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A IMPORTANCIA DA NARRATIVA E SUA RELACAO COM O CINEMA
ANDRESSA SANTOS MENEZES DA SILVA

RESUMO

O texto discute a importancia das narra-
tivas na formacédo humana e na educa-
cao, partindo de uma experiéncia pesso-
al marcante da autora com a leitura na
infancia, que infuenciou sua trajetoria
até a licenciatura em Artes Visuais. A
partir disso, defende que as histérias —
sejam literarias, orais ou audiovisuais —
tém papel fundamental na construcao de
sentidos, imaginacéo e sensibilidade. A
autora dialoga com Walter Benjamin, que
afrma que ha um declinio da narrativa
na modernidade, causado pela substitui-
cdo das historias pela informacéo ime-
diata e pelo excesso de estimulos, o que
enfraquece a escuta, a tradicao e a expe-
riéncia. Apesar disso, o texto argumenta
que a narrativa ndo morreu, mas esta
em crise, especialmente devido a perda
do habito de ouvir e conservar historias.
Com base em Hannah Arendt, a crise é
vista como uma oportunidade de refe-
xao, destacando que a educacao precisa
equilibrar tradicao e inovacao. A escola
tem o papel de preservar o legado cultu-
ral enquanto acolhe o novo trazido pelas
criancas, sendo o professor um media-
dor entre passado e futuro. O texto tam-
bém mobiliza John Dewey, que diferencia
experiéncias comuns de experiéncias
signifcativas (singulares) — aquelas que
possuem unidade, impacto e valor es-
tético. Essas experiéncias dependem de
uma organizacao interna e da relacéo
entre fazer e sentir, tanto por parte do
artista quanto do publico. A partir de Re-
gina Machado, destacase a importancia
da estrutura narrativa e do envolvimento
do ouvinte, que atualiza a histéria ao vi-
vencia-la. O estado de imerséao (“era uma
vez”) permite a conexao entre o imagina-
rio e a experiéncia individual. Por fm, o
texto prop6e o cinema como linguagem
contemporanea capaz de revitalizar a
narrativa, oferecendo novas formas de
organizacao estética e envolvimento do
publico. Com apoio em Edgar Morin,
argumenta-se que o espectador participa
ativamente da obra por meio de identif-
cacdes emocionais, mesmo sem interfe-
rir diretamente.

PALAVRAS-CHAVE: Contacao de historias;
Arte; Narrativa; Educacao; Cinema; Expe-
riencia.

INTRODUCAO

Esse artigo é baseado no Trabalho de
conclusao de curso da licenciatura em
artes visuais chamado- Narrativas visuais
como trama fundante das aulas de arte,
possui experiéncias e relatos pessoais.
Aos meus 25 anos n&o consigo mais
mensurar o numero de narrativas que
fruiram. Porém, lembro vivamente de
quando estava na terceira série do ensi-
no fundamental e li o meu primeiro livro
“grande”. O titulo foi escolhido por mim
foi Peter Pan de J. M. Barrie, na sala de
leitura da escola municipal Dom Paulo.

O volume tinha mais de 200 paginas e
para mim isso confgurava um livro gran-
de, uma brochura enorme. Era um livro
Imenso e o prazo de leitura, apertado,
apenas 2 semanas. Foi um grande desa-
fo ler tantas paginas, pois algumas pala-
vras pareciam indecifraveis, mas persisti.
E quando chegou o dia da devolucéo
aconteceu algo inesperado, fui surpreen-
dida por uma chuva de aplausos, impul-
sionados pela querida Professora Eliana
Cristina.

Esse dia foi uma das experiéncias mais
marcantes da minha vida até hoje. E
sempre, seja através dos livros ou da tela
da tevé, as narrativas marcavam presen-
¢a na minha formacao, tanto na escola,
quanto fora dela. Esses e outros momen-
tos me levaram para a literatura, para

0 cinema e para o curso de licenciatura
em Artes Visuais. Historias, aventuras

do cotidiano ou de universos magicos
caminharam junto comigo provando que
nada € impossivel de se alcangar. Como
professora e artista, quero oportunida-
des para encantar meus futuros alunos
com os enredos que sO a arte consegue
proporcionar.

