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INTRODUCAO

Existiria uma “fun¢ao-espectador™

cuja formalizac¢do pudesse
conduzir a uma teoria da espectatorialidade e da recepgao ? A pergun-
ta, além de provocadora, pode ser um bom ponto de partida para uma
discussao das maneiras como as teorias do cinema ignoram, redesco-
brem, repensam e apreendem a dimenséo espectatorial da experiéncia
filmica. Uma coisa esta certa: a questdo do lugar/estatuto/papel do
espectador perpassa quase todas as correntes tedricas do cinema, embo-
ra as definigdes e as concepg¢des variem muito de uma abordagem a
outra. Francesco Casetti (1990, p. 15-37) mostrou muito bem, embora
de forma resumida, como a figura “construida” do espectador atravessa
nas principais abordagens teéricas do cinema. Os estudos histdricos,
estéticos,” semiolinguisticos, narratoldgicos, pragmaticos ou sociocul-
turais tendem a postular um tipo de espectatorialidade e modos de

“Fungdo-espectador” e “fungdo-autor” pensadas como categorias teérico-analiticas.

Inclusive nas chamadas estéticas ou poéticas politicas, a preocupacao se situa, além do plano
analitico, no plano mais poético. Elas advogam para a elaboragdo de formas filmicas que pudessem
acarretar um modo de espectatorialidade e de recepgdo mais ativo. Ver, por exemplo, a dicoto-
mia entre “espectador contemplativo e espectador ativo” em Dialética do espectador de Gutiérrez
(1984).
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recepcao® de acordo com os modelos tedricos que eles formalizam.
Paralelamente as pesquisas (semio)pragmaticas ou narratoldgicas do
discurso filmico, as investigagdes psicanaliticas fizeram do dispositivo
e da institui¢ao-cinema os principais fatores determinantes na consti-
tuicdo do “estado filmico”, dos tipos de voyeurismos cinematograficos
e de categorizagdo de sujeitos espectadores — em “espectador cativo’,
“espectador voyeur”, “espectador mudo’, “espectador classico’, “especta-
dor feminino” etc. Entretanto, embora os individuos e os publicos sejam
estudados em si e em termos de tipos de espectatorialidade, a recepgao
filmica continua uma nogéo difusa e diversamente definida. Alguns
estudiosos insistem em dissociar — artificialmente ou nao — os compor-
tamentos de consumo daquilo que eles consideram como atos reais de
recepcao. Naperspectivadeanalisetextual, o estudioso podereconstruir
teoricamente a instancia espectatorial, os modos de leitura particulares
solicitados por um filme, bem como a rede de interpretagdes possiveis
apenas com base em dados textuais extraidos do filme - fazendo ou nao
uma abstra¢do completa do seu contexto. Mas, ao explorar e descrever
detalhadamente apenas os modos de funcionamento das estruturas de
significagdo de um determinando filme, este modelo da analise filmica
nao so restringe o processo da recep¢ao aos tinicos atos de interpreta-
¢d0, bem como “produz” um retrato da espectatorialidade e um texto
filmico totalmente desatrelado das circunstancias e das condicoes reais
de recepgdo.* Como sabemos, a aplicagao das categorias da estética da
recepcao, da estética da leitura e da semiotica da interpretagdo - Jauss
(1990), Iser (1995) e Eco (2005) - ao estudo da fic¢ao cinematografica
contribuiram para inferir tipos de espectadores que sao tdo textuais

Ver, por exemplo, capitulos inteiros consagrados as questdes de recepgao dos filmes genericamente
formatados e ao papel dos géneros no “processo espectatorial” e na formagéo de “comunidades
genéricas”. Geralmente sdo estudos que se situam dentro de abordagens “seméntico-sintatico-
-pragmaticas” e procuram definir a problematica genérica no cinema a partir de uma analise do
“trabalho” de significagdo do texto filmico e das interferéncias entre os contextos socioculturais
de producgio e de recepgdo/reconhecimento dos géneros filmicos. Ver Rick Altman (1999) ou
Raphaélle Moine (2002).

Confira o balango que Mayne (1993) faz sobre o legado do modelo da analise textual nos estudos
do cinema e da espectatorialidade.

Mahomed Bamba



23

»

quanto hipotéticos — “espectador participante’, “espectador-modelo”,
“espectador-cumplice, etc.

Mas, quando a perspectiva é declaradamente historica e sociocul-
tural,arecep¢ao éapreendida pelo viés de umleque de comportamentos
que incluem tanto o consumo quanto os diversos modos de usos e de
apropriacao das obras no espaco publico. Em outras palavras, é o estudo
das interagoes entre o cinema, os filmes, os contextos sdcio-historicos,
as instituigdes sociais e os espectadores que acaba sendo privilegiado.
Nas pesquisas rigorosamente socioldgicas, a atividade receptiva pode
ser problematizada através de formalizagGes tedricas e analiticas sobre
aslogicas de formagao dos publicos e dos modos de consumo dos obje-
tos-filmes por individuos ou comunidades em determinados contextos
sociais. Outras vertentes dos estudos socioldgicos dos publicos optam,
ao contrario, pelo método de pesquisas empiricas dos publicos e dos
lugares de cinema etc.

Como podemos ver, tanto as pesquisas sobre a recep¢ao como as
da espectatorialidade vém sendo dominadas por uma grande diversi-
dade de abordagens e de modelos de analises. No caso da abordagem
contextualista, o objeto de estudo serd a série de determinagdes e de
mediagdes de ordem sociocultural e institucional que decretam em
maior ou menor grau a autonomia das instancias espectatoriais no
consumo ou leitura/interpretagao dos filmes. Por outro lado, afirmar a
particularidade dos estudos sobre a espectatorialidade filmica no inte-
rior das pesquisas sobre a recepcéo é, de certa forma, levantar a questao
da sua importancia minorada com relacdo ao interesse e as teorizagdes
que suscitaram as problematicas de linguagem, de forma e de estilo dos
filmes. O volume de publicagdes sobre o estudo das figuras do sujeito
cineasta-autor, por exemplo, confirma esta defasagem. A teoria estru-
turalista do cinema e, sobretudo, os estudos poético-estilisticos dos
filmes tém sua parte de “culpa” neste descaso pelo espectador ou pelos
publicos. Nessas abordagens, o espectador ¢ um ponto cego, esquecido,
ou, as vezes, a sua presen¢a no dispositivo filmico era mencionada de
maneira metaforica.

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?
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Em todos os casos, como veremos a seguir, os estudos cinemato-
graficos resolutamente voltados para a compreensao e descri¢ao dos
aspectos da recepgdo e a espectatorialidade existem de fato. E, apesar da
sua diversidade, eles formam um campo discursivo e tedrico-conceitual
especifico® no interior das teorias do cinema. E o aspecto fragmentado,
disperso e transdisciplinar desse campo de estudo que constitui uma
das suas principais caracteristicas - em compara¢do com a teoria dos
autores, por exemplo. Por outro lado, dentro das teorias da recepgao, as
defini¢coes do fendomeno que se convencionou chamar de espectatoria-
lidade - termo cunhado a partir do vocabulo em inglés spectatorship
—acabaram levando a configura¢ao de um subcampo dedicado exclusi-
vamente ao estudo da reconstrugao de figuras e modos de espectatoriais
- em perspectivas diacronicas ou contemporaneas. Para Germain
Lacasse (1998), por exemplo, é s6 pelo estudo da formagao de uma
instituicdo cinematografica e do movimento de resisténcia contra ela
que os historiadores podem encontrar tragos da figura do espectador-
-mediador que foi o “conferencista” ou comentador de vistasanimadase
entender plenamente o tipo de relacdo que ele mantinha com o processo
de implementagdo do novo modo de espectatorialidade institucional.
Desde entdo, a pratica de recepgdo oral e a figura do conferencista
passaram a constituir um mesmo objeto de investigagdo na histéria do
cinema e nas teorias da recep¢ao/espectatorialidade.

Num primeiro momento, partirei da revisao das maneiras como as
questdes do dispositivo e da “instituicdo’ foram negociadas e acabaram
sendo decisivas nas definicdes da espectatorialidade em diversas forma-

> Amodo de comparagio: podemos dizer que os estudos da espectatorialidade representam hoje

para o cinema o que as teorias da leitura e do sujeito leitor foram e séo até hoje dentro da histoéria,
da critica e das teorias hermenéuticas no campo dos estudo da literatura.

Além do proprio cinema, considerado como uma instituigdo (“instituicdo-cinema”), este conceito
foi usado nas teorias do cinema com os seus sentidos antropologico e socioldgico. Como resumem
bem Jacques Aumont e Michel Marie (2003) em seu dicionario de cinema, citando o tedrico Cohen-
-Séat (2003, p. 168-169), “o cinema comporta um aspecto institucional importante, que recobre a
distingéo entre fato cinematografico e fato filmico. O cinema engloba um vasto conjunto de fatos,
ealguns intervém antes do filme - infraestrutura econémica da produgo, estdio, financiamento
bancario, legislagdes nacionais, sociologia dos meios de decisdes, estado tecnoldgico dos aparelhos
- e outros, depois do filme - influéncia social, politica e ideologia do filme nos diferentes publicos,
modelos de comportamento dos espectadores, pesquisas de audiéncia etc. E esse conjunto de
elementos nio filmicos que é chamado de “instituigdo cinematografica”.
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lizagoes tedricas sobre o cinema. Examinarei, em seguida, as defini¢oes
da espectatorialidade a luz das conceituagdes e rediscussoes sucessivas
do peso dos fatores e das determinagdes de ordem narrativo-discursiva,
ideoldgica, simbdlico-imagindria e social sobre a experiéncia cinemato-
grafica e, particularmente, sobre o processo de recepgao filmica. Como
veremos, para J. Mayne (1993), por exemplo, nao ha duvida que boa
parte das teorias criticas do cinema se construiram no meio das refle-
x0es psicanaliticas, discursivas, historiograficas e sociologicas que ora
tendiam a reafirmar o poder estético e transformador do dispositivo
cinematografico, ora questionavam a carga ideoldgica de tal determina-
¢do. Esses questionamentos tedricos levaram em conta uma redefini¢ao
de outros aspectos da espectatorialidade, notadamente gragas a analise
das relacdes de continuidade e de resisténcia entre as estruturas mode-
ladoras sociais e a instituicdo cinematografica. Enquanto as teorias
feministas partem de uma analise desconstrutivista do peso do dispo-
sitivo cinematografico - e suas implicagdes imaginario-simbolicas e
ideoldgicas - para propor outras definigoes da espectatorialidade cine-
matografica, os historiadores do cinema (dos primeiros tempos) e as
teorias da enunciagdo e a semiopragmatica do cinema, pelo contrario,
apoiam-se firmemente nas defini¢des classicas das nog¢oes de instituicao
e de dispositivo” para descrever figuras de sujeitos espectadores que,
mesmo aparentando uma relativa autonomia na atividade de leitura/
interpretagdo filmica, continuam tributarios de uma parte das deter-
minagdes da maquinaria simboélico-imaginaria do filme (a nogdo de
“discurso” nas reflexdes metapsicanaliticas de Christian Metz). Quando
o espectador se entrega ao seu voyeurismo na plena experiéncia cine-
matografica, ndo é o filme que banca o “exibicionista”, diz Metz (1983,
p. 407). E este exibicionismo do cinema, entendido como a instituicio,
que regulaa posicao espectatorrial. Ele se manifesta discursivamente no
interior do filme, através da oposi¢ao “Discurso x Histéria”. Com isso,
o cinema institui e orienta todo o cinema classico para a transparéncia.

7" “De modo geral, distinguimos o aparelho de base, que concerne ao conjunto da maquinaria e

das operagdes necessarias a produgdo de um filme e a sua projecéo, do dispositivo, que concerne
unicamente a projegao e dentro do qual o sujeito a quem a projegao se dirige esta incluido. Sendo
assim, o aparelho de base engloba tanto a pelicula, a cimera, o desfile das imagens, a montagem
pensada no seu aspecto técnico, etc. quanto o dispositivo da projegio”. (BAUDRY, 1975, p. 56-72)

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?
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O espectador se revela um sujeito cativo tanto da histéria quanto da
transparéncia do discurso filmico.

O meu objetivo é mapear, dentro das teorias do cinema, os princi-
pais paradigmas de estudo da recepgdo. Pretendo seguir um percurso
que éao mesmo tempo transversal e transdisciplinar, ndo s6 para estabe-
lecer atalhos entre as diversas concepg¢des tedricas, mas para encontrar
entre elas visoes, as vezes, comuns, apesar das divergéncias de ordem
metodoldgica. Com isso, busco apreender as teorias da recepgao e da
espectatorialidade naquilo que faz delas um mesmo e tinico corpo de
pensamento tedrico e, a0 mesmo tempo, um campo atravessado por
uma grande diversidade de enfoques, modelos e paradigmas. Por exem-
plo, o que haveria em comum entre a teoria dos géneros filmicos e a
teoria da enunciagdo cinematografica ou um estudo semiopragmatico
do cinema a ndo ser a maneira como cada uma destas teorias concebe,
numa perspectiva pragmatica, a participagdo da instancia espectatorial
na constituicdo dos géneros filmicos que sao a ficgdo ou o documen-
tario?

