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  Podemos imaginar o universo da cultura como um mar de acontecimentos ligados à esfera humana e as artes ou os meios de comunicação como círculos que delimitam campos específicos de acontecimentos dentro desse mar. Um círculo poderia definir o campo da fotografia, outro o campo do cinema, outro o campo da música e assim por diante. Estamos, evidentemente, esquematizando para efeito apenas de argumentação. Na prática, é impossível delimitar com exatidão o campo abrangido por um meio de comunicação ou uma forma de cultura, pois as suas bordas são imprecisas e se confundem com outros campos. Melhor seria imaginar que os círculos que definem cada meio interceptam, nas proximidades de suas bordas, os círculos definidores de outros meios, com maior ou menor grau de penetração, segundo o grau de vizinhança ou parentesco entre eles.
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  Evidentemente, há maior zona de interpenetração entre os círculos definidores da fotografia e do cinema do que entre fotografia e música, pelo simples fato de que o cinema tem uma base fotográfica que lhe é inerente e é impossível falar de cinema sem falar de fotografia. Ainda assim, é possível imaginar inúmeros acontecimentos que ocorrem também na zona de interseção entre fotografia e música, como por exemplo o trabalho de Ansel Adams, fotógrafo-pianista que transpôs a escala de tons musicais para a escala de tons de cinza da fotografia (através de seu “sistema de zonas”), possibilitando compor uma fotografia como se fosse uma peça musical.


  Cada um desses círculos seria mais bem representado se, em lugar de imaginá-lo uma simples circunferência vazia, optássemos por imaginá-lo um círculo preenchido por uma mancha gráfica de densidade variável: mais densa no centro, menos densa nas bordas, perfazendo portanto um gradiente de tons que vai de um centro muito negro a bordas mais suaves, tendendo ao branco. Esse centro denso representaria a chamada “especificidade” de cada meio, aquilo que o distingue como tal e que nos permite diferenciá-lo dos outros meios e dos outros fatos da cultura humana. Cada círculo teria então o seu “núcleo duro”, que define conceitos, práticas, modos de produção, tecnologias, economias e públicos específicos. Outros círculos teriam outros “núcleos duros”, com outras definições. À medida que nos aproximamos das bordas e das zonas de interseção, a diferenciação entre os meios já não é tão evidente, os conceitos que os definem podem ser transportados de uns para outros, as práticas e as tecnologias podem ser compartilhadas, o sustentáculo econômico e o público atingido podem ser os mesmos.
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  O pensamento da divergência. Ao longo da história dos meios e do pensamento sobre eles, há um deslocamento das atenções ora para o “núcleo duro”, ora para as interseções entre as bordas. Entre os anos 1950 e meados dos 1980, há uma tendência maior de se pensar os meios em função de suas especificidades. No terreno da fotografia, por exemplo, Roland Barthes se preocupava, naquela época, em definir o noema desse meio, ou seja, a sua verdade objetiva, que seria, para ele, o referente (a coisa fotografada). Susan Sontag, por sua vez, buscava definir o estatuto da fotografia e a sua essência mais básica, que ela encontrava no “traço do real”, na marca de luz que o próprio real deixa no negativo fotográfico. Mais radical ainda na defesa dessa visão mimética da imagem fotográfica, André Bazin chega mesmo a suspeitar de que a fotografia talvez tenha a ver mais com o mundo mineral do que com a cultura humana,porque há nela uma “objetividade ontológica” que dispensa a mediação humana. No terreno da prática, todo esforço se concentrou em definir uma espécie de identidade da fotografia, identidade esta que logo se manifestou na mística do “clique”, do “momento decisivo” (como dizia o fotógrafo francês Cartier-Bresson), daquele instante mágico em que o obturador pisca, deixando a luz entrar na câmera e sensibilizar o filme. Tudo o demais, isto é, o antes e o depois do “clique”, passa a ser considerado afetação pictórica (icônica) ou “manipulação” intelectual (simbólica), fugindo portanto do âmbito do específico fotográfico. Alguns analistas mais tardios, como Philippe Dubois e Jean-Marie Schaeffer, que ainda pensavam a fotografia a partir de sua especificidade, encontraram no conceito de indexicalidade do semioticista norte-americano Charles Peirce uma explicação mais sistemática para essa suposta vinculação entre a foto e a coisa fotografada. O índice peirceano é um signo (uma representação; no caso, uma fotografia) que tem uma “conexão dinâmica” com o seu referente.


  Em outros campos, não foi muito diferente a ênfase na especificidade do meio. O cinema, pelo menos a partir da abordagem clássica de André Bazin, afirma-se sobretudo pelo papel que nele desempenha a profundidade de campo, ou seja, a escala de planos que vai da frente (foreground) ao fundo (background) e que permite compor graus variados de densidade dramática. O plano-sequência, dotado de fluência e continuidade, substitui a intervenção fragmentadora da montagem, que foi hegemônica em outros tempos. Na década de 1970, o processo de recepção do filme e o modo como a posição, a subjetividade e os afetos do espectador são trabalhados ou “programados” no cinema mereceram também uma atenção concentrada da crítica, a ponto de esses temas terem se constituído no foco de atenção privilegiado tanto das teorias estruturalistas, psicanalíticas e desconstrucionistas, quanto das análises mais “engajadas” nas várias perspectivas marxistas, feministas e multiculturalistas. Nessas abordagens, o aparato tecnológico e econômico do cinema (na época chamado de “o dispositivo”), bem como a modelação do imaginário forjada por seus produtos,foi submetido a uma investigação minuciosa e intensiva, no sentido de verificar como o cinema (um certo tipo de cinema) trabalha para interpelar o seu espectador enquanto sujeito, ou como esse mesmo cinema condiciona o seu público a identificar-se com e através das posições de subjetividade construídas pelo filme.