Apesar da minha vivéncia, o contato das
pessoas com as histérias esta em decli-
nio. Empiricamente, nGs conseguimos
perceber tal fato. Além disso, autores
como Walter Benjamin escreveram sobre
essa problematica, ele a nomeou como a
morte da narrativa. Em seu ensaio cha-



mado O Narrador, Benjamin elabora as
possiveis causas; uma delas ¢é a falta do
sentimento de tédio, pois segundo ele,
esse estado de espirito é propicio para se
escutar uma boa histéria. Com isso desa-
parece o “dom de ouvir”.

O que parece ter se agravado nos dias
de hoje com a utilizacdo cada vez maior
de redes sociais e jogos. Portanto, na
contemporaneidade existem muitos os
estimulos visuais e sonoros que chegam
aos sentidos dos nossos queridos estu-
dantes, ou seja, existe uma concorréncia
imensuravel, mesmo dentro do ambien-
te escolar. Todavia, voltando ao nosso
autor, outro responsavel pela morte das
historias é o surgimento da informacéo
como forma comunicativa.

O saber, que vinha de longe- do longe es-
pacial das terras estranhas, ou do longe
temporal contido na tradicéo-, dispunha
de uma autoridade que era valida mes-
mo que nao fosse controlavel pela expe-
riéncia. Mas a informacao aspira a uma
verifcacdo imediata. Antes de mais nada,
ela precisa ser compreensivel “em si e
para si”. Muitas vezes ndo é mais exata
que os relatos antigos. Porém, enquanto
esses relatos recorriam frequentemen-
te ao miraculoso, é indispensavel que

a informacao seja plausivel. Nisso ela é
incompativel com o espirito da narrativa.
Se a arte da narrativa é hoje rara, a difu-
sdo da informacéo é decisivamente res-
ponséavel por esse declinio. (BENJAMIN,
Walter 1987, p. 202-203).

A informacado néo é s6 incompativel com
0 espirito da narrativa, e sim com a
esséncia da arte como um todo. Isso
ocorre, pois as noticias ndo abrem es-
paco para interpretacoes, para a imagi-
nacao, nem impulsiona o pensamento
critico e muito menos a curiosidade dos
ouvintes.

A sociedade de hoje esta cada vez mais
refém da informacédo, enquanto: “as
acOes da experiéncia estdao em baixa, e
tudo indica que continuardo caindo até
que seu valor desapareca de todo” (BEN-
JAMIN, Walter 1987, p. 198).

Diferente das noticias dos telejornais, as

histdrias sdo capazes de suscitar aconte-

cimentos singulares, tal qual conceituado
por Dewey. Segundo ele, toda a expe-

riéncia, seja ela artistica ou nao, possui
um grau de estética. Seja essa estética
advinda de um prato culinario bem-feito
e que relembra a infancia de quem a pro-
va, seja a de um romance gque por meio
das palavras, ativa nossa sensibilidade e
imaginacao.

A vida é cheia de uma energia, e esta
possui potencial poético, apenas espe-
rando para ser fruido ou transformado
pela méao dos artistas. Desde os escrito-
res, atores, musicos, dancarinos aos con-
tadores de histdrias e cineastas. De acor-
do com Dewey, muitas coisas acontecem
na nossa vida, mas poucas sao as que
fcam e se transformam em momentos
signifcativos. Numa sociedade onde os
acontecimentos automaticos e virtuais s6
aumentam, é preciso reivindicar o lugar
da experiéncia (DEWEY, John 2010).

Em se tratando da histéria oral, Walter
Benjamin discorre em seu texto sobre a
sua natureza, a fgura do narrador e de
seu publico. Ele diz que: “N&o se perce-
beu devidamente até agora que a rela-
cdo ingénua entre o ouvinte e o narrador
e dominada pelo interesse em conservar
o que foi narrado” (BENJAMIN, Walter
1987, p. 210).

Conservar € manter vivo, partilhar um
conhecimento originario de uma tra-
dicdo. E memaria e respeito pelos que
vieram antes de nés. Ou seja, acom-
panhando a morte da narrativa, existe
também o declinio da escuta, da expe-
riéncia, da tradicdo, e também das rela-
¢bes dos mais novos com os mais velhos.
Nesse caso, 0 passado ndo é antiquado
ou ultrapassado, pois a narrativa: “Ela se
assemelha a essas sementes de trigo que
durante milhares de anos fcaram fecha-
das hermeticamente nas camaras das
piramides e que conservam até hoje suas
forgas germinativas”. (BENJAMIN, Walter
1987, p. 204).

