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Da teoria da enunciacgao a teoria da recepc¢ao: consideragoes iniciais

Ao intitular nosso trabalho “Como o filme constréi e visa o seu publico”, na
verdade procuramos questionar a recepcao filmica partindo dos préprios filmes,
isto €, tomar como ponto de partida e de apoio pardmetros discursivos e textuais
em que se podem ancorar as leituras filmicas. Ao fazer isso, ndo procuramos
essencializar ou priorizar os mecanismos textuais com relacdo aos fatores
extratextuais. Ao contrario, consideramos que as alusdes ao espectador, contidas
na teoria da enunciagdo, na narratologia e na semiologia do cinema, podem
constituir dados conceituais fundamentais na apreensao dos fatos espectatoriais
em termos pragmaticos’. Para Franck Kessler, as andlises dos filmes, das praticas
e dos contextos institucionais pressupdéem ou implicam quase sempre uma
concepcao da “dimenséao espectatorial”’. O espectador e o publico aparecem como
“‘entidades hipotéticas” construidas e inferidas com base em suposi¢des gerais
e especificas. Mas Kessler reconhece também a existéncia de perspectivas de
estudos tedricos em que sdo os dados textuais que informam e apontam para a

“instancia espectatorial”:
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Num primeiro tempo, poderiamos identificar todo um corpus
de trabalhos (tedricos) que, ao analisarem filmes, identificam
particularidades textuais a partir das quais se chega a suposicoes
acerca do comportamento espectatorial diante dos filmes em
questao [...]. Neste caso, trata-se, portanto, da construgdo de
um espectador-modelo que se caracteriza antes de tudo por sua
vontade e sua capacidade cognitiva de cooperar com o texto a
fim de compreender a intriga. O trabalho de analise consiste em
inferir do texto filmico as diferentes competéncias necessarias a
esta compreensao (KESSLER, 2000, p. 78).

Nao ha duvida que os “usos” e leituras que um espectador faz de um filme
procedem, antes de tudo, de praticas sociais e culturais as vezes determinadas
e determinantes. Mas, por outro lado, € bom reconhecer que a interpretagao,
no sentido semiolédgico, das obras ndo é totalmente imune aos “sistemas de

significagéo” e tragos de enunciagéo que operam no discurso filmico?.

Ateoria da enunciacao cinematografica, tal como enunciada e conceituada
por Christian Metz e Fransceco Casetti, encerra elementos que permitem esse
casamento ou conciliacido entre perspectivas textualistas e contextualistas no
estudo da espectatorialidade. A narratologia cinematografica traz, por sua vez,
dados sobre a construgéo narrativa que ajudam a esclarecer instrucdes de leitura
que visam em primeiro lugar o espectador. Se podemos postular, portanto, que
todo filme “constréi” o seu espectador, € por causa dessas instrucoes de leitura
que estao disseminadas no texto filmico e que podem aparecer de forma explicita
ou nao, de acordo com a opgao enunciativa. O espectador sera sempre atento a

estes signos; ele podera segui-los ou ignora-los.

O “ponto de vista” como conhecimento compartilhado

Com todos os tipos de neologismo, a narratologia cinematografica procurou

apreender o “ponto de vista” como um dado essencial das estratégias narrativas.

75




X Estudos de Cinema e Audiovisual Socine

Mesmo que na linguagem corriqueira o termo designe uma opinido, no discurso
visual e imagético ele passou a conotar uma “localizacdo do olhar”. Conceitos
como “ocularizagdo”, “focalizagdo™ e “mostragdo™ designam ora o modo de
posicionamento do narrador e do espectador perante o universo diegético, ora
as modalidades de canalizagdo de seu saber sobre o mundo da ficgdo. Em todos
0s géneros e categorias de representagao visual, o “ponto de vista” funciona
como um filtro e um dado fundamental na experiéncia espectatorial. No seu livro
Le point de vue: de la vision du cinéaste au regard du spectateur, o teorico e
critico de cinema Joél Magny comecga por definir o “ponto de vista” opondo-o
aquilo que ele denomina “ponto de visdo”. Segundo o autor, desde o primeiro
cinema, estes dois pontos estdo em perfeita correlagao com o olhar do espectador
sobre os acontecimentos filmados. Assim que um cineasta ou um fotégrafo ou
um cinegrafista amador decide colocar a sua camera num determinado lugar, ele
adota, ipso facto, um “ponto de vista” com relagao aquilo que ele vé e procura
capturar e mostrar. Esta primeira preocupagao tépica com a porcéo de realidade
nao passa de um mero “ponto de visao”, enfatiza Magny. Ele é diferente do “ponto
de vista” no seu sentido mais rigoroso, isto €, a procura de um lugar ideal de
filmagem que se acompanha de questdes, preocupacdes e escolhas que podem
ser de ordem estética, ética e ideoldgica também. Assim o “ponto de vista” nasce
de um esforgo de recorte da realidade que se completa com a intengao nitida de

transmitir uma visdo do mundo. Ou seja:

O “ponto de vista” é o ponto que o cineasta escolhe com uma
intencdo particular, um ponto de visdo organizado e calculado
com um objetivo particular: ver o objeto, a paisagem, um pedaco
da realidade sob certo angulo para fazé-lo ver a um espectador
sob este angulo particular (MAGNY, 2001, p. 17).

Concebido deste modo, percebe-se que o “ponto de vista” pressupde

uma intengdo de compartilhar uma maneira de ver o mundo com o espectador.
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Pressupde a sua cumplicidade, a sua adesao a intencdo que completa a
representacao das coisas. O cineasta ndo se contenta em colocar a sua camera
no melhor lugar; mas num lugar de onde ele sabe, de anteméao, que transmitira

ao espectador “sua visdo”, “seu ponto de vista”, no sentido psicolégico, moral e

ideolégico (MAGNY, 2001, p. 18).

Na leitura filmica, o ponto de vista aparece como uma janela aberta em
direcao a realidade, mas também como um gancho para o espectador. Se, no
cinema, o “ponto de vista” pode ser visto como o lugar da cAmera e do espectador
€ porque qualquer organizacao espacial da realidade prepara e pressupde, em
dltima instancia, uma experiéncia espectatorial. E um lugar que se cria para o
espectador, de onde ele é convidado a compartilhar um conjunto de saberes sobre

aquilo que o filme se propde a lhe mostrar.

As figuras da enunciag¢io na leitura filmica

Anosso ver, as definicbes do “ponto de vista” preparam uma aproximacao
entre as preocupacgodes teodricas de carater narratoldgico (preocupagdo com o
trabalho de producgédo do texto) e a teoria da recepg¢ao cinematografica. Ao
cindir a enunciagao entre um gesto de “mostrar’ e um ato de “ver”, a nogao
de “ponto de vista” revela de modo patente as duas instancias que atuam nos
dois pélos do discurso filmico. Como ja sabemos, a apreensao destas duas
instancias nunca foi objeto de uma unanimidade no meio da discussao tedrica

sobre a enunciagao cinematografica.

Francesco Casetti (1990) baliza a problematica da enunciagao filmica
com quatro grandes perguntas: “de que maneira o filme leva em conta o seu
espectador? Como ele antecipa seus tragos e seu perfil? Em que medida ele (o
filme) reconhece precisar do espectador? Até que ponto aquele se serve deste
como guia?”. A analise dos modos como o filme constroi discursivamente o seu

espectador funda a teoria da enunciagéo cinematografica. Tal analise marca uma
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virada nas teorias semiolégicas do cinema, pois inaugura a passagem de uma
preocupacao essencialmente estruturalista e textual para um interesse manifesto
pelo pdlo da recepgao. A enunciagao, diz Casetti, mostra que o texto é sempre
“‘de alguém” para “alguém” e produzido num “determinado momento”. Um texto
filmico, além de nunca ser neutro ou transparente, ostenta, as vezes, o complexo
jogo discursivo que o gera e o pré-destina a alguém. Christian Metz, ao contrario,
prefere buscar a enunciagdo cinematografica nos modos como o filme pode-
nos falar dele mesmo, ou do cinema, ou da posi¢cdo do espectador. Entretanto,
mesmo reconhecendo este pdlo da recepcédo, as primeiras consideragdes sobre
a enunciagao filmica foram muito imanentistas e timidas no que diz respeito a
apreensao das reacgdes do sujeito espectador cinematografico em termos mais
concretos e empiricos. As divergéncias conceituais entre Casetti e Metz sobre
este ponto se tornaram lendarias. Ora, independentemente de uma dimensao
deictica ou ndo na enunciagao filmica, constata-se que ha uma quase unanimidade
quanto a existéncia de inumeras figuras enunciativas que remetem ao espectador.
Por outro lado, nao faltam filmes que brincam ostensivamente com o complexo
enunciativo. Ora sao filmes que se autorrefenciam como objetos de linguagem,
ora sao filmes que buscam pré-destinar o seu espectador a um modo de leitura,
ou contentam-se em interpela-lo. A este convite podem corresponder reacoes

espectatoriais no sentido de modificar ou reprogramar as propostas do filme.