O mapeamento tedrico que proponho aqui nido tem nenhuma
pretensao de exaurir todas as questdes de ordem epistemoldgica e
metodoldgica a respeito da recep¢ao e da espectatorialidade. Tampou-
co se trata de uma revisdo critica no sentido estrito da palavra. Por
exemplo, alguns modelos tedricos foram propositalmente omitidos
ou nao suficientemente comentados® ao proveito de outros que consi-
dero mais consistentes e coerentes com seus respectivos propostos de
investigar frontalmente a questdo da espectatorialidade cinematografi-
ca.’ Interessei-me mais pelas contribui¢des de autores que se tornaram
referéncias para o campo dos estudos textuais e contextuais da recep¢éo,

Seria preciso, por exemplo, um trabalho de revisdo critica mais completa e densa (do que os meros
comentarios que fiz aqui), exclusivamente dedicado as teorias cognitivistas e neoformalistas da
narrativa, da ficgdo, do documentario, dos géneros etc., para mensurar o tamanho das suas con-
tribui¢des aos esforcos de explicagdo de outros mecanismos e légicas que operam nos processos
da recepgao e da espectatorialidade; sobretudo no que diz respeito a defini¢ao e formalizagdo dos
modos de percepgao, leitura, interpretagao e participagdo afetivo-cognitiva na experiéncia filmica.
(BORDWELL, 1996; BRANIGAN, 1996; CAROLL, 1996; JULIER, 2002; PERRON, 1995)

Por exemplo, deixei de lado as pesquisas econémicas e socioecondmicas em que a industria, as
infraestruturas e estruturas de base do cinema (produgao/exibicdo), os publicos, os habitos de
consumo etc. sdo geralmente estudados sem necessidade de passar pela analise textual ou contex-

Mahomed Bamba



27

gracas aos modelos tedricos e metodoldgicos que elaboraram ao longo
de suas pesquisas e seus escritos. Muitos desses modelos nasceram de
analises de casos de recepgdo concretos; sdio modelos que acabaram
demonstrando seu valor heuristico de generalizagdo. Por fim, procu-
rei também trazer uma bibliografia mais atualizada sobre o estudo da
espectatorialidade.

A ESPECTATORIALIDADE PENSADA A PARTIR DA
“INSTITUICAO-CINEMA” E DO DISPOSITIVO NARRATIVO-
DISCURSIVO E ENUNCIATIVO DO FILME

Como ja havia dito anteriormente, ha uma acusagao (in)fundada
que continua pairando sobre as primeiras teorias semiolinguisticas:
alega-se que foi em nome da sacraliza¢ao da nogdo de cédigo e de
“significacao” que tais estudos relegaram a questao do espectador num
segundo plano nas definigdes do cinema como linguagem e na analise
textual dos filmes. Foi também em nome do sacrossanto principio de
pertinéncia que o tradicional modelo de analise filmica pouco consi-
derou as figuras do espectador nas suas preocupagdes em compreender
comoum filmese constituinum objeto textual’ e de significagdo. Porém,
mesmo anogao de publico sendo evitada em nome do sacrossanto prin-
cipio da pertinéncia, a problematica da espectatorialidade (hoje fala-se
de “espectatura” em alguns estudos), sempre perpassou como uma
nervura as reflexdes semiolinguisticas. Ou seja, dentro das defini¢oes
estruturalistas do cinema aparece em filigrana a figura'? de que “sofre”

tual dos filmes e da espectatorialidade (como nas abordagens psicanalitica, semioldgica, historica
e sociologica). Para mais detalhes sobre o paradigma econdémico e socioeconémico nos estudos
do cinema, ver Creton (2009) e Creton e Moine (2012).

Fernando Mascarello (2006) realizou um denso trabalho de mapeamento das abordagens “tex-
tualistas” e “contextualistas” da espectatorialidade cinematografica na teoria do cinema e, mais
especificamente, nos estudos do cinema brasileiro.

Neologismo em voga entre os estudiosos quebequenses dedicados ao estudo da relagéo entre o
objeto cultural e o espectador. Para mais detalhes sobreas “novas teorias daleiturae daespectatura”
ver Bertrand Gervais e Rachel Bouvet (2007) e Fabien Dumais (2010).

Casetti (1990, p. 15-37) fez um bom e sintético balango desta epifania do espectador nas correntes
tedricas do cinema no texto que ele intitulou A procura do espectador. E o primeiro capitulo do seu
famoso livro D “un regard I’ autre: le filme et son spectateur sobre o qual voltaremos a falar adiante.

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?
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ou interage como sujeito com o texto filmico. Inclusive, as proprias
teorias da interpretagdo filmica e a analise filmica se estruturam como
disciplinas a partir das veleidades para “entender como os filmes eram
entendidos” e ndo apenas para apreender seus modos de constru¢iao
textual®® — apesar do predominio da obsessado pelo sentido. Com a infle-
xdo do textualismo e da teoria semioldgica do cinema, o pensamento
de Christian Metz sobre o cinema toma uma guinada psicanalitica.
Para Metz, o exercicio do rito cinematogréﬁco, tanto para o cineasta
como para o sujeito espectador, seria algo impossivel sem a interven-
¢do de condigoes de percepcao e de relagao simbolica com o filme que
s6 a “disciplina freudiana pode contribuir a esclarecer”. A partir dali, a
problematica espectatorial irrompe nas suas reflexdes sobre o cinema.
Le signifiant imaginaire, Histoire/Discours: note sur deux voyeurismes
e Le film de fiction et son spectateur: Etude metapsycologique' sio, ao
meu ver, os trés textos fundamentais nos quais Metz ndo s6 formaliza
as grandes linhas do modelo psicanalitico que ele pretende aplicar ao
estudo do cinema, bem como define os principais tragos daquilo que
pode ser considerado como a sua “teoria” da espectatorialidade. Dentro
desses ensaios, Metz se empenha na redefini¢do do conceito do cinema
como “institui¢do’, a0 mesmo tempo em que busca também descrever,
de forma, as vezes, bastante imagética e metaférica, o que ele chama
de “estado filmico” Num contexto de recep¢ao em sala de cinema, “eu
espectador”, diz Metz, sinto que:

Estou no cinema. Assisto a projedo do filme. Assisto. Como
a parteira que assiste a um parto e dai também a parturiente,
eu estou para o filme segundo a modalidade dupla (e todavia
unica) do ser-testemunha e do ser-adjuvante: olho, e ajudo.
Olhando o filme, ajudo-o a nascer, ajudo-o a viver, posto que

3 Penso aqui, sobretudo, nas aplicacdes das categorias semidticas da interpretacio e da leitura a la
Umberto Eco aos estudos indiscriminados dos processos cinematograficos, literarios e audiovisu-
ais, notadamente a partir do ponto de vista de hipotéticos sujeitos leitor-espectador modelo ou
cooperativos do filme. Penso também no fascinio que exerceu a estética da recepgédo sobre alguns
teoricos do cinema.

Depois de serem publicados em diferentes revistas e livros, os trés textos forma hoje parte de um
Unico livro, Le signifiant imaginaire (2002), que nos serve de documento de apoio neste trabalho
de revisdo. Parte destes ensaios de cunho psicanalitico de Metz se encontra traduzida na coletanea
A experiéncia do cinema: antologia, organizado por Ismail Xavier (1983).

Mahomed Bamba
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é em mim que ele vivera e para isso é que foi feito: para ser
olhado, isto ¢, somente ser olhado. O filme ¢ exibicionista,
como romance classico do século XIX, romance de intriga e
personagens, esse que o cinema imita (semiologicamente),
prolonga (historicamente), substitui (sociologicamente, ja que
atualmente a escritura enveredou por outras vias). (METZ,
1983, p. 406)

Esta descrigdo de Metz que reproduzimos aqui nesta longa citacao
tem o mérito, de um lado, de sintetizar diversos aspectos que apare-
cem de forma fragmentada em diferentes problematizagdes a respeito
da espectatorialidade cinematografica em abordagens semioldgicas,
historicas e socioculturais. E, por outro, proporciona uma defini¢do do
estado espectatorial, situando-a na confluéncia de uma série de ques-
toes que tém a ver com o préprio cinema com dispositivo’ e instituicao,
com as formas como o espectador interage com esta maquina simbo-
lica e imagindria provedoras de narrativas ficcionais, ora como sujeito
semidtico passivo, oracomo um sujeito ativo que interage com os filmes.
Ou seja, da-nos uma defini¢ao que faz ao mesmo tempo do espectador
um sujeito preso na urdidura do texto filmico e um sujeito psicologi-
co e social predeterminado pelo dispositivo e pelas outras institui¢oes
socioculturais.

Portanto, é bom relembrar que Christian Metz (2002), mesmo
sendo visto até hoje como o mentor do modelo estruturalista mais
preocupado com o texto filmico, contribui, ao seu modo, em dar uma
base aos estudos da recepg¢io e da espectatorialidade cinematografi-
ca. Ele consagrou varios textos a andlise detalhada do espectador do
filme de fic¢do; a maioria destas analises se situa numa perspectiva que
ele proprio chamava de “metapsicologica”. O sonhador, diz Metz, ndo
sabe que sonha, mas o espectador sempre sabe que estd no cinema. Na
verdade, com esta afirmac¢do aparentemente banal, Metz vai descre-

' Lembremos que Baudry (1983, p. 395), a0 explicar a dimensao ideolégica do processo de “dupla
identificagdo”, define também a constituicdo da espectatorialidade a partir do efeito do disposi-
tivo da sala de cinema: “Sem duvida, a sala escura e a tela rodeada de preto como um cartéo de
pésames ja apesentam condigdes privilegiadas de eficacia [..] Projecdo e reflexdo se produzem
num espago fechado e aqueles que nele permanecem, sabendo-o ou ndo (mas nao o sabem) ficam
agrilhados,capturados ou captados”.

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?
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ver o estado mental do espectador do filme de ficgdo e tecer reflexdes
interessantes, em forma de comparagao, sobre os modos de envolvi-
mento afetivo e de “transferéncia perceptiva de tipos de publicos com
a realidade diegética. No cinema, diz Metz, a participagdo afetiva do
espectador pode aumentar e se intensificar de acordo com o grau de
ficcdo na narrativa e de acordo com a “personalidade” do espectador.
Esta premissa sera mais elaborada nas defini¢des do cinema como
“instituicdo” social por Metz. Se a perspectiva psicanalitica serve a Metz
(1983, p. 409) para descortinar as modalidades de voyeurismo entre os
filmes e o individuo, elas lhe servem também as maneiras como “[...] o
filme tradicional tende a suprimir todas as marcas do sujeito da enun-
cia¢do” Seisso pode ser colocado na conta do préprio filme que da assim
ao seu espectador a impressao de assistir a uma histéria sem discurso,
por outro lado, diz Metz, por tras deste principio de transparéncia do
discurso narrativo, na verdade, perfila-se toda a agdo da instituicao-
-cinema. Se o filme se da ao espectador e finge ndo estd sendo visto por
uma instancia espectatorial, é porque o cinema como instituicao, que
opera em todos os filmes, regulou o visionamento a partir deste prin-
cipio em que a relagdo do espectador passe a se dar mais com a histdria
narrada do que com os modos como é narrada (discurso). E por essa
razao que Metz define a institui¢ao como uma maquinaria que temaver,
simultaneamente, com as dimensdes econdmica, ideoldgica e simbdlica
do cinema. Além de promover modos de ver e regimes de representacao
(afic¢ao, determinados géneros filmicos que ocupam as telas etc.), cabe,
em ultima instancia, a instituigdo cinematografica consagrar modali-
dades espectatoriais em detrimento de outras. E ela que regula o desejo
e a posi¢do simbolica da experiéncia espectatorial. Um dos principais
componentes materiais do dispositivo de exibi¢ao filmica, por exem-
plo, a tela rectangular, “permite todos os fetichismos, todos os efeitos
de ‘visdo imediatamente anteiro, ja que ela coloca a altura exata em
que deseja a barra terminante e sibilante que suspende, que detém o
visto e inaugura o mergulho tenebroso” (METZ, 1983, p. 407-408) Por
esta sobredeterminag¢ao da posi¢ao e do desejo espectatoriais, o regime
discursivo e de identificagao instaurado pelo cinema - e reatualizado
por cada filme de fic¢do - conduz a figura de “espectadores-peixes”
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e a uma forma particular de intera¢do com a diegese em que, diz Metz,
os sujeitos “absorvem tudo pelos olhos, nada pelo corpo”. Para Metz, a
principal agdo dainstitui¢ao do cinema se mede e se observa pelo estado
de imobilidade e de siléncio que impde ao sujeito.

