REFLEXOES SOBRE 0 VALOR HEURISTICO DO USO DA
EXPERIENCIA PESSOAL NA FORMALIZAGAO TEORICA
DA ESPECTATORIALIDADE FILMICA

“Como somos, antes de mais nada, cientistas sociais, ndo nos
contentamos com as representacdes da vida cotidiana que
levamos para um novo objeto de estudo, por mais detalhadas
e imaginativas que sejam. Fazemos uma pequena verificacdo
para ver se estamos certos. Pesquisamos. Colhemos dados.
Construimos hipéteses e teoria” (Howard Baker, 2008, p. 37)

“Ce que peut dire cet “homme odinaire” ne reléve donc
pas d’un discours (de la transmission d un savoir) mais
d’une écriture (d ‘une recherche dont 1" objet nest pas une
construction mais 1’ énigme d “une origine). (...) C "est au fond
le “savoir” d “un spectateur que je convoque ici. Mais c “est le
mien, ¢ “est donc aussitdt quelque chose de ma vie qui a passé
la » (Jean Louis Schefer, 1997, p. 5-6).

Este artigo trata da subjetividade do pesquisador no processo
de producédo de conhecimento acerca da espectatorialidade cinemato-
grafica e audiovisual. Alguns tedricos do cinema néo hesitam, em seus
artigos, ensaios ou na proposta de modelos de estudo da recepcéo, em
assumir sua cinefilia e a posicionar-se como espectadores ordinarios.
Em alguns casos, a relacdo afetiva e subjetiva do estudioso com deter-
minados géneros ou categorias de filmes serve de ponto de partida na
sua analise da relagdo de outros espectadores com o cinema. Simples
estratégia retérica ou método de investigacdo? Minha intencéo é exami-
nar o valor heuristico do recurso a experiéncia pessoal nas descrigdes e
na reconstrucdo tedrica das figuras do espectador. Por outro lado, pre-
tendo discutir as questdes de ordem epistemoldgica que a presenca do
sujeito tedrico-espectador no seu discurso levanta dentro de um campo
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de pesquisa tradicionalmente dominado pela postura de distanciamen-
to (atitude inerente ao imanentismo estruturalista).

Palavras-chave: subjetividade; espectatorialidade; teérico-espectador.
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Neste artigo, parto do pressuposto que os comentarios prosai-
cos e ensaios mais tedricos sobre o cinema e os filmes formam um
mesmo campo discursivo (porém, atravessado por diferencas de or-
dem estilistica e metodoldgica). Insistirei mais no caso dos escritos
em que um tedrico se funda na sua prépria experiéncia para propor
uma definicdo mais conceitual da espectatorialidade cinematografica.
Apesar da objetividade que ele almeja, pode optar por posicionar-se
como um espectador ordinario em seu ensaio. Em alguns casos, é a
sua relacdo afetiva e subjetiva com determinados géneros ou catego-
rias de filmes que serve de ponto de apoio para uma especulacdo mais
filoséfica sobre o cinema. Simples estratégia retérica ou método de
investigacdo? Minha intencédo é examinar o valor heuristico' deste re-
curso a experiéncia pessoal e, por outro lado, discutir as implicagdes
epistemoldgicas da subjetividade no discurso teérico e no campo dos
estudos do cinema e da espectatorialidade (tradicionalmente domi-
nado pelo sacro-santo principio imanentista do estruturalismo e por
posturas de distanciamento do estudioso com relagdo ao seu objeto).

0S DISCURSOS SOBRE O CINEMA E A EXPERIENCIA FILMICA

O espaco da recepcéo estd longe de ser uma zona morta. Ao com-
parar a experiéncia cinematografica (e televisiva) a uma situacéo de co-
municagéo, Casetti destaca uma série de atividades (visiveis e abstratas)
constitutivas do “espago mental” que se forma entre o espectador e o
filme (CASETTI, 2002, p. 39). Ao interagir com o filme, o espectador se

1« . P o «
Uma hipétese heuristica é uma hipdtese que nédo se procura comprovar se

é verdadeira ou falsa, mas que se adota apenas provisoriamente como ideia
diretriz na investigacao dos fatos” (ODIN, 2011, p.19).
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envolve naquilo que Sorlin chama de “participacio estética’. Qualquer
obra artistica sendo um desafio e uma provocacéo para a inteligéncia
do espectador, suscita gozo e emocdo; obriga a ir além das impressdes
imediatas. Sendo assim, o espectador sabe que deve prolongar o contato
com a obra; transforma-la num material sobre o qual se exerce sua capa-
cidade inventiva (SORLIN, 1992, p.46). Para que este investimento cog-
nitivo ocorra, diversas solucdes se oferecem ao espectador. Para Sorlin,
as palavras e os conceitos sdo meios de expressdo para transformar a
“participacgéo estética’ numa verdadeira atividade criadora pelo discur-
so. Eisso que o espectador comum, o critico de cinema e o teérico fazem
em suas respectivas atividades discursivas® no espaco da recepgio. Ao
mesmo tempo em que os tedricos e os historiadores do cinema podem
fazer uso das falas de outros espectadores (como material de pesquisa),
eles proprios participam do processo discursivo que se forma em torno
do cinema e dos filmes. A espectatorialidade consiste, portanto, numa
atividade de linguagem?®.

Os discursos sobre o cinema no espaco da recepgdo podem ser
classificados de acordo com sua qualidade e de suas fontes®. Ao lado dos

2 Hoje, boa parte da “compreenséo dialogada” com os filmes se realiza em es-

pacos especificos na Internet (Youtube; Cineblogue, Férum de discusséo, etc.).

® Penso aqui nas trés modalidades que Alain Badiou define na relagédo discur-

siva entre um determinado filme e seu espectador. Para Badiou existem trés
maneiras de falar de um filme: a primeira maneira é dizer “eu gostei’; a segunda
¢ defender o filme do juizo indistinto, ou seja, argumentar sua experiéncia a
partir de consideragdes sobre o género, o estilo e outras caracteristicas formais
do filme em questio. E o exercicio deste “juizo diacritico”, segundo Badiou, que
isola e distingue o espectador da massa de um publico. Quanto a terceira ma-
neira de falar de um filme, Badiou a define como uma atitude axiomatica, isto é,
a postura do espectador que supera as duas primeiras modalidades para inda-
gar os efeitos de um filme para o pensamento (2002, p.109-111).

