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Resumo

Este trabalho pretende realizar um panorama sobre o estudo do posicionamento do
espectador no decorrer da histéria do cinerma. Mulitas foram os tedricos eteorias do cinema
gue definiram diversos processos de atuagdo do espectador, desde um observador passivo,
que apenas decodifica os codigos dispostos ao longo dos filmes, bem como um espectador

gue participa e atualiza sentidos expressivos.
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Corpo do Trabalho

O posicionamento do espectador na histéria do cinema, no que diz respeito as diversas
formas de andlise e leitura de um filme, passou por diversos questionamentos durante o

séeculo XX.

Em 1916, Mustemberg j& evidencia em seu livro The photoplay: a psychological study, elos
gue unem o filme e o espectador ndo apenas com a preocupacdo em explicar como funciona
a narracdo cinematografica e sua relagdo com as operagdes mentais do espectador, mas
insistindo também no papel que ele exerce para que o filme possa fluir — o espectador é

guem atribui & imagem caracteristicas de realidade, o que retrata o fazde-conta de uma
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redlidade que ndo existe. Mustemberg® defende a idéia de que “a profundidade e o
movimento chegam até nés no mundo do cinema, ndo como fatos concretos, mas como
mistura de fato e simbolo. Elas estdo presentes e, no entanto, ndo estdo nas coisas”. Ao
colocar a mistura de fato e simbolo, Mustemberg refere-se a condi¢do do espectador que
aceita a aparéncia de profundidade e, a0 mesmo tempo, sabe que areaidade que vé ndo é
real; envolve-seno “como se isto fosse verdade” da ficgdo e guarda consciéncia de que ha
uma convencdo que permite o jogo. A seu ver, 0 espectador ndo € elemento passivo,
totalmente iludido, e sm alguém que usa de suas faculdades mentais para participar
ativamente do jogo, preenchendo as lacunas do objeto com investimentos intelectuais e
emocionais que cumprem as condi¢cdes para que a experiéncia cinematografica se inscreva
na esfera do estético, pela qual o mundo exterior deve vestir as formas da consciéncia. Tal
concepcdo do estético confere ao cinema posicao privilegiada, pois nele, como nunca antes,
0 mundo exterior palpavel perdeu o seu peso, libertando-se de espacgo, tempo e causalidade,
e revestindo-se das formas da consciéncia. A partir do mundo interior do espectador —
atencdo, memdria, imaginagcdo e emocgdo —, Mustemberg exalta a vitoria da mente sobre a
matéria como um prazer genuino, fornecido apenas pelo cinema. O espectador, ao ver um
filme, afasta-se de todos 0s seus outros compromissos, inserindo-se no chamado estado de
‘atencdo extasiada’ pelo qual, isolado do seu mundo real, percebe o filme em s mesmo.
Como homem que pensou 0 cinema, Mustemberg fornece um curioso ponto de partida,
uma vez que langca ao tema a relagdo entre organizagdo das imagens e movimento da
subjetividade. Sua énfase em um espectador ativo, que preenche as lacunas do cinema por
meio de investimentos intelectuais e emocionais, participando de um “jogo”
cinematografico, antecipa a dimensdo psicologica do cinema e posteriores teorias da

espectatoriedade, como a teoria da recepcdo e a semiopragmética dos anos 80.

Nos anos 20, o professor e cineasta russo Lev Kuleshov foi 0 primeiro a sistematizar as
pesquisas em torno dos poderes atrativos do cinema classico americano, estabelecendo um
dos conceitos mais consagrados da teoria cinematogréficaa a montagem como sua

caracteristica especifica do cinema. Assim, estipulava que cada cena deveria ser
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segmentada em planos, de modo a selecionar para o espectador 0s elementos essenciais a
serem observados, ordenando a seqiiéncia de imagens para que fornecessem as respostas
gue ele procurava. Pudovkin, discipulo de Kuleshov, escreveu textos nos quais defendeu
gue a cAmera e a montagem s0 responsaveis pela organizacdo de um olhar que consolida
uma perspectiva ideoldgica de valorizagdo das coisas e do mundo. O comportamento da
camera € assimilado por um observador capaz de escolher seus pontos de vista de uma
maneira diferente da de um ser humano em condigdes reais. A montagem oferece ao

espectador um espetaculo do mundo em condicdes ideais. Segundon Pudovkin®:

‘... existe em psicologia uma lei que diz que, se uma emocdo da origem a um certo

movimento, a imitacdo desse movimento vai permitir evocar uma emocao correspondente.