Ha um paradoxo da descri¢do da espectatorialidade pela metapsi-
cologia metziana: de um lado, postula-se que o espectador existe como
um sujeito pleno (mesmo abstrato). Mas, por outro lado, 0 mesmo
sujeito-espectador é visto como um individuo subjugado pela atividade
escopica, ou seja, um espectador “receptaculo” da experiéncia filmica.
Tal descrigdo torna ainda mais ambigua a questao da autonomia (relati-
va ou total) do espectador com rela¢ao ao cinema enquanto instituigao.
Metz define o espectador como um ser que, mesmo gozando de uma
relativa liberdade perante aquilo que lhe é dado a ver, continua sendo
um sujeito submisso a logica do discurso filmico, isto ¢, um sujeito
pré-fabricado pela institui¢do cinematografica. Consequentemente,
por serem frutos do discurso, o espectador e a espectatorialidades sao
alheias e imunes as variagoes e vicissitudes historicas e socioculturais
(sexo, etnia, raca etc.). Do “constante estado de submotricidade e de
superpercep¢io” em que o filme mantém qualquer espectador, diz Metz
(1983, p. 409), nasce um “[...] espectador alienado e feliz, acrobatica-
mente pendurado a si mesmo pelo fio invisivel da visao”. Porém, mesmo
havendo uma forma de determinismo’® na teoria espectatorial de Metz,
ela nao deixa de ser um dos principais paradigmas de referéncia nos
estudos da recepgao cinematografica. Seu mérito ¢é ter interpretado e
frisado os fatores de regulagao do desejo e da atividade perceptiva como
formas primarias de media¢ao no processo de recepgio filmica. Mas,
como sabemos, além dessas, existem outras que mereciam também ser
estudadas e descritas para chegar a outro nivel de compreensao dos
fenomenos da espectatorialidade e da recep¢ao cinematografica.

"6 Determinismo, alids, que seré alvo da empreitada desconstrutivista de algumas feministas interes-
sadas na definigdo de outras modalidades espectatoriais.

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?



32

0S TRACOS ENUNCIATIVOS E TEXTUAIS DA INSTANCIA
ESPECTATORIAL

Diferentemente de Christian Metz,'” que problematiza a dicotomia
entre historia e discurso (emprestada de E. Benveniste) na representa-
¢do filmica na perspectiva psicanalitica, as concepg¢des da enunciagao
cinematografica defendidas por Casetti (1990) e Bettetini (1996) se situ-
am numa perspectiva textual e assumidamente comunicativa. Além de
proporem uma formalizagdo mais sistematica do aparelho enunciativo,
esses dois teoricos analisam, em seus respectivos trabalhos, os modos
de interagdo entre filme e espectador. O titulo do livro de Casetti é
mais do que expressivo: D un regard | ‘autre: le filme et son spectateur.®
Quatro perguntas no inicio do texto de preambulo desse livro resumem
a proposta de Casetti: “De que maneira o filme leva em conta o seu
espectador? Como ele antecipa seus tracos e seu perfil? Em que medida
ele manifesta necessitar a participagdo do espectador? Até que ponto
ele (o espectador) serve de guia ao filme?” (CASETTI, 1990, p. 11) Para
Casetti, ndo ha duvida: o espectador cinematografico “se constréi” em
funcao das estratégias que o proprio filme desenvolve para sua consti-
tui¢do enquanto entidade discursiva que deve, em seguida, “enfrentar”
0 mesmo texto, 1é-1o ou interpretd-lo de “maneira adequada”. O verbo
“construir” aqui tem sua importancia. Ou seja, a espectatorialidade que
se revela nos processos enunciativo e receptivo do filme esta longe de
ser um dado: pelo contrério, é o pesquisador que precisa construir esta
realidade dentro da démarche de uma analise textual. Mesmo assumin-
do uma concepgio textual e ligeiramente imanentista da enunciagao e
da espectatorialidade, Casetti vé um “corpo” no outro lado do processo

7" O préprio Metz — que redigiu o prefacio a edicio francesa do livro D “un regard | autre: Le film et son
spectateur, de Casetti (1990, p. 5-10) — reconhece que, embora a questdo da enunciagio ja tivesse
sido abordada em alguns de seus trabalhos, ela foi estudada apenas sob seu aspecto psicanalitico.
Sendo assim, ele reconhece a Casetti o mérito de ter sido “o primeiro” a ter proposto um quadro
conceitual para o estudo da enunciagio cinematografica. Metz ndo hesitou, naquela ocasido, em
considerar a obra do seu “amigo” tedrico italiano como “um livro cientifico” sobre o assunto em
questdo.

Se traduzirmos ao pé da letra para o portugués, o titulo da edigao francesa fica assim: De um olhar
para o outro: o filme e seu espectador. A edigao espanhola, de 2007, se contentou com um titulo
mais laconico: El film y su espectador.
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comunicativo instaurado pelo filme. Para discutir isso de forma meto-
doldgica, ele parte de trés premissas que ele formula como trés “grandes
metaforas”™: “[...] aideia que o filme aponta de uma forma ou outra drea
a presenca daquele para quem ele se dirige, a ideia que ele (o filme) lhe
dedica um lugar preciso e a ideia que ele (o filme) o faz cumprir um
percurso’ (CASETTI, 1990, p. 12). Essas imagens, explica Casetti, sdo
ja recorrentes de forma difusa na teoria e na critica cinematograficas.
Elas visualizam a dinamica da enunciagao filmica e revelam a presenga
daquele que o filme interpela: o espectador. Cada texto circunscreve
e revela, ao seu modo, “[...] um papel destinado a encontrar, no ato
concreto da recep¢do, um corpo.”” (CASETTI, 1990, p. 12) Dito de
uma maneira, pelo movimento da enunciagéo, o filme constrdi também
sua dimensdo comunicativa, ele cria, no plano do texto, uma forma de
abertura para o fora do texto; manifesta-se como um objeto semioldgico
destinado a uma forma de interagdo com um corpo, e ndo mais com um
“sujeito de desejo ou de visao” Casetti vé nele o parceiro® e o sujeito
enunciatario da comunicagao cinematografica. Dali toda a sutileza da
defini¢do da enunciagao filmica de Casetti e da formalizagdo da espec-
tatorialidade que o distancia e distingue, por exemplo, das defini¢des de
Christian Metz. Enquanto Metz se recusa a “antropomorfizar”* aquilo
que prefere chamar de “foco” e “fonte” do discurso filmico (ponto donde
o filme me olha), Casetti, ao contrario, 1é em alguns tragos e configu-
ragdes discursivas a manifestagdo ostensiva das figuras de um sujeito
enunciador (ausente) e de um sujeito espectador-enunciatario. Através
destas marcas (cujo unico sentido é manifestar a dimensao enunciativa
do discurso narrativo), o filme “interpela” diretamente o espectador.

1" Verandlise dos modos de “programacio do espectador” pelos jogos de imagens num filme de John
Ford. (DAYAN, 1983)

Gianfranco Bettetini (1996) vai mais longe: faz do espectador um interlocutor na “conversagao
filmica”.

O livro L "énonciation impersonnelle ou Le site Du film (1991) pode ser lido como a proposta de
um outro modelo de concepgdo da enunciagdo cinematografica, bem como uma resposta ao
modelo comunicativo de Casetti. Na primeira parte do livro, intitulada L "énonciation anthtopoide,
faz uma reviséo critica dos estudos e autores que defende uma concepgéo déitica desta dimenséo
do discurso cinematografico, postulando um Eu do filme para um Tu cuja posigao seria assumida
pelo espectador. A este modelo, obviamente, Metz opde uma forma de enunciagéo “impessoal”
que consiste apenas em tragos metadiscursivos ou metafilmicos (e metacinematograficos).
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Alguns comegos de filmes, diz Casetti, funcionam como as primeiras
marcas de enunciagdo que olham para o espectador nos olhos; eles “[...]
interpelam diretamente um espectador virtual, mirando-o e falando
com ele desde a tela, como se eles quisessem convida-lo a participar
da agao” (CASETTI, 1983, p. 40) Pelo gesto da interpelagio, os filmes
criam uma abertura para o espago da recepgdo que se torna também
espaco de encontro e de interlocu¢do com o corpo “virtual” do especta-
dor. Com sso, o filme constrdi e prevé, de certa maneira, seu espectador
por uma série de estratégias narrativas e enunciativas. Portanto, para
melhor compreender “se, quando e por que a interpelagiao do especta-
dor ocorre, ou em quais condi¢des o espectador se sente destinado a um
espago de a¢do’, diz Casetti, é preciso procurar o principio da explicagdo
deste fendmeno naldgica de desdobramento discursivo que faz a parti-
cularidade da enuncia¢ao cinematografica.”

Com a virada pés-estruturalista acentuada com a emergéncia dos
estudos da enunciagao filmica,” alguns epigonos do modelo semio-
linguistico e imanentista a la Christian Metz ndo hesitaram em levar
até suas ultimas consequéncias esta abertura do texto filmico para seu
exterior. De todos eles, Roger Odin é, sem duvida, aquele que explorou
a exaustao a interagdo entre o texto e seu contexto, ou melhor, a intera-
¢do entre o texto filmico, os modos de leitura e os publicos. Seguindo a
légica pragmatica, Odin chega a conceber a experiéncia filmica como
um duplo espago de comunicagao. Ao matizar o imanentismo da semio-
linguistica do cinema com uma dose de prgmatica, Odin inaugura um
modelo de estudo da recepgao cinematografica que enfatiza a impor-
tancia das determinagdes textuais e contextuais na definicio dos modos
de leitura programados e solicitados no espago de realizagio e concre-
tamente mobilizados pelo espectador no espago da recep¢do. Mesmo

2 Casetti (1983, p. 80-81) define a “enunciagio cinematografica” como “a conversio de uma lingua

emumdiscurso, isto é,a passagem de um conjunto de simples virtualidades a um objeto concreto e
localizado. Em outras palavras,aenunciagio é o fato de utilizar possibilidades expressivas oferecidas
pelo cinema para dar corpo e consisténcia a um filme [...] A enunciagéo constitui a base a partir da
qual se articulam as pessoas,os lugares e o tempo do filme”.

2 Para um balanco te6rico completo sobre a nogio de enunciagio no campo do cinema e alguns

estudos de caso pela perspectiva da enunciagéo filmica e audiovisual, ver as contribuicdes que
compdem o dossié Enonciation et cinéma da revista Communications, 38, 1983.
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reafirmando em cada livro e artigo o carater assumidamente comuni-
cativo e pragmatico do modelo semiopragmatico, Odin ndo deixa de
atentar para aquilo que chama de “determinagdes textuais” Num livro
recente, Les espaces de communication: introduction a la sémio-prag-
matique, Odin (2011) voltou definir as bases epistemoldgicas que fazem
a particularidade do modelo semiopragmatico no campo dos estudos
da recepgdo filmica: uma articulagdo conciliadora entre o paradigma
imanentista da semiologia classica e a perspectiva pragmatica contex-
tual. Nesta altura das suas pesquisas, Odin confessa que ainda procura
um modelo capaz de dar conta de dois movimentos contraditorios
que deixam qualquer espectador perplexo. De um lado, o espectador
sempre terd a impressdo de estar num ato de comunica¢do com o filme,
pois ele interage com um texto que ele entende e que alguém parece
ter lhe dedicado. Mas, por outro lado, este mesmo texto filmico parece
diferente em funcdo do seu contexto de uso e de leitura. (ODIN, 2011)
E por essa razdo que Odin define a semiopragmatica como um “mode-
lo de (ndo-) comunicagdo’, isto é, um modelo que postula que nunca
ha mera transmissdo de um texto de um emissor a um receptor. Ao
contrario, diz Odin (2000, p. 10), existe um “duplo processo de produ-
¢do textual: um no espago da realizag¢ao e o outro no espaco da leitura”
Partindo deste sentimento de perplexidade espectatorial — que toma a
forma de um pressuposto epistemoldgico —, Odin procura entender a
légica e os modos de construgao dos textos filmicos, de seus efeitos e
afetos, tanto no plano interno ao filme como no espago onde se realiza
a leitura filmica, isto é, no espago espectatorial. Sendo assim, a semio-
pragmatica refutaa passividade do ato de recepgdo, ao contrario postula
aexisténcia de um sujeito “actanteleitor” do filme, que realiza operagoes
de produgdo igual ao “actante realizador” do filme. Mas a conclusdo
principal é que ndo existe mais uma relagdo de causa e efeito ou uma
homologia direta entre as determinagdes textuais e contextuais. Como
diferentes tipos de determinacdes intervém nos processos de cons-
trucgdo e de leitura do filme, os espectadores podem cooperar com as
instrugoes de leitura programadas; ou eles podem partir de outros tipos
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de determinagdes institucionais,* sociais, antropologicas ou culturais
para realizarem um investimento interpretativo sobre o mesmo filme.
Os modos de leitura e as interpreta¢des filmicas podem, portanto, dife-
rir ou convergir no transito do filme de um espago de recepgio a outro,
de uma comunidade de espectadores a outra.