4 Além dos textos mais literdrios e impressionistas dos escritores sobre as pri-

meiras experiéncias cinematogréficas, ha o discurso da critica especializada e os
ensaios tedricos ou quase autobiograficos dos préprios cineastas (cf. os dois to-
mos de Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, organizado por Alain Bergala,
1998; e a compilacdo de artigos de Francois Truffaut: Les films de ma Vie, 2007).
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comentarios de juizo de gosto, ha os escritos mais tedricos. Do ponto de
vista formal, esses tltimos podem tomar a forma de uma especulacéo fi-
loséfica e estética (Deleuze, por exemplo), de um ensaio (as incursoes de
Roland Barthes e Susan Sontag no campo do cinema) ou de uma analise
critica. Mas, existiriam outras caracteristicas que aproximariam um en-
saio tedrico sobre o cinema do comentario prosaico de um espectador
ordinario neste campo discursivo? Ao descrever praticas de recepcéo
ou a espectatorialidade num determinado filme, que tipo de distancia o
estudioso mantém ou néo entre sua propria experiéncia e as de outros
espectadores? Por fim, como alguns tedricos, mesmo valendo-se de suas
proprias relacoes afetivas com o cinema, com a sala do cinema, com os
festivais ou com os filmes nos seus escritos, acabam dando um grau de
generalizacdo maior as suas descri¢des e formalizacido da espectatoria-
lidade cinematografica? Tais sdo as perguntas que agora véo balizar o
percurso de consideracdes que pretendo tecer sobre as estratégias reto-
ricas que operam na producéo discursiva dos sujeitos que chamarei do-
ravante de tedricos-espectadores (ou espectadores-tedricos) do cinema.
Ao revisar alguns desses escritos, minha intencéo é examinar como a
questédo da formacéao da subjetividade no discurso tedrico (nos campos
do cinema e da comunicagao) esta relacionada a problematica de ordem
epistemolégica e metodoldgica.

AFIGURA DO TEORICO-ESPECTADOR
NOS SEUS ESCRITOS SOBRE 0 CINEMA

Geralmente para permanecer tedrica, uma reflexdo a respeito do
cinema ou sobre o espectador pode optar por situar-se numa perspectiva
histdéria, semiolinguistica, psicanalitica, socioldgica, filoséfica ou estéti-
ca. Como lembra bem Jacques Aumont (ao se perguntar se um filme em
si pode ser considerado como um ato de teoria), a teorizagdo no cinema
supée sempre a abstracdo, o esquema, o modelo. E uma operacdo que
se desenvolve num “espaco mental” onde ndo ha imagens, nem figuras
e onde ao fluxo prefere-se a ruptura que introduz o conceito (AUMONT,
p- 194). Casetti, por sua vez, concebe a teoria do cinema como um “con-
junto de teses mais ou menos organizado, mais ou menos explicito, mais
ou menos determinante, para compreender e explicar o cinema’, mas
também como um conjunto de modelos e de referéncias que uma comu-
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nidade de pesquisadores tem em comum (1999, p.7). Sendo assim, existe
uma comunidade de teéricos® do cinema como existe uma “comunidade
de intérpretes” no espaco da recepcao.

Em todos os casos, a reflexdo tedrica no cinema consiste numa
relacdo de vaivém entre os filmes e os conceitos. As imagens e as nar-
rativas filmicas sdo as substdncias e os objetos que desencadeiam e
sustentam o pensamento sobre o cinema. Antes da formulacdo de hi-
pOteses tedricas, configura-se, muitas vezes, uma relacdo singular en-
tre o pesquisador e os filmes (ou determinado tipo de filme). Mesmo
pertencendo a uma comunidade de pesquisadores (que compartilham
as mesmas opgoes epistemoldgicas), o tedrico pode afirmar sua relagdo
com o espaco do espectador e deixar impressa sua subjetividade no pro-
cesso de construcdo de um saber sobre algum aspecto do cinema. Mas,
ao se basear na sua prdpria relacdo com os filmes e o cinema, o estudio-
so busca, em ultima insténcia, objetivar o tipo de conhecimento que ele
produz mediante o método de generalizacdo das suas conclusdes (no
caso de uma anélise da espectatorialidade por inferéncia, por exemplo).
Portanto, o ato de escrever sobre o cinema ou um filme néo exclui as
emocoes, os sentimentos e os afetos do estudioso.

Além de produzir uma forma de pensamento a partir dos filmes,
o tedrico do cinema pode ser também um “escritor” da sua prépria vida
e de sua relacdo com os filmes. A sua histdria pessoal é convocada para
explicar uma relacédo de “encontros e de distancia” com o universo dos
filmes, com a sala de cinema, com a critica, com os festivais. Antes da
sua reflexdo se tornar mais densa e conceitual, o tedérico pode construir-
-se a si mesmo como um sujeito de cinema, como um cinéfilo que preza
mais os “grandes filmes”. Comecarei pelos escritos de alguns filésofos
que, ao especularem sobre a relacdo entre o cinema e a filosofia, ofe-
receram uma definicdo da espectatorialidade e deram uma imagem de
si como espectadores. Neste tipo de escrito em que o ensaio se mistu-
ra com uma reflexdo mais tedrica e conceitual, destaca-se a figura de
um sujeito fildsofo-espectador. Por exemplo, é na perspectiva filoséfica
que Deleuze e Cavell fundam, respectivamente, sua taxinomia da ima-

® Ao comparar a teoria do cinema a uma “comunidade transnacional de ideias”,
Thomas Elsaesser define os tedricos também de acordo com sua proveniéncia
geografica (2011, p. 10).
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gem filmica e seu género filmico particular (“comédia de recasamento”).
Enquanto Deleuze, Jean Louis Schefer e Ranciére pensam as rela¢ées do
cinema com o pensamento filosé6fico a partir da sua prépria cinefilia e
dos “grandes filmes”, Cavell, ao contrério, vai buscar nos filmes e comé-
dias populares hollywoodianos matérias para definir o que ele chama de
“heranca cultural” comum a todos 0os americanos.