Apesar da argumentacédo de Benjamin
ser muito relevante, discordo com a
hipotese de que a narrativa esteja morta.
Podemos dizer que essa esfera da arte e
da vida humana estd num momento de
crise. Pois a base que mantinha a tradi-
cao milenar da arte de contar historias
esta com os alicerces quebrados. Tal es-
trutura consiste no simples ato de ouvir,
de conservar.

No mundo atual cercado de inUmeras
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informacgdes, buscamos sempre 0 novo.
Acompanhamos os lancamentos mais
modernos de smartphones, videogames,
e outras tecnologias; somos afetados
pelas tendéncias de cor, tecidos e estilos
das revistas de moda; ouvimos as para-
das musicais do momento. A tendéncia é
que tudo fque obsoleto, e que todas as
esferas da vida entrem de algum modo
na logica do capital. A chegada do novo é
sempre um evento aguardado por mui-
tos. Nesse sentido, o velho, a tradicéo,
ouvir os avos e bisavds, estudar historia,
parece algo sem sentido.

Porém, os refexos desses comportamen-
tos reverberam tanto na arte de contar
de histdrias, quanto na educacéo- duas
das areas tratadas nessa pesquisa. Isso
ocorre, visto que ambas as areas traba-
Iham com o ato de conservar. Hannah
Arendt, diz em seu texto A Crise na Edu-
cagao- contido no livro intitulado Entre o
Passado e o Futuro-, que:

A verdadeira difculdade na educacao
moderna esta no fato de que, a despeito
de toda a conversa da moda acerca de
um novo conservadorismo, até mesmo
aquele minimo de conservacao e de ati-
tude conservadora sem o qual a educa-
cao simplesmente ndo é possivel se tor-
na, em nossos dias, extraordinariamente
dificil de atingir. Ha soélidas razfes para
iIss0. A crise da autoridade na educagao
guarda a mais estreita conexao com a
crise da tradicao, ou seja, com a crise de
nossa atitude face ao ambito do passa-
do. (ARENDT, Hannah 2016, p. 243).

Assumindo que o problema principal
das duas areas pesquisadas nesse tra-
balho de concluséo de curso € a crise

na tradicdo, podemos focar melhor nas
consequéncias que ele nos traz, e buscar
caminhos de trabalho. Em primeiro lu-
gar, € importante entendermos o concei-
to de crise utilizado por Arendt. Porqgue,
ao contrario do que muitos pensam o
estado de crise ndo € algo negativo em

si mesmo. Esse momento é importante,
pois se trata de uma oportunidade de
rever 0s N0OSsOsS erros. Se uma atmosfera
de crise foi instaurada, é porque as res-
postas usadas a priori para solucionar
um problema nao se sustentam mais.

“E a oportunidade, proporcionada pelo
proprio fato da crise- que dilacera facha-

das e oblitera preconceitos-, de explorar
e investigar a esséncia da questdao em
tudo aquilo que foi posto a nu, e a essén-
cia da educacao é a natalidade, o fato de
que seres nascem para o mundo” (AREN-
DT, Hannah 2016, p. 223).

Outro conceito importante de Hannah
Arendt € o ‘mundo’. A educacéao so existe,
pois, as crian¢as nascem em uma deter-
minada cultura. Precisamos ambienta-las
nesse mundo, em sociedades que foram
feitas a centenas e milhares de anos pela
humanidade.

Todo o legado artistico, linguistico, cien-
tifco, e cultural deve ser apresentado as
criancas.

O mundo velho precisa acolher a crian-
ca e ensinar 0s costumes, 0s “macetes”,
andar a falar, a escrever, entre outros.
Nesse sentido, a conservacao é algo fun-
damental. Alguns lugares foram incumbi-
dos de proteger esses legados, um deles
€ a escola, outro deles é o museu, outro
ainda é a histdria oral. Seja por meio da
fala, da contacéo de historias, da escrita,
ou do desenho, o ato de conservacao
precisa existir. No fm é isso que nos faz
humanos.