Deve-se compreender gque a montagem €, de fato, um meio de induzr deliberadamente os
pensamentos e as associacdes do espectador. Se a montagemfor coordenada em funcéo

de uma série de acontecimentos escolhidos com precisdo, ou de uma linha conceitual —
sgja agitada, sgja calma —, tera respectivamente um efeito excitante ou calmante no
espectador.’

Neste sentido, Pudovkin sempre trabalhou sobre o tempo, o ritmo e a tenso para causar

uma pressdo emocional méxima sobre o espectador.

O tedrico hingaro Béla Balazs, em 1923, no seu artigo intitulado O homem invisivel, dizia
gue o cinema era a arte popular do nosso seculo. De um outro ponto de vista com relacéo a
Pudovkin, Baldz enfatizou a intervencdo artistica da montagem como uma sintese de
fragmentos criadoras de um todo organico. Balézs® ja falava também em identificagio por
parte do espectador, através da utilizagdo da camera para conduzi- o para dentro do filme.
Ao contrério de Munsterberg, ndo via o cinema como um “fendmeno mental”, e Ssm como
um instrumento para a producdo de uma nova compreensdo do mundo real. Para ele, 0
espectador vé tudo como se estivesse do interior do filme, rodeado pelos personagens.
Esses ndo precisam contar 0 que sentem, uma vez que os planos mostram o que e a forma
como véem. Os olhos do espectador estédo na camera e tornam-se idénticos aos olhares dos

personagens, fazendo com que vejam com os olhos dos personagens. E nisso que consiste o
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ato psicolégico daidentificacdo do espectador, conceito que seria difundido, mais adiante,
por teorias do dispositivo e do “olhar”, bem como as teorias de identificagdo e do
engajamento, que apontam a “identificacdo” como um elemento chave da “absoluta

novidade artistica’ do cinema.

Nos anos 20 e 30, surgem discussdes contrarias ao pensamento que descreve o espectador
COmO um sujeito passivo que apenas se identifica com o que vé. O cineasta e tedrico
Serguél Eisenstein comega a pensar 0 cinema como dado novo de percepgcdo, como uma
nova técnica responsavel pela construcdo de um olhar e de uma nova linguagem. Seus
textos apresentam proposicbes contrdrias ao cinema convenciona dominante,
caracterizado, na sua opinido, como um cinema que Uutiliza codigos culturais ja
estabelecidos, limitando ao espectador a possibilidade de uma experiéncia estética e
reflexiva. Para implementar suas idéias, o0 cineasta desenvolve uma profunda andlise sobre
o cinema intelectual, a montagem de atracbes e 0 mondlogo interior, conceitos que tém
como objetivo causar conflitos na diegese, construindo a emogao do espectador no interior
do universo ficcional.

Na década de 30, o critico de arte e psicologo dapercepcdo Rudolf Arnheim partilhava com
Munsterberg o gogo por Kant e o interesse pela psicologia, principalmente a da Gestalt,
com experimentos na &rea do “campo visual” e da “percepcdo do movimento”. Arnheim
enfatizava o papel ativo da mente na transformacdo da matéria e colocava que a fruicdo do
filme s3b fenémenos mentais. O tedrico® descreve um conjunto de atributos que distingue o
cinema da realidade e da percepcao cotidiana: a reducdo da profundidade, a projecéo de
objetos sdlidos sobre uma superficie plana, a auséncia da cor, a falta de um continuum
espaco-temporal e a exclusdo de todos 0s sentidos que ndo o visual. O cinematranscendia a
representacdo mimeética pelo dispositivo mecanico com a manipulacdo dos efeitos de luz,
superposicdo, camera lenta ou acelerada, montagem, que traduziam uma expressividade

artistica e instituia o cinema como uma arte autbnoma.
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O tedrico francés André Bazin, nos anos 30, coloca o espectador como aquele que olha para
a tela como se olhasse 0 mundo que o rodeia, realizando uma selecdo de centros de
interesse; denomina-o de espectador nao-programado. O olhar para um mundo seria
limitado pela imagem, a qual se assemelha a uma janela que introduz uma segmentacdo
visvelmente limitada e ndo existente na redlidade. Segundo Xavier’ “a questdo
fundamental de sua teoria € a ‘presenca do rea’ na imagem obtida pelo registro da camera,
presenca gue define um compromisso ‘ ontol 6gico’, ético, especifico ao cinema como forma

de representacéo’”.