Deleuze d4 uma imagem dele mesmo como espectador cinéfilo,
que privilegia o estudo dos “grandes filmes” e dos autores-cineastas
que pensam. O ensaio em dois volumes que ele consagra ao cinema
aborda nédo sé questdes diretamente relacionadas ao ato de criacéo,
bem como define o lugar do espectador na experiéncia que instaura a
imagem-tempo e a imagem-movimento. Ao enunciar seu método em
“A Imagem-movimento’, Deleuze precisa a natureza de sua proposta
metodolégica ao explicar que seu estudo ndo é uma histdria do cine-
ma, mas ao contrdario “uma taxinomia, uma tentativa de classificacdo
das imagens e dos signos” (2009, p. 13). Esta empreitada filoséfica é
realizada apenas através de filmes aptos a produzirem alguma forma
de pensamento. Mas para levar a cabo essa rigorosa releitura teori-
ca dos filmes a luz dos conceitos filoséficos (a filosofia de Bérgson),
Deleuze conta também com sua prépria memdria e experiéncia de ci-
néfilo. Assim, no final do prélogo, podemos ler o seguinte aviso: “Nédo
apresentamos nenhuma reproducio (de imagem) que viesse ilustrar
0 nosso texto, porque é o nosso texto pelo contrario que nédo preten-
de ser mais do que uma ilustragdo de grandes filmes de que cada um
de nés tem mais ou menos a recordacdo, a emocao ou a percepgio’
(DELEUZE, 2009, p. 12). Os ensaios filosdficos e estéticos de Ranciére
sobre o cinema sdo também exemplos interessantes do duplo corpo
do tedrico-espectador. As primeiras paginas do prélogo do livro “As
distancias do cinema” (2012) come¢am com uma anedota. Depois de
receber um prémio na Itdlia, diz Ranciére, esse acontecimento desen-
cadeou nele uma série de pequenas lembrancas. E a partir dessas re-
cordagdes que Ranciére nos fala ndo sé da sua condicéo de espectador
amante de filmes, de revistas e livros tedricos em italiano, mas tam-
bém da sua relacgdo singular com o campo da teoria do cinema:

“E um dia ganhei um prémio. Coisa que ndo me acontecia ha-
via muito tempo, desde que era menino e acabei a escola. (...)
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Se tais lembrancas me vieram quando recebi o prémio inespe-
rado, isso nédo se deu por meras razoes de circunstancia. E se
hoje eu as evoco néo é por sentimentalismo nostélgico. E por-
que delineiam com bastante clareza a singularidade da minha
aproximacgdo com o cinema. O cinema néo é um objeto sobre
o qual me debrucei como fil6sofo ou como critico. Minha re-
lagdo com ele (o cinema) é um jogo de encontros e distancia-
mentos que essas trés recordacdes permitem de algum modo
recompor; resumem trés modalidades de distancias a partir
das quais tentei falar de cinema: entre cinema e arte, cinema e
politica, cinema e teoria” (RANCIERE, 2012, p. 9-10).

As trés modalidades de distancias descritas por Ranciere, ao meu
ver, ilustram os movimentos do filésofo-cinéfilo no campo do cine-
ma. Vou escolher a terceira das modalidades de distancias de que fala
Rancieére para revisar e comentar o tipo de relacdo discursiva que os te-
oricos do cinema, em geral, mantém com seu objeto e com seus proprios
escritos. Muitos estudiosos que descrevem as figuras do espectador, por
exemplo, tendem a mencionar algum tipo de “encontro” com o cinema
(antes que este encontro resulte em algum tipo de “distanciamento”’ no
momento da reflexdo tedrica). Eles constroem seu discurso sobre o ci-
nema e os filmes como um “jogo de encontros e distancias”. A primeira
figura da “distancia” que encontramos nos escritos de Jean Louis Schefer
sobre o cinema, por exemplo, concerne a no¢do de “homem ordinario
no cinema’. Apesar de ser autor de importantes livros sobre a imagem
e a fotografia, Schefer se considera como um espectador que fala dos
filmes ndo como um critico, mas como um tedrico que especula sobre
as relagdes entre a memoria e as narrativas filmicas, no livro “L "homme
ordinaire au cinéma” (1997). O cinema, diz Schefer, “é, portanto, tam-
bém e antes de tudo, para o espectador, uma coisa diferente daquilo que
as analises de filme refletem”. Se Deleuze concebe os filmes como for-
mas de pensamento, Schefer, ao contrario, vé neles uma experiéncia de
memoria. Os filmes sobre os quais ele escreve livremente sdo obras que
o marcaram num determinado momento da sua existéncia. Quando o
homem ordindrio pensa que vai ao cinema para se divertir, ele acaba
aprendendo sempre outras coisas que vdo além do que é mostrado na
tela. O filme pode, por exemplo, ensinar ao espectador “a invencédo do
tempo, a dilatagdo dos corpos, a viver simultaneamente em varios mun-
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dos, etc” (1997, p. 05). E este encontro com o desconhecido e o inespera-
do que funda a experiéncia cinematogréafica.

Por outro lado, ao assimilar-se a este espectador ordinario, na ver-
dade, Schefer busca situar estrategicamente a sua fala no campo dos dis-
cursos sobre o cinema (como espectador e como tedrico). Nas primeiras
paginas do prefacio de seu livro, podemos ler o seguinte aviso: “eu nédo
tenho aptiddo alguma para falar do cinema a néo ser pelo hébito de fre-
quentar as salas de cinema. Sera que este habito me ensinou alguma
coisa? Certamente sim, mas o qué? Sobre os filmes, sobre mim mesmo,
sobre a espécie (humana) toda, sobre a memdria?®” (1997, p.5). O que
este homem ordindrio pode escrever sobre o cinema tem mais a ver com
uma escritura do que um discurso, esclarece Schefer, qualificando assim
a natureza da sua intervencao verbal e sua proposta metodoldgica:

“(...) nunca tive a pretensdo de escrever um ensaio tedrico
sobre o cinema. Apenas emprestei momentaneamente uma
voz a essa memoria, ao espetaculo de seus efeitos, e de tornar
sensiveis seus limites. No fundo, é o “saber” de um espectador
que eu convoquei aqui (neste livro). Mas é o meu (saber); é,
portanto, algo de minha vida que passou por 14" (1997, p.6).

Esses trechos traduzem bem o processo de metamorfose do es-
pectador comum num espectador-teérico no livro de Schefer. Observa-
se também uma vaga hesitacdo nesta transicdo da figura do espectador
a do tedrico. Afinal, ao propor uma sagaz andlise de uma série de filmes,
o livro de Schefer se 1é como uma abordagem fenomenolégica da espec-
tatorialidade e do cinema. Aparece também como um ensaio filoséfico
em que a subjetividade do estudioso vaza no espaco da reflexdo tedrica.