Além da divergeéncia

Para Metz, o estudo da enunciagéo filmica deve permanecer um estudo
textual; ndo procurar informacbes sobre atitudes de um suposto espectador ou
as intencdes de um cineasta®. O reconhecimento das figuras de um enunciador
e enunciatario no discurso filmico nao permite inferir prognésticos a respeito das
intencbes do autor e das reacbes do espectador. Ao contrario, assevera Metz,
devemos partir do pressuposto que lidamos com duas ordens de realidade

heterogéneas: um texto, de um lado, e pessoas reais, de outro (havera sempre
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muitas pessoas, “diferentes”, para um “mesmo” texto). Sendo assim, a enunciagao
filmica nao passa de um fendmeno de autorreferenciacao, isto €, o texto tomando
o filme ou o préprio cinema como objeto de seu discurso. Ao contrario de Casetti,
que vé nas configuragdes enunciativas uma nitida referéncia a um tu (mesmo

virtual), Metz vé um movimento de redobramento do texto filmico sobre si.

Portras desta divergéncia epistemolégica entre Casetti e Metz, uma brecha
parece paradoxalmente se abrir em direcao a teoria da recepg¢ao: a possibilidade
das marcas enunciativas influenciarem a atitude espectatorial ou, pelo menos,
serem levadas em conta na leitura filmica. As marcas de enunciacao sao partes
integrantes das multiplas influéncias e determinagdes que podem partir de dentro
do texto para fora. Se elas ndo informam sobre o0 modo como a leitura filmica
¢é feita concretamente, pelo menos elas ndo deixam de ser perceptiveis a um
espectador empirico. A enunciagéao, seja ela reflexiva, metafilmica ou deictica,
pressupde um foco (de onde partem orientagdes) e um alvo; um movimento
de “dar a ver” (mostrar) e um movimento de “ver”. Dependendo das figuras
que vao ser convocadas para dar forma a estes movimentos, é ora o papel do
enunciador que sera ativado, ora o papel do enunciatario que sera visado. Este
reconhecimento se opera no espectador empirico, que acaba desempenhando
um papel fundamental no reconhecimento destas marcas e na sua funcionalidade
real. Além das formas de interpelacdo recenseadas e analisadas por Casetti,
Metz traz uma lista de outras dez figuras® que revelam os contornos da paisagem
enunciativa. Estas figuras reforcam a argumentagdo de Metz a favor de uma
enunciacao filmicaimpessoal e ndo deictica. Mas ele destaca o carater arquetipico
da configuracao discursiva formada pelo “flme dentro do filme”. Segundo ele,
esta figura evidencia o principio do redobramento, isto &, “um filme nos mostra

um outro filme em plena projegao” (METZ, 1991, p. 93).
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O “filme dentro do filme”: figura de enunciacao (por exceléncia)

O semidlogo francés distingue uma série de variantes nas relagdes do
filme com outro filme que ele classifica, alias, entre mais fortes e menos fortes
de acordo com o seu grau enunciativo. Os casos que chamaram mais a atencao
de Metz sao aqueles em que “a histéria do filme nos fala de outros filmes bem
distintos” mediante citacbes, alusées a outros filmes bem conhecidos, inclusive
mostrando trechos de filmes amadores (Super8) (de forma alternada com o filme
principal...). Em outros casos, ha simplesmente “a presenga de um segundo filme”
que se confunde com o primeiro a ponto de formar um mesmo e unico filme. Na
primeira situagao, ha um efeito de “redobramentos simples”, que se opde ao efeito
de “duplo redobramento”, na segunda situagao, isto €, uma espécie de mise en
abime. Em todos os casos, como ha referéncias diretas e indiretas ao proprio
cinema ou ao préprio filme, o espectador presencia uma configuragao que pode
ser ora metacinematografica, ora metafilmica e reflexiva. O espectador nunca
permanece totalmente insensivel, pois “a pratica da citagdo supbe que o publico
esteja conhecendo e reconhecendo estes trechos de filmes” (METZ, 1991, p. 95-
96). Se estas figuras podem fazer referéncia a toda uma tradigdo de cinefilia, é
porque elas concernem tanto a dimensao enunciativa do filme quanto a experiéncia
espectatorial. Estas configuragdes fazem com que se produza no meio da propria
leitura espectatorial um efeito de encavalamento, de imbricacao, de dualidade, de

simbiose (em alguns casos).