Nesse caso o professor tem o compro-
misso de honrar a sua area de conhe-
cimento, e tentar contagiar os alunos
com paixao por ela. S6 esse contagio faz
esse legado continuar vivo. O ambiente
escolar é onde precisamos falar sobre

o velho. Mesmo que o professor seja
descontente com o estado do mundo
atual, ele deve se responsabilizar por ele.
E isso ndo tem nada de ultrapassado,

ou inutil, pois é a esséncia da educacao.
Ao mesmo tempo, quando cada crianca
nasce, existe a esperanca do novo. No-
vos pontos de vista, argumentos, ideias,
historias e producdes originais surgem
da crianca. O docente, nesse caso, esta
sempre mediando e protegendo, tanto
os estudantes, quanto o mundo. Os dois
tém grande importancia. Pois é:

Exatamente em beneficio daquilo que &
novo e revolucionario em cada crianca é
que a educacao precisa ser conservado-
ra; ela deve preservar essa novidade e
introduzi-la como algo novo em um mun-
do velho, que, por mais revolucionario
gue possa ser em suas acoes, é sempre,
do ponto de vista da geracao seguinte,
obsoleto e rente a destruicdo (ARENDT,



Hannah 2016, p. 243).

Voltando ao conceito de crise e a mor-
te da narrativa, devemos pensar em
quais atitudes podem ser tomadas para
preservar a literatura, conservar as ver-
dadeiras narrativas, € COmo propor ex-
periéncias signifcativas para estudantes
e ouvintes. A arte de contar historias, o
romance, a poesia, a estrutura do conto
e da cronica, sédo linguagens velhas, an-
tigas no bom sentido da coisa. Mas elas
nao sao as unicas maneiras de se contar
uma historia.

Esse texto e um excerto de um traba-
Iho de concluséo de curso realizado em
2021, e que visa utilizar o cinema, uma
linguagem relativamente recente na his-
téria da arte e da cultura, como resposta
para sair dessa crise que a narrativa e a
experiéncia se encontram. A justifcativa
desta monografa é a chance de buscar
novas respostas para preservar a narra-
céo. E a oportunidade de mediar obras
de diversas geracodes, locais, linguas e
culturas.

E ela ndo sera a Unica resposta, pois a
narrativa, ao contrario do que pensa-

va Benjamin esta vivissima, a sua forca
aparece de forma marcante nos slams e
batalhas de poesia, no rap, nas produ-
cOes audiovisuais das periferias. Muitas
pessoas, que antes ndo tinham espaco
para contar suas proprias historias, estdo
al lutando para produzir, para mostra-las
para o mundo, para encantar as gera-
cOes atuais e as que ainda vao surgir.
Estou me propondo ser professora para
servir de mediacao entre o passado e 0
futuro, que, alias, € o titulo da obra de
Hannah Arendt.

DESENVOLVIMENTO

Regina Machado em seu livro Acordais:
Fundamentos Tedrico-Poéticos da Arte
de Contar Historias discorre -dentre
outras coisas- acerca da natureza estru-
tural e poética dos contos tradicionais,
proprias da narrativa em si, além da
participacao/implicacdo que tais enre-
dos despertam em seu publico. Essas,
culminando na defesa de uma educacao
integral recheada de racionalidade, esté-
tica, poesia, pensamento critico e subje-
tividades, pautada enfm, na pedagogia
do imaginario formulada por tedricos
como Bachelard e G. Durand. A proposta
desse texto é esmiucgar relagdes entre

os conceitos utilizados por Machado, e a
postulacdo de experiéncia singular rea-
lizado por John Dewey, e 0 quanto esses
podem, de alguma maneira, reverberar
na linguagem cinematografca.

Dewey em seu texto Ter Uma Experién-
cia, nos fala da infuéncia que os aconte-
cimentos exercem sobre a vida humana
e os distingue em dois tipos: a experién-
cia e a experiéncia singular. A primeira é
algo que passa por nossa individualidade
a todo tempo, sado inumeros estimulos
que interferem no nosso dia a dia, seja
um fendbmeno da natureza, ver pessoas
na rua, o transito matinal, entre outros.
Porém é como se deles ndo sobrassem
vestigios apods seu término. Ou seja,

sdo de algum modo, incompletas. Ja a
segunda € um acontecimento singular,
Unico e marcante na memoria de quem
€ perpassado por ela. Seu carater pode,
a principio, ser banal, como um prato
de comida, ou ainda: “[...] uma tormenta
que, em sua furia, tal como vivenciada,
pareceu resumir em si tudo o que uma
tempestade pode ser, completa em si
mesma, destacando-se por ter-se dis-
tinguido do que veio antes e depois”
(DEWEY, John 2010, p. 111).