A FIGURA DO ESPECTADOR-TEGRICO
NA ELABORAGAO AUTOBIOGRAFICA DA EXPERIENCIA

Diferentemente de Deleuze, Ranciére e Schefer que recorrem as
obras de grandes autores-cineastas para construir suas reflexdes filosé-
ficas sobre o cinema e construir-se como espectadores-tedricos, é com o

¢ A seguir, a tradugéo de todas as citacdes (de obras consultadas em francés,

inglés e espanhol) é da minha autoria.
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cinema hollywoodiano que o filésofo americano Stanley Cavell mantém
esta dupla relagdo. Em “Le cinema nous rend-il meilleurs?” (2010)", além
de prolongar o estudo do “pensamento do cinema” num género de melo-
drama particular (“comédia de recasamento’), Cavell expoe claramente
os principios e procedimentos metodoldgicos que sustentam seus escri-
tos sobre o cinema. Em seus diversos ensaios, ele desenvolve uma estra-
tégia estilistica e metodoldgica baseada naquilo que ele chama de “libe-
racdo da imaginacdo’. Uma abordagem do cinema em que intervém sua
prépria imaginacéo e sensibilidade intelectual de estudioso. Ao falar da
elaboracdo de “La voix de la raison™, Cavell explica como o peso das exi-
géncias estilisticas e “a visdo e a lembrancas dos filmes” o levaram sem-
pre a se perguntar se existia um estilo filoséfico que daria legitimidade
a diversidade e a intensidade da experiéncia do cinema (2010, p.8). Ou
seja, a primeira forma de distanciamento da experiéncia filmica bruta é
a passagem para a reflexdo tedrica baseada na busca de uma estratégia
de escrita e de tradugdo das impressdes em conceitos (de acordo com
um modelo teérico-metodoldgico especifico). Mas, Cavell acaba optan-
do pela ruptura epistemoldgica. Para marcar bem sua distdncia com
relacdo a abordagem fenomenoldgica da experiéncia no cinema, ele
propde uma perspectiva alternativa que chama de “elaborac¢ao autobio-
grafica da experiéncia’. Por isso que o préprio Cavell define “La pensée
sur le cinema” como um ensaio que opta em “introduzir a autobiografia
em filosofia”. Neste processo, a imaginacao e a sensibilidade intelectual
do tedrico sdo convocadas no espaco da elaboracdo do pensamento e
dos conceitos sobre os filmes: “Evidentemente, eu sentia a necessidade
de dar autoridade as experiéncias que eu reivindicava como revelagoes,
no meu esfor¢o de despertar a filosofia e o cinema para suas intimida-
des reciprocas” (2010, p. 9). Afinal, ele acaba conciliando os dois movi-
mentos inerentes ao discurso do espectador-teérico do cinema: partir
da sua prépria experiéncia de espectador desses filmes populares, para
extrair deles néo s6 reflexdes tedricas, mas também uma categoria ge-
" Neste artigo, preferi trabalhar com as versdes traduzidas em francés e es-
panhol de dois livros de Stanley Cavell: Le cinéma nous rend-il meilleurs?
(2010), uma coletanea de seis ensaios, publicada na Franca com o titulo O cine-
ma nos torna melhores? e La biisqueda de la felicidad (2008).

8 The World viewed, 1971.
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nérica para falar da sociedade americana. Para Cavell, as comédias de
recasamento e algumas grandes obras literarias ou dramaturgicas tém
valor de uma “heranca cultural” para ele e para todos os americanos.
E, portanto, Cavell, sujeito culturalmente marcado por essa heranca e
espectador cinéfilo (também amante do teatro e da musica’) que se ex-
pressa nesses dois livros. Simultaneamente é Cavell, o filésofo, que tenta
apenas reorganizar e articular a percepcao do primeiro e formaliza a es-
trutura comum das comédias de recasamento (com a sua interpretagio
das comédias romanescas de Shakespeare).

Se, portanto, existe uma abordagem filoséfica'’ do cinema, pode-
mos acrescentar que existe também uma construcdo tedrica da espec-
tatorialidade/recepcao nesses escritos: certamente ela pode ser inferida
néo s6 das maneiras como “o cinema representa a filosofia’, mas tam-
bém das formas como cada filésofo define discursivamente sua rela-
cdo de “encontro e distancia” com os filmes. Afinal, como observa bem
Elsaesser, “todo tipo de cinema (e toda teoria do cinema) imagina um
espectador ideal, postulando certa relacdo entre o (corpo do) especta-
dor e as (propriedades das) imagens na tela (...)” (2011, p. 13).

DA SAIDA DO CINEMA A TEORIZAGAO SOBRE 0 ESPECTADOR

E outra metafora de “encontro e distancia” que perpassa o texto
de Roland Barthes sobre a relacéo entre o espectador e a sala de cinema.
Ao lermos estas primeiras frases no comeco de “En sortant du cinema™?,
podemos nos perguntar de que espectador Barthes fala em suas descri-
¢Oes da experiéncia cinematografica:

 Cavell faz uma comparacio entre a execu¢do de uma partitura musical e a

posicéo do espectador diante de um filme.
10" A partir de uma leitura do cartaz do filme ‘It happened one night”(Frank Capra, 1934).

' D. Chateau destaca dois movimentos na abordagem da relagdo entre cinema
e filosofia: partindo do campo do cinema, ele indaga a maneira como o cinema
representa a filosofia (a adaptacdo dos textos filoséficos, por exemplo) e, por
outro lado, partindo do campo da filosofia, examina os modos de exploracao
filoséfica dos fendmenos cinematograficos e filmicos (CHATEAU, 2003).

2 In Communications, 23, 1975. Psychanalyse et cinema, p.104-107.
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“O sujeito que fala aqui deve reconhecer uma coisa: ele gosta
de sair de uma sala de cinema. Ao encontrar-se na rua ilu-
minada e um pouco vazia (geralmente é a noite que se cos-
tuma ir ao cinema) e ao dirigir-se vagarosamente para um
café qualquer, ele caminha em siléncio (ele nio gosta de fa-
lar imediatamente do filme que ele acaba de ver), um pouco
cansado, engoncado, friorento, ou seja, sonolento: ele pensa
que esta com sono, seu corpo se tornou apaziguado, mole (...)
como um gato adormecido. (...) Em resumo, é evidente que
ele saiu de uma hipnose”. (BARTHES, 1975. p. 104)

Neste trecho, observa-se que mesmo sem usar o pronome “eu’, 0
que Barthes (o sujeito que fala aqui) descreve é sua prépria experiéncia,
suas prdprias impressbes e sentimentos apds uma sessdo do cinema.
Barthes, o semidlogo e o tedrico da linguagem, se autoanalisa, fala de si
proprio como de um espectador que, depois de sair do escuro da sala,
depois de deambular pelas ruas, tenta organizar suas ideias e suas im-
pressdes sobre o filme.