Resumidamente, podemos dizer que é fundamentalmente a
negociacdo de um ponto de (re)conciliagio entre o imanentismo
(desdenhoso dos fatores extrafilmicos) e a preocupagdo com as deter-
minagoes contextuais de diversas ordens que fazem a particularidade
da semiopragmatica enquanto modelo heuristico, de andlise filmica e
de estudo de qualquer processo de recepgao cinematografica e audio-
visual. (ODIN, 2000, 2005) Isso fez com que a nogdo de “institui¢ao
cinema” passasse a ser um conceito operatério chave na perspectiva
do estudo semiopragmatico. Roger Odin nao sé vé as marcas institu-
cionais na constitui¢ao de grandes regimes de representagdo narrativa
e discursiva (fic¢do vs. documentario, por exemplo), bem como faz do
espa¢o ou contexto de recep¢ao um fator determinante nos modos de
leitura ficcionalizante ou documentarizante, por exemplo. Ao redefi-
nir o regime da ficgdo cinematografica com base na analise do tipo
de combinac¢des entre determinacoes de ordem institucional, textual,
enunciativo, narrativo e contextual, Odin destaca também a partici-
pagdo espectatorial no processo que leva a uma leitura ficcionalizante.
(ODIN, 2000) Em seguida ele aferiu o alcance heuristico do mode-
lo semiopragmatico aplicando-o a analise dos filmes de familia, dos
filmes amadores, dos programas de TV etc. Mesmo assim, o modelo
semiopragmatico se mostrou bastante cauteloso, para nao dizer timi-
do, quanto a importancia desmedida que outros modelos de estudo
da recepgdo cinematogréfica concedem as determinagdes culturais
e contextuais. Por fim, cabe frisar que, no plano metodolégico, as
contribui¢des de Casetti e de Odin tém em comum o fato de fazer da
analise textual/contextual dos filmes um lugar para a problematizacao
darecepg¢ao e da espectatorialidade. Como vimos, Odin define a semio-
pragmatica como método de analise de sentido e afeto entre o filme e

" Ver a analise das determinacdes da “instituicio familial” na definicio do género filme de familia e
na sua recepgao. (ODIN, 1995, p. 27-41)
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seus espectadores. Casetti explica, por sua vez, que sua investigacao
se apoia sempre em exemplos, isto ¢, sequéncias, trechos mais longos,
aberturas e finais de filmes etc. com a finalidade de rastrear neste leque
de exemplos (“escolhidos livremente na histéria do cinema”) figuras
recorrentes de enunciagdo através das quais o filme destina um lugar
para o espectador. Mesmo assim, Casetti reconhece que a formalizagao
do aparelho da enunciagdo nao basta para dar conta de todas as questdes
relacionadas a constituicdo da espectatorialidade filmica, como, por
exemplo, o problema da “[...] transformacao do estatuto do espectador
relacionada a passagem daquilo que se chama cinema classico contem-
poraneo”. (CASETTTI, 1990, p. 12)

A FORMALIZACAO DA ESPECTATORIALIDADE NO CINEMA
DOS PRIMEIROS TEMPOS

Dentre as pesquisas da espectatorialidade cinematografica, sao as
abordagens histéricas que enfrentam o maior desafio quanto a recons-
tituicao das praticas de recepg¢ao do passado. Mas com a existéncia de
documentos que comprovam a existéncia dos publicos de outrora e dos
tragos e vestigios das leituras e interpretagoes filmicas, a principal solu-
¢do a esse desafio consistiu em passar de uma descrigao dos habitos dos
primeiros publicos® cinematograficos atestados para uma reconstru-
¢do da espectatorialidade mediante inferéncias textuais, contextuais e
paratextuais. (KESSLER, 2000) Além dos primeiros espetaculos e luga-
res de cinema, os estudos historiograficos do cinema se interessaram
por uma revisao critica das fases de consolida¢éo da instituicao cine-
matografica e dos modelos de representa¢ao (mostrativo e narrativo)
como praticas culturais e sociais e institucionalmente determinadas.
Portanto, na historiografia do cinema, parte-se da premissa que a
reconstrucao tedrica da espectatorialidade do passado passa pelo estu-
do do carater historico, isto é, evolutivo, do dispositivo e da institui¢do
cinematografica. E inegével que hd um efeito determinante do disposi-
tivo cinematografico em todas as fases de evolu¢do do cinema; mas tais

% Confirauma completa descrigao do fendmeno de Moviegoing in America na coletanea organizada
por Gregory A. Waller (2001), Moviegoing in America, e, particularmente, o artigo de Allen (2001).
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determinagdes variam em graus de acordo com os contextos historicos
através dos quais o proprio cinema vem se consagrando como uma das
principais institui¢cdes sociais e culturais.

Obviamente, as abordagens mais histdricas, socioculturais e
sociologicas, além de integrar os fatores contextuais no seu modelo de
estudo da espectatorialidade cinematografica, examinaram e explora-
ram outros aspectos da interagdo entre recepcao filmica e a institui¢do
cinematografica. Foi em virtude deste determinismo que as pesquisas
sobre o cinema dos primeiros tempos buscaram descrever as relagoes
que ha entre a evolugao do espetaculo cinematografico, aadogao de um
modelo narrativo classico e as formas de domesticagdo dos publicos.
Maisumavez, éa questdo da construgio institucional do espectador que
encontramos na base de muitas analises do “filme primitivo”. Depois
de insistir sobre o carater histérico (e nao espontdneo ou natural)
do Regime Narrativo Institucional (RNI), Noél Burch (2007, p. 201),
por exemplo, estuda de forma detalhada as logicas desse modo de
representacdo filmica e seu impacto na “constitui¢ao do sujeito ubiqui-
tario”. Para Burch, enquanto o modelo de representacao a la irméos
Lumiére se contentava em reproduzir a realidade a partir de uma pers-
pectiva monocular e, consequentemente, oferecia uma representacao
do espa¢o que ndo incluia o espectador ou 0 mantinha num “estado de
exterioridade”, o RNI operava em alguns filmes: com esse regime de
representac¢do, os produtores ja se esforcavam em “centrar o sujeito-
-espectador” (BURCH, 2007, p. 202). Foi da passagem do movimento
de descentramento e centramento da instancia espectatorial no espaco
da representagéo filmica que ocorreu, diz Burch (2007), a separagao
progressiva entre um “modo de representagdo primitiva’ e um “modo
de representagdo institucional” na histéria do cinema. Muitos filmes
comegaram a oferecer ao espectador diferentes pontos de vista sobre a
mesma realidade filmada. Na analise do mundo de funcionamento do
RNI nos filmes como How it feels to be run over (Ceceil M. Hepworth,
1900), The great train robbery (Edwin Porter, 1903) e Life of an american
fireman (Edwin Porter, 1903), Burch chega a conclusao que cada um
deles desenvolve estratégias de interpelagdo deliberada do espectador,
isto é, um explicito “convite a viagem” na fic¢ao. Paralelamente ao novo
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espaco de representacdo que a “instituicdo do cinema” foi recriando,
emergia, de outro lado, uma nova forma de espectatorialidade mais
domesticada, gragas ao sumigo progressivo de velhas formas auxiliares
de intermediagdo entre o espectador e o filme (como, por exemplo,
a figura do comentador ou conferencista que ficava ao lado da tela
mediando a percepcdo e leitura filmica do espectador).

E a questdo da solicitacdo da participagdo espectatorial nas logicas
de representacéo institucional do espago do espetaculo do cinema dos
primeiros tempos que é levantada nas analises de André Gaudreault
e de Jean Chateauvert. Eles vao do pressuposto que “[...] o cinema do
primeiro tempo, em regra geral, instaura um espago resolutamente
publico entre a tela e o espectador” (GAUDREAULT; CHATEAU-
VERT, 2001, p. 295) Sendo assim, os espectadores daquele espetaculo
eram, antes de tudo, membros de um “auditério’, isto é, “uma entidade
coletiva decorrente do dispositivo naquele periodo”. Paradoxalmente, é
desta exterioridade que “o modo de representa¢do primitivo” solicitava
e regrava abertamente a participa¢ao dos espectadores individuos de
uma “coletividade de individuos”. André Gaudreault e Jean Chateauvert
se interessam mais particularmente pela compreensido dos modos de
funcionamento dos ruidos espectatoriais como elementos adjuvantes
do espetaculo filmico antes de sua domesticagdo e da transformacao
dos primeiros auditérios em verdadeiras comunidades de sujeitos
espectadores pela instituicdo do cinema. Como essas manifestagoes
sonoras do auditdrio (gritos, aplausos etc.) eram suscitadas e contro-
ladas pelo proprio espetdculo do cinema, os ruidos dos espectadores
podem, teoricamente, ser considerados como dados pertinentes no
estudo da recepgdo dos filmes do primeiro tempo - como o siléncio,
por exemplo, é hoje um dado na compreensédo da logica da recepgao
dos filmes em salas de cinema. E como se a cada grande regime de cons-
trugao filmico jd institucionalizado, estabilizado e reconhecido como
classico, moderno, pds-moderno, alternativo etc., correspondessem
posturas espectatoriais também definiveis e classificaveis como classi-
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cas, modernas, alternativas e pos-modernas.?® As descricdes do RNI, do
modo de representagdo primitivo e dos tipos de espago e espectador que
instituem se assemelham por varios aspectos com a defini¢do da figu-
ra do “espectador classico” que David Bordwell (1996), por exemplo,
infere da formalizagao tedrica e poética do estilo da narrativa classica.
Mesmo reconhecendo o efeito controlador do sistema de montagem,
dos enquadramentos, da légica de encadeamento das agdes vigentes no
modelo narrativo classico, Bordwell atribui alguma forma de participa-
¢do ativa e camplice ao espectador. Em consonédncia com a perspectiva
neoformalista, poética e cognitivista que ele adota, Bordwell adverte
contra a falsa impressdo que pode nos levar a acreditar que a estabili-
dade dos processos argumentativos e as configuragdes estilisticas no
cinema classico conduzem automaticamente a postular um espectador
classico passivo e refém de uma maquina totalitaria. Pelo contrario, diz
Bordwell, qualquer espectador, inclusive o mais ingénuo, “[...] realiza
operagdes cognitivas especificas que nao deixam de ser ativas mesmo
sendo rotineiras e familiares” (BORDWELL, 1996, p. 166) Sendo
assim, Bordwell vé no “espectador classico” um sujeito que chega “bem
preparado” para entrar em conta com o filme. Mas este espectador seria
“preparado” e condicionado por quem e por que instituicao? As respos-
tas a esta pergunta continuam a dividir ou aproximar as abordagens
sobre a espectatorialidade cinematografica.

Como podemos ver, essas maneiras de problematizar a recep¢ao
filmica ora pelo peso das instituicoes e do dispositivo, ora pela auto-
nomia relativa da instancia espectatorial, levantam, por outro lado, a
questdo do carater histdrico e voluvel do proprio principio da “pertinén-
cia” que, como sabemos, levou as abordagens estruturalistas a relegar
boa parte das manifesta¢des cognitivas ou a participagdo silenciosa ou
ruidosa dos espectadores numa zona de irrelevancia nas defini¢oes
estéticas e semioldgicas do cinema. Nas teorias do cinema interessadas
na recep¢ao, ao contrdrio, todos os tragos do espectador (empirico ou
textual) interpelam os estudiosos tanto quanto a influéncia do disposi-

% Jullier (1997) postula uma modalidade de espectatorialidade e de recepcao filmica correlatas as
propostas estéticas e poéticas poés-modernas de filmes que exigem do espectador cooperante uma
“suspensao de crenga” para ndo mergulhar no tédio diante deste tipo de regime de representagéo.
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tivo. Ndo é de se surpreender, portanto, que a dimenséo espectatorial da
experiéncia filmica tenha se tornado o objeto de estudo por exceléncia
das teorias feministas e das teorias socioculturais e sociologicas que
consideram o cinema como linguagem e praxis social e ideologica.

ESPECTATORIALIDADE CINEMATOGRAFICA PELO PRISMA
DOS ESTUDOS DE GENERO E DOS ESTUDOS CULTURAIS

Até aqui, como podemos ver, delineiam-se os contornos preci-
sos de alguns tipos de espectatorialidade (da psicanalise do cinema,
da teoria do dispositivo, da teoria da enunciagdo, da semiopragmati-
ca, das abordagens histéricas etc.). Sdo figuras do sujeito espectador
decorrentes de uma formalizacao do tipo de relagdo e de interagdo que
os individuos e as comunidades mantém simultaneamente com o fato
cinematografico e com as institui¢des sociais. Enquanto alguns estudio-
sos descartam a figura de um “espectador homogéneo” e relativamente
cativo (e passivo) na sua relagao com o dispositivo, outros buscam apre-
ender a espectatorialidade na sua dimensao mais heterogénea. E dentro
desta problematizagdo da heterogeneidade espectatorial que a questao
da(s) figura(s) da “mulher espectadora” ocupou o centro dos debates
das teorias feministas no campo do cinema e das teorias da recep¢ao. O
paradigma feminista foi e continua sendo uma contribuigdo fundamen-
tal paraa compreensdo de outros aspectos da recepgdo cinematografica.
A seguir, comentarei os trabalhos de alguns de seus maiores represen-
tantes. As primeiras investidas das teodricas feministas no campo dos
estudos da espectatorialidade comecaram por uma revisdo critica das
nogodes de dispositivo cinematografico, do cinema como institui¢ao e
do tipo de espectatorialidade que essas nogdes pressupéem. Por outro
lado, as intervengdes feministas ocorreram também de forma decisi-
va no campo da hermenéutica cinematografica: ao situarem-se numa
perspectiva sdcio-histérica, muitas delas recorreram as categorias dos
estudos culturais e dos estudos de género para propor outros modelos
de andlise/interpretagao textual e contextual dos filmes. Mas, o campo
do estudo da dimensdo sexuada da recep¢do nao é tio homogéneo
como parece: ¢ atravessado por métodos e modelos de investigagdo
tedrica diferentes. Mesmo assim, acabou se impondo mais o paradigma
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conhecido até hoje sob o nome de feminist reader-response criticism. As
concepgdes do cinema como lugar de interagdes entre um texto e um
contexto de producao e de recep¢ao e a ideia que sdo os espectadores
que, em udltima instancia, dao sentido ao filme acabaram criando um
tronco comum as pesquisas sobre a espectatorialidade de autoras como
Laura Mulvey (1983), Judith Mayne (1993), Tania Modleski (1988),
Ann Kaplan (1983), entre outras. Podemos reagrupar as pesquisas
dessas autoras e de outros dentro de um mesmo paradigma teérico
de estudo da espectatorialidade, pois seus trabalhos tém em comum o
objetivo de desvendar, pela andlise descritiva e textual, os modos como
os publicos femininos e os regimes de representacao sdo construidos
segundo logicas de género, de classe e de geracao. Além de verem no
cinema dominante um lugar de reproducao das légicas das “identida-
des sexuadas” e das “relagoes de domina¢ao’, algumas pesquisadoras,
majoritariamente americanas e britAnicas,” se interessaram também
pela atividade de criagao/realizagdo dos filmes por cineastas mulheres.
Nas obras dessas cineastas, elas descobriram formas de “resisténcias”
a domina¢ao masculina e falocéntrica presentes nos filmes do cinema
mainstream. (BURCH; SELLIER, 2009, p. 9) Foi por causa dessa logica
desconstrutivista que essas autoras fizeram da analise dos filmes uma
ferramenta e um recurso heuristico. Porém, elas propuseram outros
modelos de interpretagio que combinassem preocupagdes textuais
e contextuais. Na perspectiva feminista, a analise dos processos de
recepcao mereceu a mesma atengao que os filmes, no sentido de iden-
tificar neles a formac¢do de modos particulares de espectatorialidade
(sobretudo 0 modo “feminino” ou feminista de leitura filmica). E por
essas razoes que Judith Mayne (1993) considera que a espectatoriali-
dade vai mais além das formas de representagao alusiva e figurativa
do espectador?®® pelo intermédio de personagens-espectadores (que os