Segundo o autor, uma experiéncia signi-
fcativa so existe quando ela desemboca
numa consumacao, um impacto que
ecoa no sujeito apos sua realizacédo- o
que difere de um simples término. E para
que tal ocorra de fato, é necessaria uma
organizacao estrutural entre suas partes:

Nessas experiéncias, cada parte sucessi-
va Tui livremente, sem interrupcéo e sem
vazios nédo preenchidos, para o que vem
a seguir. Ao mesmo tempo, ndo hé sacri-
ficio da identidade singular das partes.
Um rio, como algo distinto de um lago,
fui. Mas seu fuxo da as partes sucessi-
vas uma clareza e interesse maiores do
que os existentes nas partes homogé-
neas de um lago. Em uma experiéncia, o
fuxo vai de algo para algo. A medida que
uma parte leva a outra e que uma parte
da continuidade ao que veio antes, cada
uma ganha distingdo em si. O todo dura-
douro se diversifca em fases sucessivas,
que sao énfases de suas cores variadas
(DEWEY, John 2010, p. 111).

Regina Machado em sua obra (MACHA-

109



110

DO, Regina 2004, p. 44) recomenda aos
contadores de historias estudarem a
construcdo narrativa presente dentro de
cada conto. Ela a compara, ndo a um rio,
mas sim a um trem que possui varios va-
goes. Por se posicionarem em linha reta,
esses vagoes estabelecem interligacdes
profundas com o vagao que veio antes,

e com O que esta logo a seqguir, e suas
funcdes sao fundamentais para a totali-
dade do enredo. Entender essas ligagoes
é dar-se conta de suas “fases sucessivas”
e, para a autora é também aprofundar-se
nos climas e nos ritmos presentes den-
tro do conto. Entrando em concordancia
com o conceito de John Dewey.

Em contrapartida, a autora parece de-
fender tipos especifcos de organizacéo,
como a das histdrias tradicionais. Ela cita
alguns autores contemporaneos da lite-
ratura de fantasia, como Tolkien e Micha-
el Ende, para demonstrar a riqueza da
criacdo de mundos fantasticos. Porém,
ainda permanece a énfase pela recupera-
¢cao das narrativas orais, e o poder da mi-
tologia na vida humana. Sobre os herois
contemporaneos Regina Machado diz:

Em contrapartida, os herdis de hoje sédo
descarnados, estereotipados. S&o como
uma casca com aparéncia de herdi, o
galo que cantou, mas ndo se sabe onde
nem por qué. Ai os objetos magicos, que
na verdade sao partes, ganham exis-
téncia por si mesmos, desvinculados do
todo, cuja ideia se perdeu. Nos contos
tracionais é diferente: cada parte so exis-
te porque existe o todo, que € um con-
junto de relacdes signifcativas entre as
partes (MACHADO, Regina 2004, p. 30).

A autora argumenta principalmente
sobre os herdis televisivos, e realmen-
te seus poderes e apetrechos magicos
que, em boa parte das vezes, ndo pos-
suem um sentido profundo, um por que
imediato. Porém, isso ndo signifca que
a totalidade narrativa € desprovida de
sentido. Talvez se trate apenas de outro
modo de organizacao interna. Pois boa
parte dos programas televisivos tem uma
caracteristica especifca: sdo produtos
audiovisuais seriados.