Nao ha duvida de que estas construgcdes visam, em ultima instancia, um
tipo de publico, elas pressupdem que ha um esforgo de adaptacao do filme a um
determinado tipo de publico. As figuras enunciativas e os filmes que as ostentam
podem funcionar como pontos de jungéo e de reconciliagdo entre as concepgdes
“textualistas” e empiricas no estudo da recepcéo e da dimensao espectatorial no
cinema. E com base na analise de uma destas figuras que este trabalho pretende
enfatizar o papel ainda operatério da nocdo de enunciagdo para a teoria da
recepgao cinematografica. Para isso, escolhemos Batalha de Iwo Jima (2007),

de Clint Eastwood, e Como fazer um filme de amor (2004), de José Roberto
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Torero, como base de uma analise de casos. Consideramos que ambas as obras
funcionam como duas variantes de uma mesma figura enunciativa: “o filme dentro
do filme”. Os dois filmes miram também o seu publico. A conquista da honra e
Cartas de Iwo Jima se deixam apreender como duas colossais reconstituicoes
histdricas, isto €, dois olhares cruzados sobre um mesmo episddio da Segunda
Guerra Mundial. Os dois filmes, um complementar do outro, acabam tematizando
a propria operagao ocular no cinema que é o “ponto de vista”. Este projeto filmico
de Clint Eastwood comporta uma intencao clara de construir e dirigir-se a dois

tipos de publico: 0 americano e o japonés.

Um filme antimilitarista sob duas oticas

Qualquer filme histérico resulta de um exercicio de reconstrugcao que, por
sua vez, subentende necessariamente um ponto de vista. Mas este esfor¢o de
figuragcdo do passado deixa margens a eventuais falsificacdes que podem ser
de ordem interpretativa ou ideoldgica’. Batalha de Iwo Jima recusa a celebragao
do heroismo guerreiro. Propde ao espectador uma descricdo dos bastidores e
dos ndo ditos da guerra a partir de dois pontos de vista opostos. Ao operar duas
figuracbes de um mesmo acontecimento, a obra de Clint Eastwood coloca em
discusséo a nogao do filme dito antimilitarista. O espectador consegue perceber
que o filme supostamente nio belicista ndo se opde ao filme declaradamente
militarista e propagandista apenas pelas intengées dos autores. As diferengas
estdo também no plano formal. Ao propor estas duas versdes, Clint Eastwood faz
ver e compreender ao espectador que raramente o cinema de guerra privilegia
a multiplicidade de pontos de vista. H4 uma distingdo de ordem ideoldgica na
base de tal projeto, mas ela se prolonga nas opg¢oes feitas dentro da linguagem.
Podem ocorrer outras diferencas de ordem mais estilisticas que se refletem no
plano da estrutura discursiva do filme. Dependendo das circunstancias, interesses
politicos e nacionalistas podem motivar uma reconstituicao histérica. Neste caso,

0 espectador sera coagido a adotar um ponto de vista sobre os fatos. Em Batalha
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de Iwo Jima a opgao foi mostrar separadamente os preparativos para o combate,
em seguida o préprio combate frontal, aéreo e naval. O olhar do espectador sobre
estes acontecimentos é limitado e restrito aquilo que ocorre no campo japonés (se
a opgao for assistir a Cartas de Iwo Jima) e ao ambiente americano e aos tramites
de mobilizagdo popular na adesao a guerra (se o espectador decidir assistir a A
conquista da honra). Nado ha uma alternéncia destas situagdes como aconteceria
num filme de guerra tradicional, em que a montagem alternada é o principio de
base. Ao confrontar o espectador a estes pontos de vista, o filme procura também
desconstruir algumas verdades historicas elevadas a nivel de mitos. No campo
japonés, é a temeridade das tropas que é substituida pela representagdo do medo
e das duvidas entre os recrutas (seus atos e falas traem este medo). No campo
americano, € a narrativa do gesto de plantar a bandeira no topo da ilha cinzenta
que focaliza a atengao do espectador. Este simbolo de valentia, de heroismo e
de patriotismo é descorticado, discutido, para ser questionado no final. O filme
privilegia o ponto de vista espectatorial sobre as manipulagbes que operam na
construgao imagética do heroismo militar gracas a carga simbdlica da imagem

fotografica.