O tom dessas reflexdes sobre a “situacdo de cinema” é mais para o
ensaio. Antes de o artigo enveredar pelos meandros da teorizacéo psica-
nalitica sobre a experiéncia espectatorial, o sujeito de que fala Barthes
é um homem comum que vai ao cinema'. Na sua relacdo com a sala de
cinema, é um ser que vive num estado hipnético. Para Barthes, a meta-
morfose do homem em sujeito de cinema e em um ser que se entrega de
corpo e alma ao mundo de imagens e de sombras se deve ao poder trans-
formador do “escurinho” da sala de cinema. O escuro desse ambiente
néo é apenas a substancia do devaneio. E também a cor do “erotismo di-
fuso” e uma experiéncia grupal e anénima que ali o espectador vivencia
em contato com outros espectadores. A sala de cinema é um espago de
encontros e distanciamentos:

“(...) por sua condensagdo humana, por sua auséncia de mun-
danismo (diferente da “ostentagdo’ cultural de uma sala de
teatro), pela prostragio das posturas (quantos espectadores,
no cinema, permanecem numa atitude de prostracdo no as-
sento como numa cama, com os casacos jogados na poltrona
de frente), a sala de cinema (do tipo comum) é um lugar de

¥ Agamben dizia que o homem é um animal que vai ao cinema.
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disponibilidade; e é a disponibilidade (mais do que a paque-
ra), o 6cio dos corpos, que definem melhor o erotismo mo-
derno, ndo o da publicidade ou do strip-tease, mas aquele da
grande cidade” (BARTHES, 1975, p.105).

No resto do artigo, a figura do espectador oscila entre a de um
espectador empirico e a de um sujeito construido numa abordagem
psicanalitica. A passagem do estatuto de espectador obnubilado pelo
dispositivo da sala de cinema e pelo engodo da imagem filmica para o
lugar do tedrico é também descrita e metaforizada por outra figura nes-
te artigo de Barthes: a figura da distancia. Se fisicamente o espectador
pode “sair do cinema” (no sentido literal como simbdlico), existe outra
maneira para o espectador estar numa situacdo de presenca-auséncia
neste lugar, diz Barthes. Para isso, o espectador precisa se deixar fasci-
nar duas vezes pela imagem filmica e pelos seus entornos. O espectador
tem que se comportar como se tivesse dois corpos ao mesmo tempo:
um “corpo narcisico” (que olha perdido no espelho préximo) e um corpo
perverso (prestes a fetichizar, ndo a imagem, mas precisamente aquilo
que supera a imagem, o grdo do som, a sala, o escuro, a massa escura
dos corpos, os feixes de luz, a entrada, a saida). Para Barthes, sdo esses
elementos que criam uma distancia, que fazem com que o espectador
“descole” e forje e transforme uma mera “relagdo” numa “situacéo de ci-
nema’ (1975, p. 106-107). Mas o “descolar do espelho” da imagem filmica
pode se prosseguir também na atividade que leva o espectador da expe-
riéncia filmica a reflexdo tedrica.

A estratégia retdrica do artigo de Barthes representa este movi-
mento de transmutacdo do sujeito que foi ao cinema, saiu do filme e
agora esta dotado de dois corpos: um corpo de espectador ordinério
e o do tedrico que tece consideracoes psicanaliticas a posteriori sobre
uma experiéncia filmica vivida numa sala de cinema. Embora qual-
quer espectador possa transformar sua “relacdo” com o filme numa
“situacdo”, cabe em tltima instancia a verbalizacdo, aos comentarios
pos-filmes recriarem discursivamente essa mesma “situagdo’ numa
nova que complete a primeira. Em todos os casos, durante e depois
do contato com a sala, ha uma atividade espectatorial que sustenta e
prolonga a experiéncia filmica. A imagem do espectador que Barthes
constrdi em seu texto, portanto, é antes de tudo a de um sujeito que
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tem uma relacdo preferencial com as salas de cinema. Por isso que
Barthes faz da sala de cinema o lugar de constitui¢do desse espectador
ideal. Ao evocar o “festival de afetos” e de transformac¢des que um fil-
me é suscetivel de produzir no homem comum, é a sala de cinema que
Barthes considera como o contexto de recepg¢ido por exceléncia: “Ao
falar de cinema, nunca consigo pensar noutra coisa a néo ser a “sala”
de cinema e ndo apenas no filme” (BARTHES, p. 104).

As deambulagdes pds-sessdo filmica e os devaneios desse es-
pectador descrito por Barthes nédo seriam, de certa forma, a prépria
metéafora da atividade de teorizacdo? A descri¢do quase literaria da
psicologia desse sujeito moderno (e daquilo que faz depois de ter visto
um filme) restitui uma dupla imagem: a de um espectador construido
e a de um espectador “real” (que pode ser o préprio Roland Barthes).
Mesmo o artigo de Barthes se situando numa perspectiva psicanaliti-
ca, o trabalho de representacgédo que opera nele acaba conferindo uma
dimenséo socioldgica e empirica a espectatorialidade que ele aborda
pelo viés da sala de cinema. Como afirma Judith Mayne, qualquer con-
cepcdo do publico do cinema passa por um consideravel trabalho de
projecao, de mistificagdo e de criagdo (MAYNE, 1993, p. 158). Podemos
dizer que Barthes cria e projeta uma imagem do espectador de acordo
com o tipo de relagdo que se instaura entre o individuo e com aquilo
que Metz chama de institui¢do-cinema. Sendo assim, sua abordagem
da espectatorialidade se aproxima das teorias que postulam o posi-
cionamento do sujeito-espectador a partir das determinacgdes insti-
tucionais do dispositivo cinematografico. Como o titulo de seu artigo
sugere, Barthes persegue o espectador na rua e mostra assim que a
experiéncia filmica é uma realidade que se vivencia além da relacéo
entre o sujeito e a tela. Ou seja, ele comeca por descrever a forma de
espectatorialidade fora da sala de cinema para depois inferir dela um
novo estado psiquico que ele chama de “situacdo” (uma segunda rea-
lidade espectatorialidade que o préprio espectador cria'’) e que lhe
permite tomar suas distdncias com a imagem que o hipnotiza, que o
fascina e que o faz manter uma relacdo amorosa com a imagem filmi-
ca. Com isso, Barthes descreve a subjetividade espectatorial a partir
da sua prépria subjetividade de espectador que teoriza.

