, por assim
dizer, um segundo tipo de emocdo secundaria em que a plateia reage as
cenas do filme do ponto de vista da sua vida afetiva independente, em que
pode haver, portanto, uma indignacdo moral e ndo uma identificacao
emotiva com o personagem. A nosso ver essas duas formas de emotividade
se combinam na experiéncia do filme (...).(OLIVEIRA, 2011, p. 210).
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O poder da imagem é tdo forte, num sentido artistico, quanto o poder
juridico. Atua nas mentes, nos espiritos, nos comportamentos, muitas vezes sem

gue seja deveras percebido.
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8 CONCLUSAO : O DIREITO PODE FALAR PELO CINEMA

Como linguagem que expressa uma criagdo humana, o direito ndo é apenas
um conjunto de regras, mas tem uma dimensao muito maior de verdadeiramente
constituir uma realidade, produto dos embates histéricos que exigem solucdes para
0 convivio entre os homens. Expressa-se na forma de controle de comportamentos
humanos e, para tanto precisa fazer-se mensagem , precisa significar . O direito tem
um poder simbdlico e um poder de construcao de realidades.

O discurso juridico deve e precisa corresponder as necessidades histéricas
e sociais dos integrantes da comunidade a qual se refere.

Como tal, recorta aspectos da vida humana, dos dramas e das comédias da
humanidade, a matéria prima para a elaboracdo de suas normas e para producéo de
suas decisdes. Ainda que reduzida a sua condi¢cdo fenomenoldgica mais evidente - o
texto da norma traduz influéncias da cultura e da histéria do homem, de modo a
constituir objeto de estudo das mais variadas ciéncias, tais como sociologia ,
filosofia, antropologia, psicologia, semiologia. Todas voltadas para um unico alvo:
permitir o convivio humano, a compreensdo do homem, da condicdo humana e de
suas acoes.

As questdes juridicas ja alimentaram tragédias gregas, contos medievais, a
literatura classica e moderna, além de ser objeto de tratados filoséficos e juridicos.
As linguagens todas se completam.

Esta opcéo pela adocédo da perspectiva da analise de questdes juridicas a
partir das visbes de obras cinematograficas insere-se neste contexto que
potencialmente pode explicar o direito. O cinema permite ler a linguagem simbdélica
juridica por meio da linguagem artistica.

N&o se trata apenas de ver o “direito” no cinema, mas, antes, de como o
cinema apresenta variadas versoes de realidades de convivio humano a demandar a
apreciacao, a reflexado e a atuacao do jurista.

A compreensao do direito em sua amplitude contribui para sua efetividade. O
direito se torna efetivo quando interiorizado, recebido, validado pelo corpo social,
guando atende aos anseios e necessidades dos homens, quando garante 0 acesso

efetivo a Justica.
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O conceito de "efetividade" guarda, para Mauro Cappelletti, uma certa
vagueza:
Embora o acesso efetivo a justica, venha sendo crescentemente aceito
como um direito social basico nas modernas sociedades, o conceito de
"efetividade" é, por si s, algo vago. A efetividade perfeita, no contexto de
um dado direito substantivo, poderia ser expressa como a completa
"igualdade de armas"- a garantia de que a concluséo final depende apenas
dos meéritos juridicos relativos das "partes antagbnicas”, sem relagdo com
diferencas que sejam estranhas ao Direito e que, no entanto, afetam a
afrmacdo e reivindicacdo dos direitos. Essa perfeita igualdade,

naturalmente, é utdpica. As diferencas entre as partes ndo podem jamais
ser completamente erradicadas.(CAPPELLETTI; GARTH, 1988, p. 15)

O direito efetivo, também, é aquele que é compreendido, reconhecido e
observado por todos - aplicadores e destinatarios da norma. Nesse contexto, o
cinema, e a reflexdo filoséfica que pode promover, € instrumento educativo e de
sensibilizacdo para o debate das questdes juridicas -grandes ou pequenas- pelo
impacto afetivo e intelectual que promove.

Para o jurista, a articulacao da linguagem cinematografica com a linguagem
juridica podera conferir-lhe condicbes para atuacdo na producéo de decisbes, cada
vez mais inseridas na sua realidade historica e social.

O estudo do direito permite uma abordagem n&o dogmaética: as questdes
juridicas prescindem de uma Unica interpretacdo, em geral apegada ao dogma da
norma estatal e de suas interpretagdes referentes.

Assim como a Filosofia do Direito, ou a Sociologia do Direito ou mesmo a
Psicologia do Direito ja integram o quadro das disciplinas dos cursos juridicos
brasileiros, e podem ser consideradas disciplinas que ndo se aferram ao
dogmatismo dos contetdos profissionalizantes em geral, também o cinema pode
contribuir para este alargamento de horizontes do jurista.

O cinema permite um amplo questionamento das ideias juridicas de modo a
explica-las, compreendé-las ou mesmo justifica-las, sem que se perca o0 norte
propiciado pela norma. Sob a ampla visdo propiciada pelo ndo dogmatismo, a
elaboracdo conceitual do direito e mesmo a apreciagdo da “praxis” juridica sao
produzidas a partir de premissas e ndo de dogmas, a possibilitar inclusive o
questionamento ou a alteragdo destas premissas “sem prévia alteracdo do

ordenamento juridico” .
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A contribuicdo do cinema para a reflex&o juridica permitiria até a instituicao
de uma disciplina especifica (Cinema Juridico, por exemplo, o que nao seria de todo
nem impertinente, nem impossivel), a utilizacdo e analise de obras cinematograficas,
com espaco para o conhecimento de sua linguagem e retorica peculiares, e pode
provocar discussfes e reflexdes sobre os mais variados fendmenos juridicos,
criando e utilizando metodologia e repertorio proprios.

O cinema pensa e fala. O direito pode falar por ele e com ele. Basta dispor-

se a ouvi-lo.
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