Como romper a adesao espectatorial numa comédia roméntica

Quanto ao metafilme Como fazer um filme de amor, ele se autodeclara,
pela informacdo contida nos dados paratextuais (titulo, créditos de abertura,
voz de narrador extradiegético), como um filme dentro do filme, ou melhor, um
filme em processo de realizagdo. Toma como objeto de seu discurso um género
cinematografico fortemente codificado. Em seguida, usando da parddia e de um
didatismo fingido, o filme de Torero passa a desconstruir, de forma jocosa, a
comédia romantica, contando com a cumplicidade do espectador que ele acaba
por interpelar abertamente nos créditos finais. Neste jogo, o enunciador no filme
de Torero designa um lugar para o espectador, ele o conforta no seu estatuto

de enunciatario e o situa dentro do texto filmico. O espectador nio assiste
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impassivel ao desmonte da comédia romantica, ele é convocado a cumprir um

percurso nesta empreitada.

A onipresenga do narrador brincalhdo, que comenta, ironiza os gestos,
os comportamentos e situagdes dos personagens, funciona como uma marca de
enunciagao forte. A figura do enunciador, sujeito ideal do discurso, € inferida das
marcas da voz em situacao extradiegética. O sujeito do discurso se manifesta a
cada momento, ele manda inclusive trocar os créditos e a musica com o fim de
adapta-los ao género do filme. E um narrador-enunciador que ora atua em situacéo
intradiegética (quando dialoga com os personagens, dando-lhes instrugdes,
assume um papel de um diretor de um filme que esta sendo rodado no filme),
ora sua voz ecoa nas bordas do filme quando se enderega ao espectador-nitido

(principalmente nas cenas finais do filme).

E neste sentido que podemos dizer que o filme de Torero figura a enunciagéo
filmica em todas as suas dimensdes. Além de interpelar o espectador, conta com a
sua participagao ativa na empreitada de desconstrucao do “filme de amor”. Assim,
em algumas sequéncias, a voz que guia o olhar e o conhecimento do espectador
faz referéncia ao género filmico que esta em (des)constru¢ao, faz comentario
sobre o tipo de publico (feminino) das comédias romanticas. Ao longo do filme, a
interpelagao se transforma numa espécie de confidéncia quando o narrador revela
ao espectador os truques e artimanhas da mise-en-scene neste tipo de género
filmico. Assim o comentario do narrador passa a concernir ao conteudo narrativo
(tipificagdo das personagens e das situagbes) e ao modo de representagéao
cinematografica (os cédigos de representagao ficcional do amor e do erotismo).
Nas cenas finais do filme, a interpelagcdo toma a forma de uma provocacio: o
narrador-enuciador lembra ao espectador a sua burrice e a sua ingenuidade que
o levam a crer e a voltar sempre para ver este tipo de filme. Nesta trama em que o
filme designa claramente o seu narrador, a transparéncia do discurso da narrativa

classica (e na comédia romantica) se rompe.
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Consideracoes finais