O cinema para Bazin ndo representa as coisas, €, Sim, uma imagem do mundo que tem uma
profunda ligacdo com a realidade. Dessa forma, o tedrico desloca o pensamento vigente na
€poca, que privilegiava a montagem cinematogréafica como a especificidade do cinema, em
favor de um cinema como reproduc&o da vida em sua continuidade espacial e temporal, que
seria a construcdo de um olhar fixado na pelicula que respeitasse cada momento como uma

duracdo vivida. Segundo Bazin®,

“Novas abordagens a montagem e a mise-emscéne, em especial 0 uso do plano-
sequéncia e da profundidade de campo, permitiram aos diretores o respeito a integridade
espaco-temporal do mundo préfilmico. Tais avangos facilitaram a representacéo
mimética mais extensiva, associada, no pensamento baziniano, a nogao espiritual de
“revelacdo, uma teoria de conotagdes teoldgicas da presenca do divino em todas as
coisas’ .A concepcao em profundidade, para Bazin, vinculava-se a uma nog&o politica de
democratizacao da percepcao cinematogr afica, no sentido de o espectador sentir-selivre
para explorar os multiplos planos do campo da imagem, em busca desentidos” .

Walter Benjamin, também na década de 30, assinala que a reproducéo técnica do filme tem
seu fundamento imediato na sua producdo. Esta ndo apenas permite, de forma mais rdpida,
a difusdo em massa da obra cinematografica como a torna obrigatoria. 1sso ocorre porque a
producdo de um filme é t&o cara que um consumidor que poderia pagar por um quadro néo

pode mais pagar por um filme. Ainda sobre a reproducéo, diz ele:

"XAVIER, op. cit, p.23.
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‘A técnica da reproducédo destaca do dominio da tradicdo o objeto reproduzido. Na
medida em que esta técnica permite a reproducgéo vir ao encontro do espectador, em
todas as situacdes, ela atualiza o objeto reproduzido.” °

Benjamim abordou de forma mais explicita os temas da perda da ‘aura’, do ‘choque’, da
atrofia da experiéncia, que caracterizam sua reflexdo sobre a modernidade e o papel do
cinema dentro dela. Em suma, a reproducdo técnica muda a natureza da obra de arte e os
perfis daqueles aos quais é destinada — o espectador € aguele que sanciona uma fruicdo do
filme ao estar em contato com ele, pois a compreensdo de cada imagem € condicionada pela
sequiéncia de todas as imagens anteriores.

Em 1945, o filésofo MerleauPonty realiza uma conferéncia intitulada * O cinema e a nova
psicologia, na qua explora a relacdo entre cinema e psicologia como instancias
contemporaneas que atualiza uma nova percepcdo do homemrem-situagdo, uma nova
concepcao do olhar como forma de sentido. O cinema é colocado como demonstracéo do
elo natural interior/exterior, da atividade do olhar como constitui¢éo de um sentido anterior
a inteligéncia e, também, como revelacdo de um sentido que ja esté4 na superficie e ndo
oculto atras da face do homem. Segundo Merleaut Ponty:

‘... a nova psicologia nos faz ver, no homem, ndo mais uma inteligéncia que constréi o
mundo, mas um ser lancado e ligado no mundo por um elo natural. Em decorréncia, ela
ensina a observar este mundo, com o0 qual estamos em contato, através de toda a
superficie de nosso ser, enquanto a psicologia classica renuncia ao mundo vivido, em
favor daquele que a inteligéncia conseguia construir.’ *°

Para Ponty, o filme € colocado como um objeto a ser percebido pelo espectador e, a partir

desta premissa, € possivel compreender o seu significado.