E possivel que uma heroina da televi-
sdo, em seus episddios iniciais, ndo de-
monstre os sentidos profundos de suas
missdes e poderes. Mas que eles vao

se revelando aos poucos. E o caso das

obras Avatar a lenda de Aang, e Steven
Universo, citadas anteriormente. O en-
tendimento de suas narrativas integrais
vai sendo construido aos poucos. I1sso
gera uma curiosidade para os capitulos
seguintes, além de conseguir um nivel
de detalhamento narrativo que outros
formatos podem néo obter. Além desse
aspecto, os meios audiovisuais possuem
outros tipos de organizacao interna, que
vao desde a exploragédo da imagem visu-
al, até inovacdes nos roteiros, brincando
com nossas expectativas- ideias pré-con-
cebidas do que o cinema pode vir a ser.
A partir da leitura da obra de Joseph
Campbell e Regina Machado, fca niti-

da a poténcia da Jornada do herdéi e da
tradicdo ancestral para construir histo-
rias signifcativas. Porém, segundo John
Dewey, qualquer elemento pode se tor-
nar uma experiéncia singular, desde que
tenha algum tipo de organizagéao que
culmine num carater estético, e que va
de encontro a uma consumacao. Essa
ordenacéo pode vir de infnitas maneiras,
e segundo ele, até mesmo uma pedra ro-
lando numa rua inclinada pode se tornar
um acontecimento singular, bem como,
uma cena banal tipo uma entrevista de
emprego, consegue adquirir qualidade
estética através da fccao.

A experiéncia é de um material carre-
gado de suspense e avanga para a sua
consumagcao por uma série interligada de
incidentes varidveis. As emocdes prima-
rias por parte do candidato, podem ser a
esperanca ou a desesperanca no inicio, e
a euforia ou o desapontamento no fnal.
Essas emocdes qualifcam a experiéncia
como uma unidade. Mas, a medida que
a entrevista prossegue, desenvolve-se
emocgdes secundarias, como variacdes
do afeto primario subjacente. E possivel
até que cada atitude e gesto, cada frase,
quase cada palavra, produzam mais do
que uma oscilagdo na intensidade da
emocao fundamental;, em outras pala-
vras, mudanca de matiz e coloragdo em
sua qualidade. O empregador discerne,
por meio de suas proprias reacoes afe-
tivas, o carater do candidato. Projeta-o
Imaginariamente no trabalho a ser feito e
avalia sua aptiddo pela maneira como os
elementos da cena se relnem e entram
em choque, ou se encaixam. A presenca
e 0 comportamento do candidato har-
monizam-se com suas atitudes e desejos,



ou entram em confito e se chocam. Fato-
res como esses, de qualidade intrinseca-
mente estética, sdo as forcas que levam
0s componentes variados da entrevista

a um desfecho decisivo. (DEWEY, John
2010, p. 121).

Tal postulagédo corresponde aos escritos
de Maurice Merleau-Ponty no seu artigo
O Cinema e a Nova Psicologia: “Trata-

-se do privilégio da arte em demonstrar
como qualquer coisa passa a ter signi-
fcado, ndo devido a alusdes, a ideias ja
formadas e adquiridas, mas atraves da
disposicdo temporal ou espacial dos ele-
mentos” (XAVIER, Ismail 1983, p. 115).0u
seja, os poderes do herdi podem néo ter
uma razao de existir, mas a organizagao
visual de seus percalcos pode arranjar-se
de um modo, que se crie uma signifca-
cao.

A producao cinematogréafca trabalha
com muitas linguagens, a imagem em
movimento, o tempo das falas, da du-
racao total e do ritmo, na montagem de
varios planos e cenas, na trilha sonora.
As vezes tais elementos séo utilizados
com base num roteiro escrito, em outras,
o flme se constréi em seu proprio fazer,
e ainda, ele pode desafar a ideia de que
0 cinema existe para contar historias.
Um roteiro pode funcionar muito bem
para contar uma narrativa, porém ao
colocéa-lo de encontro com a pratica au-
diovisual, ele pode ser modifcado ou até
mesmo descartado. As tais disposi¢coes
temporais e especiais dos elementos,
citados através de Ponty, tem infnitas
probabilidades de combinac¢des. Em vez
de criar uma histéria com comec¢o meio
e fm, é possivel iniciar o flme ou mesmo
um livro pelo fnal, fazer fashbacks do
passado no meio; E assim descartar uma
ordem cronoldgica. Mas com um formato
que faca isso funcionar na totalidade da
obra. Logo, os contos tradicionais, e 0s
pressupostos da Jornada do herdi, ndo
sdo as Unicas maneiras de proporcionar
experiéncias singulares.