Tanto no filme de Clint Eastwood como no de Torero, a questao é saber
até que ponto os espectadores visados aderem forgosamente aos pontos de vista
estético e ideoldgico, ostentados como marcas de enunciagdo. Quando olhamos
para algumas reagdes que os dois filmes provocaram nos foruns de discusséo
na internet, observa-se que os comentarios sao mitigados. Ao mesmo tempo em
que alguns espectadores relatam sua perplexidade e admiragdo quanto a opgao
de fazer duas versées de um mesmo fato, outros, ao contrario, se mostram mais
interessados e receptivos a um unico filme, isto €, descartando a necessidade
de se assistir ao segundo filme complementar. Quanto ao teor “antimilitarista”
resultante da tematizacdo do “ponto de vista”, a percepcdo deste aspecto
depende do tipo de publico. Um grupo de jovens japoneses?, por exemplo, elogiou
o filme por ter dado um retrato mais respeitoso do japonés que contrasta com
a estereotipizagdo que predomina nos filmes hollywoodianos. Aqui no Brasil,
um espectador, num forum de discussdo se referia ao filme como uma “puta
aula de histéria®”. Um outro internauta, no mesmo férum, centrava sua opinido
na comparag¢ao entre as duas versdes, ou seja, “lowa Jima é menos pior que
Conquista”. As reagdes mais contraditorias vieram dos veteranos brasileiros da
Segunda Guerra'®, entre os quais alguns confessaram certa perplexidade diante
do “exagero” no realismo das cenas de combates. Parte destes ex-combatentes
brasileiros, ao contrario, ndo poupou elogio a celebracdo que as duas versdes
filmicas faziam de valores como a “camaradagem” e o “espirito de sacrificio”. No
caso do filme de Torero, os espectadores focalizaram seus comentarios sobre a
originalidade do projeto de “desmontar” o género comédia romantica. Mas é bom
sublinhar que o reconhecimento deste objetivo declarado equivale, para alguns
espectadores, a uma forma de recusa de se reconhecer no perfil do publico que o
narrador burla e provoca. Outros, ao contrario, questionaram o carater “previsivel’
deste filme-parddia, ou seja, o filme de tanto brincar com os cédigos do género de
comédia roméantica e o narrador de tanto “mexer na histéria” acabou criando um

distanciamento na leitura filmica, arruinando, portanto, qualquer entrega hipnética.
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Afinal, se Christian Metz via na “enunciagdo enunciada” em alguns filmes uma
espécie de ponto de incandescéncia, € porque ela rasga a transparéncia do

discurso filmico e provoca um ponto de ruptura na experiéncia espectatorial.
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1. Franck Kessler (2000, p. 73-98), por exemplo, busca apreender o fendmeno espectatorial no primeiro cinema, valendo-se
do léxico da filmologia e explorando aquilo que ele chama de “pragmatica histérica”.

2. Como sabemos, o reconhecimento da relagéo dialética entre dados textuais e contextuais na recepgao filmica ja ganhou
corpo e consisténcia tedrica na perspectiva semiopragmatica defendida por Roger Odin.

3. Enquanto focalizag&o refere-se ao “jogo de saberes relativos da personagem, do narrador e do destinatario (espectador)”,
a ocularizagdo tem a ver com a visdo da camera e ou de uma personagem. (AUMONT, 2003, p. 214). Cf. JOST (1987).

4. Em oposigéo a narragao propriamente dita, Gaudreault e Gardies destacam a mostragéo, isto é, um ato de mostrar que
opera na representacéo cinematografica desde o primeiro cinema.

5. Sobre este ponto, Metz se mostra taxativo ao declarar que quem estiver interessado nas intengdes do cineasta, tera de
pular fora do filme, isto é, fazer um estudo de cunho empirico.

6. 1. Voz e olhar para camera; 2. Voz (e sons) de interpelagdo em posicao off; 3. Interpelacdes na forma escrita. Letreiros; 4.
Segundas telas, telas na tela; 5. Espelhos (efeito especular); 6. Mostrar o dispositivo; 7. Filme dentro do filme; 8. Imagens
subjetivas, sons subjetivos; “ponto de vista”; 9. Voz e sons na primeira pessoa; 10. O regime de filmagem em plano objetivo
(orientado).
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10.

Sobre autores e espectadores

E em virtude deste “ponto de vista” falsificador ou ndo que Vincent Pinel (2000, p. 122), por exemplo, concebe o filme
histérico de ficgdo como uma “maquina para remontar o tempo” que é movida por trés “combustiveis”: a convengdo da
representacdo, a documentacédo e a imaginacéo. Assim, a reconstituicdo histérica transborda do seu quadro, pois quando
se quer fazer ressurgir o passado a partir de um ponto de vista, acaba-se descobrindo também o tempo presente, o proprio
contexto de produgéo da obra.

“Cartas de Iwo Jima (2007) é bem recebido nos cinemas japoneses”: titulo da matéria da France Presse publicada no site
da Folha-Uol — http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u67449.shtml —, do dia 10/01/2007. Acesso em: 7 set.
2009.

Os comentarios completos das reagdes espectatoriais consultadas na internet encontram-se no férum da Cultura hardMOB:
http://forum.hardmob.com.br/forumdisplay.php?f=254. Acesso em: 7 set. 2009.

Cf. matéria “Veteranos brasileiros criticam e aplaudem novo filme de Eastwood”. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.
br/folhalilustrada/ult90u66790.shtml. Acesso em: 7 set. 2009.
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