" « je complique une “relation” par une situation »
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A subjetividade de que falo aqui nos escritos dos tedricos-espec-
tadores é, na verdade, uma variante e uma modalidade da subjetivida-
de no cinema tal como ja foi problematizada por alguns estudiosos. E
bom lembrar que a questédo da subjetividade sempre esteve presente até
nas teorias estruturalistas do cinema, sobretudo na narratologia, bem
como, nas teorias do autor e nos estudos da enunciacéo filmica'. Foi
Dominique Chateau que melhor formalizou uma teoria da subjetivida-
de cinematografica a partir de uma perspectiva semidética (e néo sé fe-
nomenoldgica), estilistica e filoséfica. Na medida em que o cinema se
limita a sugerir a subjetividade, Chateau busca apreender a lgica e os
procedimentos do que ele chama de “objetivacdo da subjetividade” na
representacdo filmica (CHATEAU, 2011, p. 9). Embora a subjetividade
se revele nas configuragdes textuais dos filmes, sua manifestacdo plena
passa também pelo espaco da recepcdo; sua atualizacdo exige um tra-
balho mental do espectador. Em tltima insténcia, é o espectador virtual
que pode pensar que um trabalho de subjetividade se imprimiu em al-
guns signos filmicos. Por isso que Chateau define o filme como um ob-
jeto semidtico delimitado por duas subjetividades: a do cineasta e a do
espectador. (CHATEAU, p. 10). Enquanto a subjetividade autoral busca
se objetivar no plano do discurso e da representacéo filmica, a subjeti-
vidade do espectador, ao contrario, se mede por seu trabalho de avaliar
o filme de acordo com seu préprio temperamento. Sendo assim, pode-
mos dizer que a teorizacido da subjetividade no filme tal como proposta
por Chateau é também um modelo de estudo da espectatorialidade pela
perspectiva semioética, pois a subjetividade filmica acarreta a questido da
leitura e da experiéncia espectatorial.

Neste artigo, abordo a questdo da subjetividade no campo do ci-
nema néo mais pelo viés dos filmes ou pela poética dos cineastas, mas
pela perspectiva das instancias que produzem um discurso teérico so-
bre o cinema e sobre os filmes. Discuto a implicagédo pessoal de alguns
estudiosos do cinema nos seus escritos a partir da relagdo intersubje-
tiva entre o filme e qualquer espectador e, por outro lado, a partir do
movimento dialético que faz com que a subjetividade e a objetividade
possam se refletir mutuamente tanto na experiéncia filmica como no

!5 Ver, por exemplo, a definicdo da subjetividade na formalizagdo da enuncia-
c¢éo cinematogréfica por Casetti (1990).
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processo de teorizacdo sobre o cinema. Ao definir a subjetividade como
a “emergéncia de uma propriedade fundamental da linguagem no ser”,
Benveniste, por exemplo, considera que qualquer individuo ou locutor
se constitui em sujeito por sua relacdo com a linguagem. Com o espec-
tador, ndo podia ser diferente. A expressdo da consciéncia de si de qual-
quer espectador passa pela relacdo discursiva que trava com o cinema
e os filmes. Ao escrever sobre suas impressdes e sua experiéncia, o es-
pectador empirico se constitui num sujeito de cinema gracas a este uso
dalinguagem. Vou fazer agora alguns comentarios sobre esta modalida-
de da subjetividade do tedrico-espectador tal como ela se manifesta no
discurso analitico sobre determinados filmes. O estudioso que opta em
romper o véu da neutralidade quase cientifica da hermenéutica filmica,
pela onipresenc¢a de um “eu” ou de pequenos relatos autobiograficos que
pontuam seu texto, produz algum tipo de subjetividade que se refere
mais a sua consciéncia e seu lugar num contexto social, por exemplo.

A SUBJETIVIDADE NO ESTUDO DA ESPECTATORIALIDADE

A virada pés-estruturalista nos estudos da recepc¢do cinemato-
grafica se traduziu por uma maior abertura para uma abordagem mais
contextualista e pragmatica da espectatorialidade. Depois de aponta-
rem as limita¢des do paradigma imanentista, alguns tedricos do cinema
propuseram modelos'® de estudo da espectatorialidade em que se busca
conciliar analise dos dados textuais filmicos com descricdo das deter-
minagdes sdcio-culturais. Sendo assim, o estudioso da espectatorialida-
de pode se interessar, ao mesmo tempo, pela compreensio de “como o
filme esta sendo compreendido” e das estratégias de cooperagido ou de
resisténcia mobilizadas pelos espectadores durante a leitura filmica. As
vezes, dentro da andlise filmica, o mesmo estudioso pode partir da sua
propria experiéncia'’ e de seu préprio lugar de fala (enquanto sujeito

' Ver os trabalhos de Roger Odin (2011) e de Francesco Casetti (1990) sobre
a espectatorialidade numa perspectiva (semio)pragmatica e comunicativa. E
o modelo de estudo da recepg¢ao proposto por Janet Staiger (1992; 2000) com
fortes relacdes epistemoldgicas com os estudos culturais.

7 Numa perspectiva cognitiva, L. Jullier, por exemplo, defende a ideia que a
analise filmica faz integralmente parte da experiéncia que o espectador viven-
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social e culturalmente constituido) para formular hipéteses heuristicas
a respeito de um determinado tipo de espectatorialidade. Para Odin,
analisar um filme ou um texto, supoe “imaginar” e “construir” um espec-
tador e um leitor. Na abordagem semiopragmatica, Odin faz da sua pré-
pria experiéncia de espectador um ponto de partida na anélise filmica e
na formulagédo de perguntas e hipdteses acerca darecepgédo e dos modos
de leitura filmica (2000, p. 10). Por outro lado, ele define a semiopragma-
tica como um “modelo de (ndo-)comunicag¢do” que postula que nunca
existe a transmissdo de um texto de um emissor para um receptor, mas
ao contrario um duplo processo de “produgéio textual” nos dois espagos
distintos da realizacdo do filme e da recepcio). E, portanto, no espaco
da recepgdo (no espaco do contexto da comunicagdo cinematografica)
que o analista do filme se situa para construir-se a si mesmo como es-
pectador e inferir outras formas de espectatorialidade.