De acordo com Dewey, a experiéncia sin-
gular, além de ter uma estrutura organi-
zacional, ela é construida por um aspecto
duplo, préprio do fazer artistico e da
estética. Ele defende que deveria exis-
tir uma palavra que juntasse esses dois
conceitos, pois sdo estritamente ligados.
Assim como os artistas constroem suas
obras a partir de elementos palpaveis,

que devem ser estudados, combinados e
modifcados, ele deve possuir um senso
estético- proprio dos fruidores da arte.
Ou seja, no seu trabalho, sdo implicados
0 agir e o receber, o fazer e o estar sujei-
to a esse processo ao mesmo tempo.

SO através de tais atos combinados surge
uma experiéncia unica. O autor postu-

la que: “Uma experiéncia tem padréo e
estrutura, por que ndo € apenas uma
alternancia do fazer e do fcar sujeito a
algo, mas também porgue consiste nas
duas coisas relacionadas [...] Essa rela-
cdo é o que confere signifcado” (DEWEY,
2010, p. 122). Da mesma forma, o publi-
co deve mergulhar nas questdes desses
dois verbos, para que exista uma experi-
éncia. Dewey argumenta que através da
fruicdo, o espectador apreende algo do
processo criativo da obra, ainda que de
modo diferente da pessoa que a produ-
ziu. As atividades de assistir um flme, ir
até o museu, ouvir uma historia, ndo sao
tarefas passivas dentro do conceito da
experiéncia singular. Elas implicam um
fazer, mesmo que oculto:

Nao é muito facil, no caso de quem ob-
serva e aprecia, compreender a uniao
intima do fazer com o sofrer, tal como
se da no criador. Somos levados a crer
que o primeiro simplesmente absorve o
que existe sob forma acabada, sem se
dar conta de que essa absorc¢ao envolve
atividades comparaveis as do criador.
Mas receptividade néo é passividade.
Também ela é um processo composto
por uma série de atos reativos que se
acumulam em direcdo a uma realizacéo
objetiva (DEWEY, John 2010, p. 134).

A realizacdo objetiva alcancada por meio
da receptividade assemelha-se aos con-
ceitos de Regina Machado, sobre o im-
pacto de ouvir as historias tradicionais:
“A histdria so existe quando é contada
ou lida e se atualiza para cada ouvinte ou
cada leitor” (MACHADO, 2004, p. 23) - ou
seja, o papel de quem escuta a historia

€ fundamental para que a obra ganhe
signifcacao.

Essa atualizac&o reside primeiramente
em uma reverberagéo interior: “As ima-
gens do conto acordam, revelam, alimen-
tam e instigam o universo de imagens
internas que, ao longo de sua historia,
dao forma e sentido as experiéncias de
uma pessoa no mundo” (MACHADO,
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Regina 2004, p. 24). O publico se sente
envolvido por completo ao mergulhar
numa boa narrativa, e ele é tdo profundo
que € como se n0s mesmos fossemos
seus personagens.

A pesquisadora nomeia esse estado
como “Era uma vez”. Essa frase, tipica
dos contos de fadas, foi usada por Regi-
na Machado para delimitar ao mesmo
tempo, um estado de espirito e um local,
que se situa fora do nosso cotidiano; E
gquando nossa mente e corpo se entre-
gam 100% as palavras utilizadas pelo
contador de historias, onde surgem as
imagens suscitadas pela fantasia. Entrar
na dimenséo do “era uma vez” é tambéem
ir de encontro ao estado de abertura, de
se sujeitar a algo além de si mesmo- e

se constitui como elemento fundamen-
tal para a experiéncia singular, segundo
John Dewey.

A medida que ouvimos a histéria, somos
transportados para “la”, esse local des-
conhecido que se torna imediatamente
familiar [...] “Era uma vez” quer dizer que
a singularidade do momento da narracao
unifca o passado mitico- fora do tempo-
com o presente Unico- no tempo- daque-
la pessoa que a escuta e a presentifca.

E a histdria dessa pessoa que se conta
para ela por meio do relato universal.
(MACHADO, Regina 2004, p. 23).