7" Mesmo sendo mal aceito o estudo das obras literarias, artisticas e cinematograficas em fungio das

representagées das relagdes sociais de sexo e de género, isso ndo impediu a criagdo de objetos fil-
micos e reflexdes tedricas de acordo com o paradigma feminista e dos estudos de género na Franca,
por exemplo. Ver um pequeno balango que Noel Burch e Geneviéve Sellier (2009) dedicaram a este
assunto em Le cinéma au prisme des rapports de sexe.

% Mayne (1993, p. 31) fala de “characters who embody spectator roles, by acting”.
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espectadores “reais” veem como seus semelhantes envolvidos em prati-
cas de recep¢do no mundo da fic¢ao).

Laura Mulvey é, sem duavida, a tedrica que mais contribuiu a dese-
nhar os contornos precisos das relagoes de causa e efeitos que existem
entre espectatorialidade e instituigdo-cinema. Ela ndo s6 viu na teoria
psicanalitica categorias suscetiveis esclarecer o estudo dos modos de
construgio textual darelacdo complexa entre olhar masculino e o corpo
damulher representada na narrativa ficcional, mas também um “instru-
mento politico” para indagar “[...] o modo pelo qual o inconsciente da
sociedade patriarcal estruturou a forma do cinema”. (MULVEY, 1983,
p. 437) Sendo assim, Mulvey abre também uma nova brecha para uma
descrigdo da espectatorialidade em termos psicanaliticos.? No seu
famoso ensaio, Visual pleasure and narrative cinema, (primeira edi¢ao
em 1973),° Mulvey (1983, p. 437) afirma se interessar, na perspectiva
psicanalitica, peloestudodosmodoselugares de formagdo dafascinagdo
pelo cinema e ela quer entender também a maneira como este processo
identificatdrio é reforcado “[...] ndo s6 por modelos preexistentes de
fascina¢ao ja operando na subjetividade como também pelas formagoes
sociais que o moldaram”. A teoria psicanalitica é, desta forma, um meio
heuristico e a0 mesmo tempo um “instrumento politico” apropriado
para uma nova formalizacao da relagdo entre o sujeito espectador e a
instituicdo cinematografica, mas também para desvendar as formas de
determinagdes que o inconsciente da sociedade patriarcal exerce sobre
o proprio.

Como vimos anteriormente, uma das primeiras formas de media-
¢do entre os espectadores e a experiéncia filmica é orquestrada pela
propria “instituigdo-cinema”. Mas em alguns casos, é a agdo de outras

Diferentemente de muitos pesquisadores que se situaram na perspectiva psicanalitica para analisar
figuras recorrentes na filmografia de um determinado cineasta (trago do inconsciente ou tragos
autorais), Christian Metz, por exemplo, insiste no fato que a psicanalise apenas Ihe serve como um
recurso para construir um discurso sobre o cinema, partindo do imaginario para o simboélico, isto
¢, pensar o modo de funcionamento do cinema como uma “instituicao”. Dalia complementaridade
entre abordagens psicanalitica e semiologica no pensamento de Metz.

O artigo de Mulvey foi traduzido para o portugués com o mesmo titulo Prazer visual e cinema
narrativo e consta na coletdnea organizada por Ismael Xavier (1983), A experiéncia do Cinema:
antologia.
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determinac¢des provenientes do proprio corpo social que é examinada.
Outras maquinarias imaginario-simbdlicas e ideoldgicas que “posicio-
nam” o espectador e programam nele uma série de modos de leitura
filmica, de identificagdes, de crengas e de valores passam a interessar o
pesquisador da espectatorialidade. Se, de um lado, estes determinantes
sao visiveis nas preocupagdes que os proprios objetos filmicos mani-
festavam por seu espectador — estratégias narrativas e poéticas —, por
outro, eles nao passam de um objeto que é reconstruido teoricamen-
te, sobretudo nas teorias feministas e dos estudos culturais aplicados
ao campo do cinema. Se, portanto, as primeiras defini¢des conceitu-
ais do dispositivo, da institui¢do cinematografica e dos postulados da
“metapsicologia do espectador” chamaram tanto a aten¢ao das tedricas
feministas, nao foi s6 por causa de sua insuficiéncia ou incapacidade em
levar suas nuangas socioculturais. Foi também porque elas viram nessas
formulagdes um corpo conceitual denso e central nas teorias do cine-
ma por onde elas podiam iniciar sua tarefa de andlise desconstrutiva e
reconstrutiva da espectatorialidade sobre novas bases. Em alguns casos,
elas fizeram da revisao critica desses conceitos um ponto de partida e
de superacio para avancar outras hipoteses e definicdes do cinema e da
espectatorialidade, com ferramentas da analise textual e da psicanali-
se. O material discursivo (revistas, publica¢des etc.) que acompanha a
circulacdo dos filmes em determinados contextos socio-historicos de
recepg¢do também passava por um estudo fino. Tudo isso sendo condu-
zido com uma atenc¢ao particular aos efeitos de determinagdes de ordem
sociocultural sobre os modos de recepgio filmica.

Embora o modelo de analise filmica proposto por Mulvey tenha
sido criticado por ver no espectador apenas um sujeito psicanalitico
homogéneo e mais masculino do que feminino, ele acabou sendo um
divisor de aguas nos estudos textuais da espectatorialidade. A prépria
Mulvey (1983, p. 437) afirma se interessar pela compreensdo do “[...]
modo pelo qual o cinema reflete, revela e até mesmo joga com a inter-
pretacao direta, socialmente estabelecida, da diferencia¢ao sexual que
controla imagens, formas eréticas de olhar e o espetdculo”. Antes de
ver na representac¢do filmica uma forma de dispositivo que “constroi”
o espetaculo e o espectador, Mulvey parte do pressuposto que a “dife-
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renciagdo sexual” funciona como forma de mediagdo social. Em outras
palavras, é uma forma de determinagado sociocultural que influi na cons-
trugao ideoldgica e simbolica da espectatorialidade. Todo o mérito do
modelo da Mulvey estd na sua ambigdo de examinar este processo desde
a estrutura do cinema como linguagem e dispositivo narrativo, mas
também “como uma magia que operou no passado”. Ao “desafiar” o
cinema (do passado e do presente) nas suas tradi¢oes e parte dos seus
mitos eideologianos setores de seu retrancamento invisivel, Mulvey nos
oferece mais do que um modelo de estudo da narrativa cinematografica:
trata-se de um modelo de analise filmica e da espectatorialidade a partir
dasnogdes como o desejo, o prazer e o olhar, isto é, a partir de elementos
que fundam e configuram a experiéncia filmica. E mais do que uma
preocupagao com os modos deler e compreender os filmes, este modelo
psicanalitico sonda os modos como o inconsciente (outro dispositivo)
estrutura as formas de ver do espectador masculino e, consequente-
mente, pré-condiciona o seu prazer escopico. Mesmo se este ato de ver
transforma, em ultima instancia, individuos em sujeitos-espectadores
“voyeurs obsessivos’, ele instaura um tipo particular de espectatoriali-
dade (entre outros). Depois de descrever o modo de funcionamento
do olhar escopofilico-voyeurista controlado pela representagéo filmica,
Mulvey destaca trés tipos basicos que opera na base do processo de
identificagdo no filme narrativo: o olhar da cAmera, o olhar da plateia
(do publico que assiste ao filme) e o olhar dos personagens no universo
diegético. Mas por conta da determinagdo da légica de transparéncia
do discurso narrativo classico, diz Mulvey, além do olhar do espectador,
¢ seu modo de leitura critica do filme que é também suspenso, para
nao dizer impossibilitado. Como podemos ver, este ensaio de Mulvey,
além de ser uma colocag¢do em pratica postulados da psicandlise do
cinema, inaugura um modelo tedrico-metodoldgico de interpretacao
dos casos de recepcéo filmica interessados em compreender os modos
de investimento perceptivo dos sujeitos espectadores solicitados por
um determinado filme ou série de filmes. Desde entdo, a dicotomia que
seus trabalhos estabelece entre espectatorialidade masculina e feminina
serve de pardmetro para muitas pesquisas sobre a recep¢do cinemato-
grafica estudada em termo de género.
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Como sabemos, outras tedricas feministas, a exemplo de Kaplan
(1983), levaram adiante muitos postulados da Mulvey, indagando,
assim, a recep¢ao cinematografica pelo viés das mediagdes criadas pelas
determinagdes da instituigdo-cinema e de outros dispositivos narrati-
vo-discursivos entre o filme e o espectador. Algumas se dedicaram ao
estudo da espectatorialidade em géneros filmicos (no melodrama, por
exemplo) ounaobrade um cineasta especifico ou em géneros filmicos.”
(MODLESKI, 1988) Ao longo das suas analises formais e psicanaliticas
dos filmes de Hitchcock, Tania Modleski (1988, 2002) examina, de um
lado, os modos de construgdo da figura da mulher na filmografia do
mestre do cinema de suspense. Por outro lado, ela discute, no plano
da recepgao, os tipos de reacdes que esses filmes provocaram entre
os publicos femininos e feministas. No seu trabalho, Tania Modleski
(2002) segue, como um fio de Ariadne, as figuras da espectadora cativa
ou revoltada que perpassa muitos filmes de Hitchcock. Pesquisadoras,
como Ann Kaplan (1983), ao contrario, preferiram indagar as 16gicas
de outros tipos de espectatorialidades e de interpelacao (das espectado-
ras) no registro dos cinemas alternativos, isto ¢, em filmes que buscam
driblar as determinagdes institucionais textuais e narrativas do cinema
classico.

A figura de um “espectador feminino” acabou se impondo como o
oposto de um suposto modo masculino dever os filmes. Deumlado, esta
nogao supde uma modalidade de espectatorialidade feminina deter-
minada pela condi¢ao de ser mulher numa sociedade patriarcal. Por
outro, o postulado de uma leitura feminista ou feminina do filme supde
também modos particulares de apropriagdo das narrativas e um conflito
entre os horizontes de expectativas no espago da recep¢ao filmica. Ao
mesmo tempo em que uma parte do feminist reader-response criticism
dirigia suas criticas desconstrutivistas contra os efeitos opressivos do
apparatus no cinema dominante, outra parte se dedicava a um traba-
lho de reconstrucio tedrica da espectatorialidade feminina no cinema

31 Ver também a anélise comparativa que Esquenazi fez a partir das leituras/intrepretaces do filme

Vertigo, de Alfred Hitchcock, por Mulvey e Tania Modleski em L ‘interprétation du film no livro
organizado por Christophe Gelly e David Roche (2012), Approches to film and reception theories/
cinema et théories de La réception: études et panorama critique.
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classico com base na redefini¢ao da nocio de dispositivo e de outras
praticas cinematograficas. Em alguns casos, sdo os discursos sociais, as
formas de comunicagio estéticas, as conversagdes pds-filmes que sao
examinados, descortigados pelos pesquisadores com a finalidade de ler
neles tipos de publicos e espectadores culturalmente predeterminados
por fatores como o género, o sexo (espectador masculino vs. espectador
feminino) ou o sentimento de pertencimento étnico-racial etc.