  Nesse mesmo período que estamos considerando, surge um meio novo  o vídeo , que nessa primeira fase também vai optar pelo caminho da especificidade. Marshall McLuhan é o primeiro a notar a principal diferença introduzida pela imagem eletrônica: sua natureza “mosaicada”, resultado de sua constituição através de linhas de varredura, que lhe determina condições de definição e profundidade de campo completamente diferentes do cinema, além de modos de recepção também distintos. O vídeo também se distingue da televisão porque ele é a sua metalinguagem crítica, ele é contra-informação. Não por acaso, no campo da produção, a videoarte vai explorar justamente os recursos que são próprios a esse meio e apenas a ele: o feedback de vídeo (efeito que se obtém quando se aponta a câmera para o monitor que exibe a imagem captada), a incrustação de imagens umas dentro das outras (chroma key), a colorização, a deformação e metamorfose das figuras etc. Era preciso deixar claras as diferenças retórica, estética, econômica e tecnológica desse meio com relação aos seus dois vizinhos mais próximos  o cinema e a televisão.


  Fotografia, cinema, televisão e vídeo, apesar de serem meios bastante próximos em muitos aspectos, foram durante todo esse tempo pensados e praticados de forma independente, por gente diferente, e esses grupos quase nunca se comunicavam ou trocavam experiências. As escolas ou os cursos onde esses meios eram ensinados eram independentes uns dos outros. Mesmo um pensador importante como Marshall McLuhan, que era capaz de pensar os meios como um todo, tomava-os, todavia, como separados. Ele era ainda um pensador da especificidade, como todos os seus contemporâneos: cada meio, para ele, era a extensão de um dos nossos sentidos ou aptidões. Claro,se é verdade que  como ele dizia  “o meio é a mensagem”, então cada meio deve ser claramente distinguido dos outros, pois do contrário não haveria nenhuma mensagem a transmitir. Ivana Bentes, num artigo sobre as relações entre cinema e vídeo, observa que, até o fim dos anos 1980, havia um embate entre os praticantes e pensadores desses meios: o pessoal do vídeo lutava por legitimação, desqualificando o outro, enquanto o pessoal do cinema arrogava sua superioridade hierárquica com relação ao outro. Nas sociedades humanas, uma ênfase exagerada nas identidades isoladas pode levar à intolerância e à guerra entre as culturas, enquanto os processos de hibridização podem favorecer uma convivência mais pacífica entre as diferenças. Da mesma forma, no campo da comunicação, chega um momento em que a divergência entre os meios torna-se improdutiva, limitativa e beligerante, deixando claro, pelo menos aos setores de vanguarda, que a melhor alternativa pode estar na convergência.


  O pensamento da convergência. Façamos agora uma pausa e voltemos à nossa figura dos círculos tangentes. Na verdade, a metáfora está imperfeita, pois ela pode nos dar a falsa impressão de que o mundo da cultura e dos meios é estático e pode, portanto, ser demarcado. Nada mais inexato. No interior de cada meio, há conflito, embate, surgimento de novas tendências e movimentos antagônicos. O repertório de obras produzidas em cada círculo se expande em progressão geométrica, e algumas delas, mais revolucionárias, redirecionam o rumo do pensamento e da prática. Isso quer dizer que tanto os círculos como os seus “núcleos duros” vivem um movimento permanente de expansão e, nesse movimento, as suas zonas de interseção com outros círculos também se ampliam. Chega um momento em que a ampliação dos círculos atinge tal magnitude que há interseção não apenas nas bordas, mas também nos seus “núcleos duros”. Ora, esse é justamente o ponto de ruptura: no momento em que o centro mais denso do círculo, identificador de sua especificidade, começa a se confundir com os outros, chegamos a um novo patamar da história dos meios:o momento da convergência dos meios, que se sobrepõe à antiga divergência. Ao purismo e, às vezes, até mesmo ao fundamentalismo ortodoxo das abordagens divergentes e separatistas, tendemos hoje a preferir os casos mais prósperos e inovadores de hibridização, de fusão das estruturas discretas.


  [image: Image]


  Gene Youngblood é, possivelmente, o primeiro a pensar a convergência, num livro histórico sobre o tema intitulado Expanded Cinema. Ele percebe, a partir do exemplo do cinema experimental norte-americano e do surgimento da televisão, do vídeo e do computador, que o conceito tradicional de cinema havia explodido. Até a época em que o livro foi escrito, o cinema era ainda uma forma de “artesanato” que derivava do período da Revolução Industrial e não havia sofrido qualquer mudança substancial desde os tempos de Griffith. Tudo estava ainda embasado numa tecnologia que já havia se tornado arqueológica (a câmera analógica de arrasto mecânico e a película fotoquímica), além de contar com uma modalidade de sustentação econômica vinculada às formas de espetáculos teatrais e derivada unicamente dos ingressos comprados pelo público. No entender de Youngblood, podíamos pensar o cinema de uma outra maneira, um cinema lato sensu, seguindo a etimologia da palavra (do grego kínema-ématos + gráphein, “escrita do movimento”), que inclui todas as formas de expressão baseadas na imagem em movimento, preferencialmente sincronizadas a uma trilha sonora. Nesse sentido
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