O sujeitar-se constitui a parte do “rece-
ber”, dentro do sentido dual da experién-
cia. Pode ser comparado com o processo
de “unifcar o passado mitico” com o
“presente Unico” do ouvinte, conceitu-
ado por Regina Machado. Essa juncao
envolve uma série de recursos internos,
gue tentam reorganizar as imagens do
antes e do depois da experiéncia. E como
se uma pessoa diferente emergisse ao
retornar da dimenséo do “era uma vez".
E um conceito analogo a propria experi-
éncia singular. John Dewey conceitua que
tal reorganizacao pode envolver dor, um
padecimento profundo:

Ha [...] um componente de sujeicdo, de
sofrimento lato, em toda experiéncia.
Caso contrario, ndo haveria uma incor-
poracao do que veio antes. E que “incor-
porar”, em qualquer experiéncia vital, &
mais do que por algo no alto da consci-
éncia, acima do que era sabido antes.
Envolve uma reconstrucdo, que pode ser
dolorosa” (DEWEY, 2010, p. 118).

Além da reconstrucdo do ser que se su-
jeita a algo, qual seria o aspecto do “agir”
presente na fruicdo uma obra de arte? O
fato de o publico navegar pela estrutu-
racao préatica realizada pelos artistas, ja
constitui esse carater do “fazer” presente
em toda experiéncia singular? A recons-
trucéo sofrida apdOs o processo se engqua-
draria numa certa pratica? Ressignifcar
uma historia € também se colocar de
forma ativa em relagao a ela?

Edgar Morin em seu artigo sobre A Parti-
cipacdo no Cinema, fala sobre o conceito
de participacao ativa, algo que poderia se
aplicar a toda forma de arte:

A auséncia ou o atrofamento da partici-
pacdo motriz, pratica ou ativa (cada um
destes adjetivos tem mais valor que o0s
outros, segundo o seu caso particular),
esta estreitamente ligada a participa-
cao psiquica e afetiva. Ndo podendo
exprimir-se por atos, a participacao do
espectador interioriza-se. A cinestesia
do espetaculo escoa-se na cenestesia do
espetaculo, isto €, na sua subjetividade,
arrastando consigo as projec¢oes-iden-
tifcacdes. A auséncia de participacao
pratica determina, portanto, uma parti-
cipacao afetiva intensa: operam-se ver-
dadeiras transferéncias entre a alma do
espectador e o espetaculo da tela. (XA-
VIER, Ismail 1983, p. 154).

CONCLUSAO

Como é impossivel para o espectador in-
tervir diretamente no flme apresentado,
sua acao se move para dentro de si. No
susto que uma cena provoca, na tristeza
advinda das lagrimas de algum perso-
nagem, enfm, quando nossos sentidos
e emocdes se modifcam ao longo da
trama. E algo dentro do ambito sensivel,
particular em cada pessoa. Porém o fime
€ 0 mesmo para todo o publico dentro
do cinema, ou seja, € de alguma forma
universal- mesmo sem remeter a saberes
ancestrais- e a0 mesmo tempo ecoa nas
nossas “imagens internas”, como disse
Regina Machado.

Morin conceitua em seu texto, que o ser
humano se identifca com as pessoas e
acontecimentos do mundo. Através de
um espelhamento do outro, identifcan-
do as semelhancas e as diferencas, que
nos constituimos enquanto individuos.



Edgar Morin nomeia esse ato como pro-
jecdes-identifcacdes, e essas ocorrem a
todo o tempo no nosso cotidiano- muitas
vezes de forma inconsciente.

O cinema teria o poder de intensifcar es-
sas projecoes internas ordinéarias- talvez
por sua relacdo intrinseca com a vida, a
forte analogia com o “real” - culminando
numa participacao afetiva. Sentimo-nos
representados pelos personagens de
algum modo, seja por caracteristicas
semelhantes ou opostas a nGs mesmos.
O termo “participacao afetiva” reforca a
crenca de que o publico tem papel fun-
damental, mesmo sem intervir fsicamen-
te na obra acabada. Talvez o “estar sujei-
to” a algo envolva também certo “fazer”,
tdo importante quanto o ato de esculpir
promovido pela mao do artista.

Embora Regina Machado escreva sob o
ponto de vista da contacdo de historias,
a dimensao do “era uma vez”, as reverbe-
racOes nas nossas “imagens internas”, a
estrutura organizada presente em todas
as historias ancestrais, sdo conceitos in-
trinsecos da arte, independentemente de
suas linguagens especifcas. E como tais,
sdo analogas a ideia de uma experiéncia.
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