Judith Mayne (1993) situa a problematizacdo da recepgao filmi-
ca na perspectiva teérica que ela redefine como sendo rigorosamente
“feminista” no campo dos estudos do espectatorialidade cinematografi-
ca - diferenciando esta corrente daquilo que ela denomina de “teoria do
olhar” protagonizada por Laura Mulvey. A maneira como Mayne inda-
gaaespectatorialidade na interface entre o dispositivo cinematografico,
a esfera publica e a instituicdo social marca a particularidade da sua
abordagem . E com base na andlise textual e no estudo da tensdo entre
fatores filmicos e extrafilmicos que ela infere as principais categorias da
sua teorizagdo sobre a recepgao: informed spectator e kind of spectator-
ship. Essas modalidades espectatoriais, diz Mayne, confirmam nao s6 a
existéncia de diversos tipos de interacao entre os publicos cinematogra-
ficos e as ideias, opinides morais e politicas em circulagdo, bem como
comprovam a fun¢do de mediagdo determinante de algumas formas
discursivas produzidas sobre os filmes no espago publico. Sendo assim,
no modelo metodolégico adotado por Mayne, misturam-se a analise
textual e a analise do discurso estético e moralista de algumas revistas
e publicacdes de cinema, isto é, discursos que emanam das proprias
instancias espectatoriais. A diversidade e o carater multifacetado da
recepgdo fazem como que Mayne defina a espectatorialidade como
algo que vai além das salas de cinema para se tornar consubstancial das
vivéncias didrias dos sujeitos.

O questionamento das limitagdes dos paradigmas psicanaliticos e
feministas se deu de forma gradativa, as vezes vindo de vozes discor-
dantes no interior do préprio paradigma. Consequentemente, outras
perspectivas se abriram no estudo da espectatorialidade. Evitamos
falar de “superagdo” do modelo da espectatorialidade feminista, pois
ele continua ainda valido para muitas analises filmicas interessadas na
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descrigdo da interface entre o dispositivo, a institui¢do cinematografica
e os modos de posicionamentos diferenciados dos sujeitos espectadores
homens e mulheres. Porém, mesmo tendo desconstruido parte daideo-
logia do cinema classico, diz Miriam Hansen, a abordagem psicanalitica
e semiotica da corrente feminista conduziu a uma “mumificagdo” do
sujeito espectador do cinema classico hollywoodiano. (HANSEN, 1993
p. 198) De tao preso ao texto filmico, Hansen (1991, p. 7) lamenta que
o modelo psicanalitico ndo conseguiu levar em conta a “dimensao
publica da recepgdo cinematografica” Pois é na concepgao do cinema
como esfera publica e na sua relagdo com as formacoes da vida puablica
(e privada) que se observam outras dindmicas e outros modos de cons-
tituicdo diferenciada da espectadora mulher. Hansen prefere assumir
uma abordagem mais socio-histérica para fazer um estudo comparativo
das manifestagoes desta “dimensao publica da recep¢ao” no passado e
no presente, a partir de uma andlise do tipo de relagdes entre a pratica
espectatorial e a constitui¢do da esfera publica (considerando ou ndo o
peso das diferengas de sexos neste processo). A passagem do primeiro
cinemaanarrativacldssicaem Hollywood,dizHansen (1991),representa
o ponto culminante da domestica¢ao do espetaculo e da recepc¢ao cine-
matograficos. De um sujeito participante de um espetaculo em situagao
concreta e cadtica passamos a figura de um espectador que é construido
e “informado” pela estrutura do filme como produto e texto. Além de
passar ao crivo da analise propostas narrativas de alguns filmes como
Nascimento de uma na¢do (GRIFFITH, 1915), Hansen também realiza
o que podemos chamar de uma analise dos discursos que acompanhou
a evolugdo da industria hollywoodiana. Ela demonstra como o mito e
a metafora do cinema como “linguagem universal” tiveram um duplo
efeito configurador e condicionante: de umlado, influenciou o modo de
representagdo filmica - tal retdrica, de um lado, conduziu a imposigao
da narrativa dita classica; e por outro, seu efeito foi determinante no
processo de uniformizagdo dos primeiros publicos cinematograficos
- formados majoritariamente por populagdes imigrantes de diversas
origens. Do apagamento das idiossincrasias resultaram as primeiras
modalidades daquilo que Hansen chama de “posicionamento” institu-
cional do espectador. A celebragao do cinema como uma “linguagem
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universal” (entre os anos 1909 e 1916), diz Hansen, coincide ideolo-
gicamente com a instituigdo dos primeiros esquemas do modelo da
narrativa classica. Consequentemente, isso, de um lado, marca o fim
das formas primitivas de mediagao entre os filmes e os publicos - figura
do conferencista, do conhecimento prévio do contetido narrativo pelo
espectador, da fun¢do de acompanhamento do som e musica extradie-
géticos. Por outro lado, em termos de recepgao, esta mudanga pde o
espectador diretamente em contato direto com um modelo de narrativa
que é “auto-explicativa e auto-suficiente”. (HANSEN, 1992, p. 79) Ou
seja, a principal fungéo estética e ideologica dos discursos da prépria
industria e da critica nascente — que propalavam as virtudes transcul-
turais e translinguisticas do cinema naquela época - era, na verdade,
eliminar formas de mediacdo extrafilmica e promover um tipo de espec-
tatorialidade em detrimento de outra. (LACASSE, 2011) Mesmo assim,
reconhece Hansen, restaram margens para uma pratica espectatorial
menos institucional. Dali a pergunta que ela levanta e que norteia seu
estudo comparativo da recep¢ao: “[...Jcomo podemos comparar modos
de espectatorialidade classicos e pré-classicos, formas de consumo de
cultura de massa nos primeiros periodos da modernidade e de pds-
-modernidade do cinema?” (HANSEN, 1993, p. 209) Mesmo sendo
realidades e periodos diferentes, Hansen observa que existe uma série
de semelhancas entre a espectatorialidade nesses contextos, sobretudo
no que diz respeito ao tipo de interag¢ao entre comportamentos dos
sujeitos espectadores, estratégias de exibicao filmica e a constituigao/
expansdo/transformacio da esfera publica. Todas essas questdes que
haviam sido evacuadas no debate feminista sobre a recep¢do acabam
sendo recuperadas, de certa forma, em outras abordagens da especta-
torialidade.

A RECEPCAO VISTA POR UMA PERSPECTIVA
MATERIALISTA HISTORIOGRAFICA

Outros modelos de estudo da espectatorialidade se situam numa
perspectiva mais hermenéutica, isto é, interessam-se em descrever as
praticas de recepgao como processos de interpretagdo nos quais inter-
vém diversos fatores historicos e contextuais. No seu livro Interpreting
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Films (1992), que se tornou um cléssico nos estudos da recepcio cine-
matografica, Staiger comega apontando a diferenca da sua abordagem
comrelagdoaoutrasabordagens dentro das correntes tedricas formadas
pelo reader-response criticism e a estética da recep¢ao filmica. Desde as
primeiras paginas do prefacio, Staiger (1992) deixa bem claro que seu
projeto se distingue de outras pesquisas pelo fato de considerar que, no
estudo do processo de leitura e interpretagdo dos filmes, o que impor-
ta sdo os “fatores contextuais” e ndo os dados textuais ou a dimensao
psicoldgica do espectador-leitor. Ou seja, em sintonia com a logica e a
“postura neo-marxista’, Staiger constr6i um modelo historiografico e
materialistaem que a formalizacdo dos modos de recepgdo e da especta-
torialidade passa pela descricdo das relacdes entre os textos e os leitores.

O modelo da Staiger pode ser visto como uma hermenéutica que
busca integrar os aportes dos estudos culturais no estudo da espectato-
rialidade sobretudonaanalise dosfilmesapreendidosnum determinado
contexto historicos. Na perspectiva de estudo que ela prépria define
como materialista historiografica, Staiger explica as varia¢des de inter-
pretacdes como decorréncias das vicissitudes das realidades em que
as obras circulam. Mesmo se a diversidade de interpretagdo pode se
explicar por razdes de ordem idiossincratica (tipo de relagdo que cada
individuo tem com a obra), Staiger vai do pressuposto que trata-se de
um processo que ¢é, antes de tudo, predeterminado pelas condi¢oes
sociais, politicas e econdmicas. Sendo assim, as identidades de géne-
ro, de sexo, de preferéncia, de pertencimento étnico-racial,’* de classe
ou de nacionalidade se tornam fatores configuradores e determinantes
na interagdo dos espectadores com os filmes. Este postulado de Stai-
ger marca ndo sé uma ruptura franca com o imanentismo do modelo
de andlise textual dos filmes que predominou durante décadas, mas
também decreta a pertinéncia das variantes como a “ra¢a’, o género,
0 sexo, o sentimento de pertencimento étnico-comunitario na descri-
¢do e andlise do processo de leitura/interpretagdo filmica. Esses fatores
também explicam a existéncia de diversos modos de recepgio e tipos

32 Para mais detalhes sobre a problematizacio da recepcio cinematogréfica pela perspectiva dos
estudos do black spectatorship, ver os ensaios compilados no livro organizado por Diawara (1993),
Black American cinema.

Mahomed Bamba



51

de sujeitos-espectadores que sdo historicamente construidos (diferen-
temente do espectador “a-histdrico’, homogéneo e textual construido
ou inferido nos paradigmas de estudos poéticos, textuais, estilisticos e
fenomenoldgicos etc.). A contribuigdo de Janet Staiger (1993) consistiu
basicamente na defini¢do de um modelo de estudo historico-materia-
lista da espectatorialidade. A partir desse modelo, Staiger analisou
detalhadamente todos os aspectos da recepgao de filmes como Laranja
mecdnica (Stanley Kubrick, 1971) ou Siléncio dos inocentes (Jonathan
Demme, 1991),” estudou também as l6gicas da formagao das comuni-
dades de fas e dasleituras transgressivas que elas faziam de alguns filmes
arevelia da propria intencionalidade dessas obras. (STAIGER, 2000)**

Sucessivas teorizacdes do cinema e de sua histéria em diversas
perspectivas nao so fizeram declinar a preponderancia das concep-
¢Oes estético-linguisticas dos filmes a partir dos anos 1970, bem como
promoveram o pds-estruturalismo no campo das ideias e dos discursos
cinematograficos. Esses debates conduziram também a uma redefini-
¢do do fendmeno da recep¢ao filmica concebido, doravante, como um
lugar privilegiado donde se podiam ler os diversos modos de interagao
entre o fato filmico, as obras, os publicos e a realidade sociocultural.
Sendo assim, como o préprio cinema, a recepgao passou a ser definida
como pratica de consumo, de apropria¢ao, de leitura e interpretagao
pelos agentes sociais e pelas comunidades eles proprios historicamente
determinados. Dentro dessa perspectiva, a espectatorialidade deixou de
ser inferida apenas dos dados textuais. E, como ocorreu nos campos do
teatro (ROMERO, 2011) e daliteratura (BARTHES, 1999; JAUSS, 1990;
PICARD, 1986)* - ou nas artes visuais e no campo da comunicagao —,
0s processos de recep¢ao passaram a ser vistos como portadores de uma
parte das ideologias e do imagindrio das comunidades. Ora, mesmo

Neste artigo, Janet Staiger confronta diversos niveis de leitura e de interpretagdo do mesmo filme
se baseando em inferéncias textuais e contextuais e chega também a tipos de espectatorialidades
definidas pelo pertencimento a um grupo homossexual, bissexual etc.

Em Media reception studies, Staiger defende uma visdo mais holistica sobre o fenémeno da espec-
tatorialidade, isto é, uma perspectiva em que as logicas e os modos de recepcéo sejam estudados
indiscriminadamente nos campos do cinema e do audiovisual.

Ver um balango desta revolugao epistemoldgica que resultou na constitui¢do de uma teoria da
leitura e do leitor na teoria e na critica literaria em Compagnon (1998) e em Culler (1997).

Teorias da recepgdo cinematogrdfica ou teorias da espectatorialidade filmica?



52

construindo seus métodos de pesquisa e de analise filmica a partir de
paradigmas tedricos emprestados dos estudos culturais e da sociologia,
muitos estudiosos da recepgao e da espectatorialidade cinematografica
continuaram se mostrando atentos as determinaq()es textuais. As vezes,
eles exploraram as tensdes entre as intencionalidades das instdncias
produtoras, o horizonte de expectativa das obras filmicas e a autonomia
das instancias espectatoriais com a finalidade de destacar diversos tipos
de espectatorialidade.

O PARADIGMA SOCIOLOGICO NOS ESTUDOS DA
ESPECTATORIALIDADE E DA RECEPCAO CINEMATOGRAFICAS

Quando o pesquisador da recep¢ao toma como objeto de estudo
o0 “publico’, ele se defronta com a questdo da acep¢io desta palavra no
campo cinematografico. Embora os estudos histdricos e sociologicos
dos fatos espectatoriais apresentem muitos pontos de cruzamento e
de similitude, elas se diferenciam, porém, pelos modos como a nog¢ao
de “publico cinematografico” é concebida. Esta diferenca comega pela
maneira como o historiador e o sociélogo do cinema reconstroem os
publicos no tempo. Neste caso, a problematica da temporalidade pode
conduzir a se interessar mais por alguns aspectos da recep¢ao em detri-
mento de outros, considerados, por exemplo, menos pertinentes ou de
dificil acesso. O pesquisador pode procurar entender as atitudes espec-
tatoriais dos publicos empiricos num momento presentes. Ele pode
realizar tais estudos sobre o publico cinéfilo, sobre os frequentadores
ocasionais das salas de cinema, ou sobre os publicos que se formam fora
e longe dos lugares de cinema, isto é, os espectadores caseiros que veem
os filmes s6 pela TV, pela internet, no avido etc. Nesta linha de investi-
gacdo, sdo geralmente as decisdes espectatoriais de ver determinados
filmes ou ir ao cinema que formam o objeto de estudo.