E numa perspectiva pés-estruturalista e contextualista que
Manthia Diawara se situa ao propor um estudo de alguns aspectos da
espectatorialidade negra nos EUA. Manthia constata que as represen-
tacdes e as omissdes dos personagens nos filmes hollywoodianos néo
deixam de interpelar os publicos negros. Para descrever essa “Black
spectator response’, Manthia realiza uma releitura de alguns filmes
mais classicos e contemporaneos (baseando-se na sua prépria relagio
com tais filmes enquanto espectador, homem negro-africano e tedrico
vivendo nos EUA). Na analise sequencial de The Birth of a Nation (de D.
W. Griffith, 1915), Manthia demonstra, pela anélise descritiva dos per-
sonagens, que o filme, apesar da representacgio estereotipada do negro,
acaba possibilitando a ativacido de outras alternativas de leitura (entre
as quais ele destaca a atitude de resisténcia a alguns esteredtipos e ar-
quétipos da narrativa hollywoodiana):

“Para examinar esses casos, a partir da perspectiva especifi-
ca da minha prépria posicdo como um espectador homem
negro, quero sugerir que os componentes da “diferenca” re-
lacionados aos fatores de raca, género e sexualidade provo-
cam o surgimento de diferentes leituras do mesmo material
filmico. A partir do meu préprio caso, enquanto estudioso de

cia no cinema, ou seja, todo mundo analisa os filmes, embora todo mundo néo
exerca (a analise filmica) como profissdo e ndo publique seus textos (2012, p. 7).
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cinema Africano baseado no contexto norte-americano, bus-
co entender o que a percepcao desta formacgéo particular da
espectatorialidade traz para a analise dos filmes hollywoo-
dianos” (MANTHIA, 1993, p. 212).

Mas ao pautar sua analise sobre sua condic¢do de sujeito “homem-
-africano’, podemos nos perguntar, ao fim das contas, até que ponto o
espectador resistente descrito existe de fato no meio dos publicos cine-
matograficos negros? A espectatorialidade negra seria uma inferéncia
da experiéncia subjetiva do tedrico ou das estruturas textuais? Por fim,
em que medida a postura de Manthia é compativel com a légica da abor-
dagem tedrico-metodolégica em que ele situa sua andlise?

Gracas a estratégia metodoldgica que desenvolve na sua analise,
Manthia consegue contornar algumas aporias do imanentismo. Para
definir o quadro tedrico em que situa seu artigo, Manthia comeca ques-
tionando as limitacdes de algumas teorias do cinema dos anos 70 que
inferiam a posi¢do de um sujeito espectador abstrato e “neutro” apenas
do dispositivo e da instituicdo-cinema. Os escritos de C. Metz e Laura
Mulvey, por exemplo, ao recorrerem a analise textual de tipo psicana-
litica, s6 descreviam um tipo de espectatorialidade imune a diferencgas
ligadas a sexualidade, a raca e ao género. Para Manthia, o espectador
cinematografico psicanaliticamente construido ndo levava em conta
a experiéncia dos espectadores negros. Ao sair do retrancamento do
texto e de uma abordagem rigorosamente estruturalista e psicanalitica
do cinema, Manthia vai indagar a espectatorialidade negra numa pers-
pectiva pragmatica e contextualista. Em seu artigo, ele nao sé refaz o
percurso do trabalho cognitivo de um espectador modelo, bem como o
de outras instincias espectatoriais que vdo além daquelas programadas
pelos filmes hollywoodianos. Mesmo usando sua prépria experiéncia,
o rigor da andlise filmica efetuada por Manthia atenua, ou pelo menos,
pOe estrategicamente a subjetividade do tedrico-espectador a servigo
da formalizacdo tedrica da espectatorialidade. Ou seja, a evocacgédo de
suas proprias caracteristicas étnico-raciais tem um valor heuristico e
serve apenas de ponto de partida para uma construcdo tedrica, cujo
compromisso com a objetividade se mede pelo rigor da argumentacéao
que faz a forca do modelo da andlise textual. Se Manthia empresta suas
ferramentas do modelo de analise textual para descrever a narrativa e
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o sistema de personagens nesses filmes cldssicos de Hollywood, é para
melhor direcionar seu estudo na perspectiva pds-estuturalista em que o
estudioso busca, em ultima insténcia, examinar os efeitos das determi-
nacdes socio-culturais na leitura filmica. Na verdade, Manthia reconsti-
tui por oposicdo o reading-response que opera em filmes como The Color
Purple (Steven Spielberg, 1986) ou num filme mais popular como Tarzan,
ao contrapor aquilo que seria a atitude espectatorial programada pela
narrativa (tanto para os publicos brancos como para os espectadores
negros) ao modo de leitura divergente do “espectador resistente”. Ou
seja, partindo de sua prdpria realidade, o autor se constréi ele préprio
como espectador resistente em oposicdo a um espectador negro mais
ingénuo, porém previsto pelo filme.