Paulatinamente, passamos de uma sociologia das obras e da produ-
¢d0 a uma sociologia da interpretagdo e da recepgao. As contribuigoes
de um pesquisador em recep¢do cinematografica como Esquenazi
(2007) se situam na confluéncia da tradigdo socioldgica francesa e das
teorias da hermenéutica. Para fugir da logica idealista e psicoldgica da
perspectiva estética que, ao seu ver, gangrena o trabalho do pesquisador
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de ciéncia social no campo das artes e do cinema, Esquenazi procura
definirarecepgdo cinematograficaa partir da premissa que elechamade
“natureza constitutivamente social das obras” Na introducédo de Socio-
logie des oeuvres: de La production a | interpretation, Esquenazi (2007,
p. 5) declara que seu livro quer ser uma contribui¢do a compreensao
da relacdo que se estabelece entre estes objetos, que nds chamamos
de obras, e comunidades humanas. Tal tarefa exige um olhar novo e
métodos novos. Depois de revisar as velhas concepgdes estéticas das
obras e ter se livrado delas na defini¢do da recep¢éo, Esquenazi propoe
instrumentos teéricos e metodoldgicos que permitam estudar melhor
os paradoxos entre a produgdo e a interpretacdo das formas artisticas
e culturais. Para isso ele desenvolve a ideia segundo a qual “[...] a obra,
como um gato, renasce, passando de um universo a outra, mudando
perpetuamente de sentido e de condi¢ao” (ESQUENAZI, 2007, p. 7)
Como podemos ver, Esquenazi situa seu estudo sociolégico da
recep¢do numa perspectiva que ¢ a0 mesmo tempo socioldgica e herme-
néutica. Quaisquer que sejam as preocupagdes dos estudiosos nesta
interagdo entre obras e uma determinada sociedade, todos partem do
postulado que uma obra filmica se tornaumarealidade no encontro eno
contato com publicos. Mesmo assim, precisa Esquenazi, as abordagens
sociologicas da recep¢ao nao negam a “primeira vida das obras”, isto é,
sua fase de fabrica¢ao em que imperam légicas de interpretagdo prede-
terminadas pelas instancias institucionais de produ¢do e que podem
perdurar na fase de recep¢io. Para rastrear essas “diretrizes institucio-
nais” e ver como elas sdo “executadas” no processo de interpretacio,
Esquenazi se vale do modelo de analise da interpreta¢ao de Baxandall
(1991). Dentro deste modelo sdcio-hermenéutico, Esquenazi analisou
varios filmes com o objetivo de entender como as interpretagdes sao
produzidas no processo de recep¢io. Ele se interessou, sobretudo, pelos
modos de leitura/interpretacdo de terminados filmes pelas tedricas
feministas. No texto Interpétation du film, Esquenazi (2012) estuda
o fenomeno de pluralidade interpretativa tomando o filme Vertigo, de
Alfred Hitchcock, como objeto de uma andlise de caso. Nessa analise,
Esquenazi faz um estudo cruzado e contrastivo das numerosas moda-
lidades interpretativas a respeito deste unico filme, e em seguida, ele
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busca demonstrar que todo ato de interpretacdo ¢ “enraigado” num
contexto que implica uma forma de “identificagdo genérica” do objeto
a ser interpretado. E esta identificacio que define, em ultima instancia,
as propriedades atribuidas ao objeto. Seguindo esta linha de raciocinio,
Esquenazi (2012, p. 63) demonstra que qualquer ato interpretativo, que
ocorre num quadro de referéncias, tem éxito se a leitura ou a especta-
tura confirma alguns pressupostos. Em caso de fracasso o intérprete
¢ conduzido a reconstruir um outro quadro sempre confiando no ato
interpretativo.

Em alguns casos, o efeito das mediagdes e do peso das instituigoes
socioculturais sdo estudados através daanalise descritiva dos espagos de
recep¢ao e do tempo que as obras “impdem” aos espectadores — ou que
os espectadores dedicam as obras. Emmanuel Ethis, pesquisador espe-
cializado no estudo dos festivais como lugar de recep¢ao, nos oferece
um exemplo de teorizagdo da temporalidade pensada como catego-
ria analitica de alguns casos de recepgdo filmica. Ele define as tensoes
entre o tempo filmico e temporalidade espectatorial como manifestagao
das tensoes entre determinagdes textuais e contextuais na constitui¢ao
da experiéncia cinematografica. Em outras palavras, no processo de
recep¢do, o filme ndo é o tnico a impor seu tempo ao espectador. Os
publicos também podem dispor do tempo filmico como quiserem e
passam a reconstruir o tempo da narrativa de alguns filmes de acordo
com fatores que sdo socioldgicos e culturais e historicos. Sendo assim,
existem, de um lado, os tempos da representacao filmica e, por outro, os
tempos das instincias espectatoriais que variam em natureza de acordo
com os contextos culturais. Numa perspectiva sociocultural, diz Ethis,
as diferencas entre apreciagdes que marcam a interpretacao de objetos
cinematograficos devem-se, as vezes, a descontinuidade entre o tempo
das obras e o tempo que lhes consagram os espectadores; temporalidade
espectatorial, ela propria determinada pelas temporalidades culturais.
Para testar o alcance tedrico de tal “intuigdo semiossocioldgica’, Ethis
parte para o campo da experimentagdo sociologica. Ele realizou uma
pesquisa que envolvia 330 pessoas: 0 objetivo era reconstruir o tempo
dofilme Encouragado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925) para ver como
intervinham parametros socioldgicos neste processo de reconstrugao
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da narrativa filmica pela instancia espectatorial. Se ha uma originali-
dade nesta abordagem sociolédgica da recepgao pelo viés do estudo da
temporalidade, ela esta no fato de indagar esta dimensao temporal tanto
no fato filmico quanto na experiéncia espectatorial; ela esta também no
postulado de nao ver mais uma relagdo de determinag¢éo ou de homolo-
gia entre o tempo dado ao filme e o tempo imposto pela representagao
(narrativa ou ndo) filmica. Ao contrario, da mesma forma como o
espectador se apropria de uma obra ao reinseri-la num determinado
lugar de recepgao, contexto de recepgao que a ressignifica, ele também
reconstroi o tempo filmico igual ao resto do contetdo narrativo. Vista
pela perspectiva do tempo, arecepgdo de uma mesma obra pode revelar
diferencgas entre geracdes de espectadores e, portanto, diferengas nos
modos de leitura e interpretacdo do mesmo filme. Na ocasido dos gran-
des rituais de recepg¢do que sdo os eventos de cinema (mostras, festivais
decinemaetc.), estadimensao temporal da atividade espectatorial pode
se revelar no meio de uma mesma comunidade de intérpretes com mais
nitidez, além, claro dos demais comportamentos e légicas de consumo
que caracteriza, sociologicamente falando, os publicos de festivais de
cinema.

A ESPECTATORIALIDADE CINEFILA: ENTRE
SACRALIZACAO DAS GRANDES OBRAS E DOS GRANDES
AUTORES E INSTITUCIONALIZACAO DA CRITICA CINEFILA

Para o espectador, diz Metz, o filme pode ocasionalmente ser um
“péssimo objeto’, acarretando assim uma sensa¢ao de tédio e de falta
de gozo estético. Sensacao que se torna decisiva para a continuagao
ou cessagao da experiéncia espectatorial. Sendo assim, precisa Metz,
¢ a relagdo do espectador com o “bom objeto” filmico que ¢é teorica-
mente interessante, pois “na perspectiva da critica sdcio-historica do
cinema, por exemplo, constata-se que é ela que constitui a finalidade da
institui¢ao cinematografica” Por outro lado, na defini¢do metziana da
institui¢ao cinematografica e das “relagdes de objeto” que o espectador
mantém com os filmes, “ir ao cinema” e “falar do cinema” sao concebi-
das como duas atividades diferentes: de umlado, hd a atividade formada
por pequenos e grandes habitos que alguns espectadores interiorizaram
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e que os tornam “aptos” a consumir os filmes produzidos para eles pela
industria cinematografica (outra maquinaria); de outro lado, encontra-
-se a segunda atividade que consiste nos atos de falar e escrever sobre
os filmes (a “terceira maquinaria”). Esta segunda atividade é praticada
por uma categoria de sujeitos que Metz chama de “escreventes do cine-
ma”. Com esta produgdo discursiva, eles contribuem a assegurar uma
“boa relagdo com o objeto-filme”; eles participam simbolicamente do
funcionamento do dispositivo. Ou seja, o critico, o historiador, o teéri-
co, o cinéfilo etc. sao determinados pela instituigdo cinematografica, ao
mesmo tempo em que eles fazem parte dela. Para Metz (2002, p. 22-23),
muitas vezes, o mesmo discurso produzido sobre o cinema faz parte
da instituicdo. Sendo assim, os discursos do critico como do teérico
funcionam como a “terceira maquina”: “[...] depois daquela que fabrica
os filmes, depois daquela que os consome, daquela que os vangloria,
que valoriza o produto”. Ha, portanto, uma relagao paradoxal dos ciné-
filos e dos criticos com a instituigdo cinematografica; ela é visivel, entre
outras coisas, no processo de “racionaliza¢do” dos escritos e discursos
de gosto e de amor sobre o cinema e os filmes em teorias estéticas. Sao
estes discursos sobre o cinema que Metz compara a um “sonho néo-
-interpretado”, uma “outra forma de publicidade cinematografica” e um
“apéndice lingiiistico da prépria instituicao cinematografica”. (METZ,
2002, p. 22-23) E na tensio desta relacio afetiva e discursiva com a
instituigdo-cinema que gostaria de situar e problematizar agora os tipos
de espectatorialidade que tomam forma sob a cinefilia e a critica.
Paralelamente as tradi¢des tedricas (estruturalistas e pds-estrutu-
ralistas) em que as relagdes entre o cinema/filme e os sujeitos sociais
sdo diversamente estudadas, a partir daqui, gostaria de tecer alguns
comentarios sobre aquilo que considero como as contribui¢des diretas
e indiretas dos discursos “tedricos” e estéticos de uma “certa tendéncia”
da critica e da cinefilia na formagdo do campo dos estudos da recep-
¢do cinematografica. As pesquisas socioculturais sobre a cinefilia e a
critica, como sabemos, ajudam a entender o tipo particular de relacao
afetiva que alguns espectadores mantém com as obras e os cineastas.
Os estudiosos apreendem, antes de tudo, a cinefilia (e hoje o fandom)
e a critica como manifestagoes espectatoriais e modos de recepgdo que
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encenam experiéncias estéticas. Sendo assim, eles buscam descrever
esses comportamentos nos seus aspectos estéticos e socioculturais.
Nessa perspectiva, a cinefilia é vista como uma manifestagdo por parte
de grupos de espectadores que protagonizam uma “boa relagdo” com
o objeto filmico em que a paixdo (doentia ou refletida) é elevada ao
estatuto de critério estético e de norma.

A cinefilia, antes de ser uma pratica cultural e artistica datada,
¢ também uma forma de sacralizagao sui generis das obras por uma
parcela dos publicos cinematogréficos. E isso que Antoine de Baecque
(2003) afirma, ao seu modo, em La cinéphilie: invention d un regard,
histoire d ‘une culture: 1944-1968. A cinefilia é apresentada como uma
area a parte dentro da longa histéria das relagdes dos espectadores com
a instituigdo-cinema. A cinefilia é também, e sobretudo, um habito de
frequentar os filmes e alguns lugares de cinema (tal como a cinemateca
e as salas de cinema de arte e os cineclubes, por exemplo). Muitas vezes,
esquece-se de insistir na dimensao espectatorial da cinefilia (todas as
cinefilias) - omissao que conduz a sacralizacao do ritual da cinefilia e
de uma certa cinefilia (francesa) em detrimento de outras. Quem diz
cinéfila, diz também adeséo as formas de media¢ao impostas pela insti-
tui¢do-cinema como também a recriagao de novas normas de recepgao
e de qualificagao das obras e consagragao dos cineastas. Entre todos os
exemplos de idolatria seletiva das obras pela instancia espectatorial, o
livro de Truffaut (2007), Les Films de ma vie,*® parece-me o caso mais
ilustrativo do pequeno “museu imaginario” que cada sujeito especta-
dor (cinéfilo ou ndo) é capaz de construir para si proprio e que carrega
consigo na vida como parte da sua memoria. O livro retine os princi-
pais artigos que Truffaut havia escrito no passado para os Cahiers du
cinéma e que ele mesmo escolheu para compor a coletanea. Truffaut
mistura um estilo de escrita memorialista, autobiografico e ensaistico®
paracomentar a suarelagao com alguns filmes enquanto espectador. Ele

% Primeira edigio em 1975.

¥ Outros cinéfilos-criticos como Serge Daney (2007) também expuseram suas concepcdes especta-
toriais e tedricas seguindo o mesmo estilo, confirmando, assim, aquilo que Barthes dizia a respeito
da critica: além da soliddo do ato critico, Barthes (1999) dizia que trata-se de um ato que se pratica
na escritura, isto é, um ato de linguagem.
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descreve também as etapas da passagem de uma forma de espectato-
rialidade ordinaria para a atividade critica na sua vida. Ou seja, trata-se
de uma autoanalise de um espectador. (CALVINO, 2011) A cinefilia
de Truffaut é visceralmente uma relagio subjetiva e obsessiva com os
filmes, com a sala de cinema e com a tela. Nesse livro, Truffaut confes-
sa como na sua tenra adolescéncia ele sentia uma grande necessidade
de entrar nos filmes, aproximando-se cada vez mais da tela, a fim de
fazer abstragdo da sala. Além deste contato fisico com o dispositivo, ele
precisou também fazer uma sele¢ao daquilo que ia venerar como géne-
ros filmicos e aquilo que ia rejeitar. Como ele proprio confessa, a sua
cinefilia comegou com a fase de consumo compulsivo dos filmes (“ver
muitos filmes!”), e prosseguiu com as fases de fichamento dos nomes de
diretores e de varios visionamentos dos mesmos filmes — com a tinica
finalidade de “determinar” as escolhas filmicas em fun¢ao dos diretores.
(TRUFFAUT, 2007, p. 14) Contudo, a passagem da cinefilia a critica
especializada, além de decretar o fim daquilo que Truffaut chama de
“generosidade do cinéfilo”, cria também uma forma de espectatorialida-
de e modalidade de recep¢ao filmica em que o espectador-critico sente,
doravante, o dever de falar dos filmes e é compelido pela necessidade
de analisar e descrever seu prazer. Esses aspectos descritos por Truffaut
fazem da cinefilia e da critica duas faces de uma mesma modalidade de
espectatorialidade. Além de revelarem modos de leitura cimplice dos
filmes - em sintonia com o horizonte de expectativa e da intenciona-
lidade auctorial das obras -, a cinefilia e a critica funcionam também
como formas de mediagéo entre os espectadores ordindrios e os filmes.
Como o cinéfilo-critico (ou o critico-cinéfilo) é obrigado a justificar e
comunicar seu prazer, ele cria um primeiro filtro entre os filmes e sua
recep¢ao no espago publico.

Quando a primeira cinefilia passou a ser substituida por uma nova
nos anos 1970 e 1980, iniciou-se um novo modelo de relagdo entre
espectador e o fato cinematografico. Esta relacio de veneragao vai
além dos objetos filmicos propriamente ditos para envolver também
tudo aquilo que os primeiros cinéfilos-criticos-cineastas escreveram
ou disseram sobre os cinemas do mundo. Mas essa cinefilia envolve
também a paixao pelos filmes feitos pelos primeiros espectadores ciné-
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filos que se tornaram criticos e, depois, cineastas. Passamos, assim, de
uma sacralizacdo das obras e dos autores a uma fetichiza¢do dos tragos
deixados por uma primeira pratica espectatorial cinéfila. E este fendme-
no de circularidade que Baecque explica bem na sua historiografica da
cinefilia francesa (uma pratica cultural e estética da qual ele se tornou
hoje um dos maiores especialistas e o principal guardido e epigono dos
Cahiers du Cinemay). Ao situar o estudo da cinefilia na histéria cultural
- e da histéria cultural francesa -, Baecque define esta forma de apro-
priagao das obras filmicas por alguns espectadores como uma maneira
de ver os filmes, de falar sobre eles, e de difundir este discurso critico e
apaixonado. De um lado, Baecque se foca na cinefilia em um contexto
histérico-cultural particular - a fim de distinguir esta cinefilia tipica-
mente francesa dos anos 1944-1968 das outras que surgiram na propria
Franca e em outros lugares do mundo. Por outro, ele concebe a cinefilia
daquele periodo como um sistema de organizagdo cultural que gerava
ritos de olhar, de fala, de escrita sobre o cinema e os filmes. Baecque
descreve a cinefilia como uma “[...] comunidade de interpretagdo, com
um grupo nuclear, um cl, revista, cine-clubes, etc. produzidos pelos
rituais de recepcao feitas de falas, discursos e escritos.” Como podemos
ver, nestas definicdes da cinefilia por Baecque, destacam-se nitidamente
a dimensdo espectatorial da pratica e todos os aspectos que fazem dela
um modo particular de recepgao dos filmes. A pratica da cinefilia vem
sendo estudada e pesquisada em outros paises do mundo pela perspec-
tiva da histdria cultural do cinema. Isso tem como efeito reafirmar o
carater “artistico” do fato cinematografico. Através da histéria da cinefi-
lia, é uma parte da histdria da critica e da recep¢do cinematografica que
se escreve também. Mas, por outrolado, a obsessao tedrica pelas praticas
dos cinéfilos tem o efeito perverso de considerar e destacar apenas uma
forma de experiéncia espectatorial considerada como a mais refletida,
consciente e respeitosa e consagradora das obras e dos grandes autores.
Ora, acreditamos que se os estudiosos abordassem o objeto “cinefilia”
na perspectiva mais restrita daquilo que Yuri Tsivian (1998) chama de
histdria cultura darecepgéo, todas essas pesquisas revelariam as realida-
des de muitas comunidades de interpreta¢ao nos seus comportamentos
de usos, de consumo, de apropria¢des e de leitura/interpretacdo dos
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filmes e do fato cinematografico. Tais abordagens requerem que a recep-
¢do e acritica dos filmes e de cinematografias inteiras sejam entendidas
como uma pratica social e cultura que toma forma na interagdo entre os
sujeitos e os filmes em determinados contextos sociais e em outras areas
culturais.*® Por exemplo, podemos citar o modelo de “andlise concén-
trica” proposto por Martine Joly no estudo dos discursos dos escritores
sobre o cinema.* Ao se interessar tanto pelo “ambiente do romance” -
isto é,as obrasliterarias que falam do cinema e do seu contexto histérico
de produgao - quanto pelos modos de descri¢ao dos lugares e publicos
das sessdes de cinema na composi¢do geral da obra (contexto textu-
al), diz Joly, o estudioso pode rastrear “pistas intra e extratextuais” e
chegar a uma melhor compreensao das ldgicas de inter-representacao
numa abordagem interpretativa das obras. Mesmo situando seu mode-
lo numa hermenéutica da imagem, a “analise concéntrica” da Martine
Joly abre uma perspectiva de aproximacao da andlise do discurso no
campo do cinema: ¢ uma contribui¢ao metodoldgica para um estudo
e reconstrucio textual/contextual da recep¢do e da espectatorialida-
de que tomam corpo no proprio discurso filmico, mas também nos
discursos produzidos sobre os filmes e sobre o cinema*® - nos discur-
sos prosaicos, literarios, da critica etc. Hoje, muitas pesquisas buscam
explicar outras dimensoes da espectatorialidade relacionada a cinefilia
contemporanea, bem como ao fendmeno de fa. (ALLARD, 1999, 2000)
Suas andlises concernem aos novos modos de consumo ou de “sacrali-
za¢do” das obras ou concernem a novas modalidades de apropriagdo e
consumo dos filmes. O estudo do discurso dos espectadores ordinéarios
também passou a interessar tanto quanto a retorica da critica especiali-

% Ver os casos da recepcio da obra de Truffaut em alguns paises asiaticos (ALFONCI, 2000). E os casos
de recepcio critica do Cinema Novo na Franca (FIGUEIROA, 2004) e da filmografia de Glauber
Rocha e Walter Salles na América Latina. (ALTMANN, 2010)

¥ Confira o capitulo O cinema na literatura em Joly (2003).

" Por tras da pergunta corriqueira “O que é um bom filme?’, por exemplo, Jullier (2002) vé se perfi-

lando um problema estético que tem a ver com o “exercicio racional do juizo de gosto”. Qualquer
tentativa de respostas a esta questao passa pela definicdo objetiva das qualidades poéticas intrin-
secas da obra (Jullier cita seis critérios), mas também pela andlise do tipo de comunicagéio estética
que a experiéncia filmica coloca o espectador e os publicos em geral. Neste caso o discurso de gosto
do espectador se torna um dado e um objeto de estudo tanto quanto os filmes.
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zada e das revistas cinéfilas. Sendo assim, sdo pesquisas que continuam
oscilando entre abordagens estéticas, historicas ou socioldgicas. Por
fim, todas essas pesquisas tém em comum o fato de considerarem o
estudo de casos de recepgdo como uma ferramenta de analise que vem
complementar as formalizagoes tedricas da espectatorialidade e dando
aos conceitos e categorias um valor heuristico de generalizagéo.

CONCLUSAO

Termino este recorrido tedrico voltando paraa pergunta que serviu
de titulo ao meu texto: quando é que falamos de “teorias da recep¢ao
cinematografica’ e de teorias da espectatorialidade filmica? Ou seja,
como saber se uma pesquisa ou um estudo versa sobre praticas de recep-
¢do ou fatos espectatoriais? Uma coisa puxa a outra. Além de artificial,
seria ilusdrio querer separar os dois tipos de preocupagdes tedricas
como se se tratasse de dois objetos diferentes. Como podemos ver, além
de formar um mesmo corpo tedrico heterogéneo, os estudos da recep-
¢do e da espectatorialidade cinematograficas se apresentam também
como um campo discursivo no sentido que Foucault da a este conceito.
Apesar de suas diversidades, se uma coisa, pelo menos, parece relacio-
nar essas abordagens do fenomeno da recep¢ao e da espectatorialidade
no campo cinematografico, é o fato de elas proporem modelos de analise
dos eventos, dos atos, dos modos, das praticas imagindrias ou concretas
que se situam no outro polo do discurso/texto filmico e da instituigdo/
dispositivo cinematograficos. Todas as contribuigdes tedricas aqui revi-
sadas buscam entender e explicar os processos receptivos com base na
analise das figuras espectatoriais e dos modos de investimentos semén-
ticos, cognitivos, afetivos, sociologicos e culturais que o dispositivo
cinematografico e os objetos filmicos pdem em cena e que passam a
ser reconstruidos pelos tedricos. Os modos de consumo, de leitura ou
de apropriagdo das obras filmicas se tornam eles proprios dados que
interessam tanto quando os dados textuais e contextuais. Sendo assim,
¢ como se assistissemos a uma defini¢ao da recepg¢ao cinematografica
pelo viés da formalizagio da espectatorialidade e vice-versa.
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Novas pesquisas vém realizando outros tipos de estudos descriti-
vos de outros aspectos do world cinema, sobretudo aqueles ligados as
praticas de recepgao diaspdrica, transnacional e transcultural desen-
cadeada pela rapida e erratica circula¢ao dos filmes. (NACIFY, 2001;
EZRA; ROWDEN, 2006) Com as transformag¢des do cinema mundial,
eclodem outros espagos de recep¢ido em que operam outras formas de
mediacao, ldgicas de apropria¢ao dos filmes e determinagdes institu-
cionais. (STAM; SHOHAT, 2005) Por exemplo, por um lado, os filmes
feitos pelos cineastas em transito ou vivem experiéncias diasporicas e
do exilio vém ampliando os contornos ou abalando as bases dos chama-
dos cinemas “nacionais’, por outro, populagdes imigrantes passaram
a constituir-se em verdadeiras comunidades de interpretacido que se
definem por um tipo particular de horizonte de expectativa e de usos
com relagdo ao “accented cinema’. Muitas vezes, os modos de especta-
torialidade protagonizados pelos publicos transnacionais e diasporicos
sdo estudados de acordo com o tipo de imaginario e desejo coletivo
de pertencimento identitdrio que acompanha o processo de recep¢ao.
Mesmo quando alguns cinemas nacionais ou transnacionais sio produ-
zidos com base em preocupagdes politicas eideoldgicas especificas, seus
modos de recepgdo transnacional e transcultural revelam, as vezes,
casos de usos e de apropriagdes que vao além das intencionalidade das
obras e de seus autores. Como diz Chartier, as praticas de recepgdes
devem sempre ser vistas e entendidas como modos de apropriagdes
que, além de transformarem os objetos culturais recebidos, os refor-
mulam. Sendo assim, as diferencas entre as opinides e os julgamentos
estéticos formulados ao longo do processo receptivo confirmam que
“[...] a circulagao dos pensamentos ou modelos culturais é sempre um
processo dinidmico e criador. Inversamente, os textos nio tém em si
significacdo estavel e univoca, e suas migragdes de uma sociedade dada
produz interpretacdes mdveis, plurais, contraditorias” (CHARTIER,
1990, p. 30) Algumas pesquisas e estudos dos festivais e mostras de
cinema em termo de recep¢ao, por exemplo, partem deste pressuposto
e buscam analisar préticas de apropriacdo e de mediagido que tomam
forma naqueles contextos de recep¢ao filmica transcultural, bem como
examinam os efeitos o impacto real de novas determinag¢des de ordem
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estética, ideoldgica, étnico-racial na selecdo das obras. Ou seja, qual-
quer pesquisa de recep¢ao de obras ou de experiéncias filmicas sera
também, e em tltima instancia, um estudo dos modos e das légicas da
constitui¢do de uma forma de espectatorialidade.
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