Num estudo parecido com o de Manthia, Hamid Naficy também
desenvolve a mesma estratégia da andlise autobiografica da espectato-
rialidade em “Theorizing Third World film spectatorship”. Neste artigo,
Naficy se propde a examinar o que ele chama de espectatorialidade no
terceiro-mundo (mais especificamente no Ira, seu pais de origem) e a
espectatorialidade transnacional (que se formam no decorrer da inte-
racdo das populagdes do terceiro-mundo com alguns festivais tema-
ticos nos EUA e na Europa). Ser espectador (iraniano) num festival de
filmes para um publico formado por pessoas em exilio, explica Naficy,
significa interagir com filmes iranianos em um novo contexto cultural.
Ser espectador iraniano nos EUA ou na Europa pode significar tam-
bém estar envolvido diretamente na organizacéo e na curadoria de um
festival tematico sobre o cinema do terceiro-mundo, da didspora e do
exilio. As atividades de ver os filmes e de organizar festivais represen-
tam formas diferentes de espectatorialidade que, segundo Naficy, po-
dem ser atravessadas por uma complexa subjetividade aberta a todos
os tipos de negociacoes interculturais. Na recepgéo transnacional dos
filmes, o contexto cultural pode ser um fator tdo determinante quan-
to os dados textuais na constituicio da espectatorialidade (para os
publicos em geral e para o proprio estidio). Ao evocar, por exemplo,
a premiére do filme Time to Love (Nowbat-e Asheai, 1991), de Mohsen
Makhmalbaf, numa sala de cinema em Paris (& qual ele havia sido in-
vitado), Naficy descreve sua experiéncia como a de um sujeito espec-
tador e tedrico iraniano que, a0 mesmo tempo em que assistia a esse
filme iraniano legendado em francés e dialogado em turco, precisava
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da traducédo para entendé-lo e para depois escrever sobre o mesmo
filme. Ou seja, a espectatorialidade transnacional descrita por Naficy a
partir da sua prépria experiéncia vai além da atividade de ver um filme
numa tela grande; concerne a uma série de outras “atividades e com-
peténcias espectatoriais que requerem os novos cinemas diasporicos
e globalizados do terceiro-mundo” (NAFICY, 2003, p. 197).

Por outro lado, a imagem do espectador iraniano que constréi
Naficy com base em dados autobiograficos e contextuais é, antes de
tudo, a de um sujeito cindido, descentrado e em transito em dois es-
pacos culturais (Oriental e Ocidental). Pois como afirma Naficy, “este
ensaio busca teorizar, através da minha prépria experiéncia, o tipo de
alienacéo de identificacdo que o cinema, junto com outras institui¢des
da modernidade, provoca em mim” (NAFICY, 2003, p. 184). O autor se
posiciona também em seu artigo como um sujeito de discurso (do lo-
gos) que, desde a sua tenra infancia e adolescéncia no Ird, ja vivia outra
forma de espectatorialidade em contato com filmes americanos e obras
da literatura ocidental. Uma vez exilado no EUA, ele escreve sobre es-
sas suas primeiras experiéncias passadas e sobre o world cinema como
tedrico e espectador. Esses dois periodos histdricos sdo separados por
um lapso de tempo de quarenta anos. Sendo assim, Naficy se autodefine
como um espectador-tedrico ou tedrico-espectador, cuja relacdo com o
cinema é marcada pelo “encontro” e pela “distancia” que séo, de um lado,
a cinefilia e, por outro, as diferencas culturais entre Oriente e Ocidente.
E o conjunto desses fatores que acaba forjando sua subjetividade, com-
plexificando e tornando sua espectatorialidade ambivalente no momen-
to da recepcdo dos filmes estrangeiros e iranianos vistos mais tarde em
festivais na Europa e nos EUA. A onipresenca do “eu” imprime uma forte
subjetividade na analise. Razéo pela qual Naficy define seu texto como
um ensaio que exemplifica a “extenséo da teoria do Terceiro cinema’, ao
colocar a énfase na importancia dos contextos de recepcio. Parte desses
contextos esta ligada ao lugar de fala e a “localizacdo fisica e discursiva”
do tedrico-espectador que escreve sobre a recepgéo dos filmes.

Do ponto de vista metodoldgico, mesmo relacionando o estudo
da espectatorialidade com sua prépria histéria de vida, o tedrico néo
abre totalmente médo do método de estudo de audiéncia que ele acaba
forjando com a juncéo da etnografia, da histdria social e da teoria do
cinema. Geralmente, a construcéo etnografica dos publicos de cinema
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e de televisdo é basicamente constituida pelas técnicas de pesquisa que
sdo os visionamentos seguidos de entrevistas, a aplicacdo de questiona-
rios individuais, a observagdo participante, etc. Os resultados passam
em seguida por um trabalho essencialmente descritivo e interpretativo.
Mas, como explica Naficy, sua op¢ido metodoldgica se justifica pela recu-
sa deliberada da neutralidade no processo de construcéo da espectato-
rialidade: “Eu uso a autobiografia, a fim de evitar os problemas recorren-
tes na maioria das abordagens etnograficas, ou seja, o apagamento do
antropologo, do cineasta e do tedrico do cinema do texto (...)" (NAFICY,
2003. p. 183). Para Naficy, a ndo implicagdo do estudioso no seu préprio
estudo de caso conduz a producdo de uma imagem estética da especta-
torialidade. Portanto, para contornar as aporias da abordagem rigorosa-
mente etnografica (que continua predominante na maioria dos estudos
da recepgio em contexto de festivais), Naficy se situa numa perspectiva
multidisciplinar para captar no processo de recepcéo transnacional dos
filmes iranianos o que ele chama de “multiplicidade de subjetividades
da espectatorialidade”. Ou seja, as subjetividades que se formam além
dos filmes e que resultam da interacdo do espectador com o contexto
da recepcdo e com as atividades realizadas. Nesse processo, a autobio-
grafia e a experiéncia pessoal do tedrico passam a funcionar como uma
hipdtese heuristica.

Afinal, se os escritos dos tedricos-espectadores parecem compar-
tilhar algo com os comentarios dos espectadores comuns, é, certamen-
te, a subjetividade que toma forma em todos esses discursos sobre o ci-
nema e os filmes. Parafraseando Marie José Mondzain'® (2013), podemos
dizer que quando o tedrico do cinema fala da sua relacdo com as ima-
gens filmicas, com um tipo de cinema, com as salas de cinema ou com
os festivais, ele tende a falar de si mesmo como um komo sapiens e como
um homo spectator, isto é, como um sujeito que pode sentir, saber e pen-
sar a sua propria relacdo e a dos demais espectadores com o cinema e
com o mundo circundante. Porém, ao produzir um discurso e uma refle-
x40 de acordo com uma estratégia metodoldgica, o tedrico-espectador

8 Ao falar do “homo spectator” das imagens.
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néo s6 toma uma forma de distdncia com a experiéncia filmica primaria,
bem como confere um grau de objetividade a um discurso marcado pela
subjetividade. Com isso, ele consegue atribuir um grau de generalizacéo
maior as conclusdes de suas especulacdes e analises sobre a especta-
torialidade cinematografica. Sendo assim, vejo na opcao metodoldgica
baseada na autobiografia como um modelo de abordagem heuristica do
cinema e da experiéncia espectatorial, e também como uma estratégica
de marcacédo deliberada da subjetividade na reflexéo tedrica.
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