Em 49, o psicologo Hugo Mauerhofer discute a passividade do espectador retratada pela
auséncia total de espirito critico, concluindo que o cinema instala um regime particular de

consciéncia, um fendmeno entre vigilia e sono, como um sonhar acordado, cuja fungéo

9 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. In: . Magia e técnica, arte e politica
— ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1985, pp. 168-9.
10 MERLEAU-PONTY, Maurice. O cinema e anova psicologia. In: Xavier, op. cit., p. 110.



basica € oferecer um prazer compensatério, um ‘aivio imaginativo’ que leve o espectador
para longe dos problemas de todo dia. Para isso, ele deve estar permeado pelo que o
psicologo chamade situacéao cinema — num isolamento 0 mais completo possivel do mundo
exterior e de suas fontes de perturbagdo visual e auditiva, uma fuga voluntaria da realidade

cotidiana.

Nos anos 50, aparecem concepcdes mais amplas da problemética do cinema, ndo limitadas
a especificidade do meio e dos processos tecnol 6gicos, mas abertas a uma vasta dimensdo
antropoldgica. O porta-voz mais representativo destas posi¢des foi Edgar Morin, que define
0 cinema como uma ‘simbiose’, como uma méaguina que aiena e integra aguns
componentes linglisticos e psicanaliticos — o espectador, a partir de sua prépria necessidade
e de sua prépria disponibilidade afetiva, resgata a aparente frieza da imagem, revelando
uma acdo de mesma profundidade'!. Segundo Xavier'?, Morin lanca a discussio dos
processos subjacentes ao ‘charme’ do cinema, num estudo antropolégico que explora as
afinidades entre cinema e magia, cinema e sonho, cinema e imagin&rio, trazendo uma
caracterizacdo dos processos de projecdo-identificacdo e da ‘participacdo afetiva’ do
espectador. A projecdo € um processo universal e multiforme. As necessidades, aspiracOes,
desgjos e obsessdes dos seres humanos projetam-se ndo sO no vacuo, nos sonhos e na
imaginacdo, mas também sobre todas as coisas e todos o0s seres. A critica historica ou
psicol 6gica do testemunho revela que as percepcdes, por mais elementares que sgjam, Como
a percepcdo da estatura de alguém, sdo, ab mesmo tempo, confundidas e trabalhadas pelas

projecoes. Na identificagdo, o sujeito, em vez de se projetar no mundo, absorve-o.

A identificacdo com outrem pode vir a acabar na ‘posse’ do sujeito ou de um objeto. A
mais banal projecdo sobre outrem — 0 ‘eu ponho-me no seu lugar’ — é ja uma identificacdo
do eu com o outro, 0 que facilita e convida a uma ‘identificacdo do outro comigo’: esse
outro se tornou assimilével. N&o basta isolar a projecéo de um lado e a identificagcdo do

outro, pois € necessario considerar igualmente o complexo de projecéo- identificagso. E este

1 CASETTI, El filmy su espectator. Madrid, Catedra, 1989, pp. 19-20.
12 X AVIER, op. cit., p. 12.



complexo, segundo Morin, que comanda todos os chamados fendbmenos psicoldgicos
subjetivos, ou sgja, os que traem ou deformam a realidade objetiva das coisas, ou entdo se
situam, deliberadamente, fora desta redlidade (estados de ama, devaneios). As
participagoes af etivas e mentais coincidem com a nogédo de projecao-identificacdo. Em vista
dessa construgdo tedrica, Morin defende as experiéncias do cinema em horizontes mais
amplos, no sentido de englobar a participacdo mitica, o ritual, a cerimdnia magica, ou sgja,
0 cinema visto como uma busca ao principio da humanidade. Dessa forma, o espectador
para Morin nd0 € um receptor nem um participante da obra e, sm, um espectador
participante de um espetaculo magico. A cinestesia do espetaculo funde-se na cinestesia do
espectador em virtude do mecanismo de projecdo-identificacdo. Estes conceitos serdo

usados mais tarde pelas anélises psicanaliticas no cinema, porém em outras dimensdes'>.

Durante os anos 40 e 60, o espectador, de ssimples dado, passa a objeto de investigacéo,
algo ou alguém incluido nos resultados das experiéncias tedricas. Encontramos exemplos
na psicol ogia da atividade perceptiva e dos processos cognitivos, paraaqual o espectador €
0 eixo em torno do qual gira a situacdo filmica; na sociologia, interessada nas interacoes e
nos comportamentos, o espectador € apresentado como um dos fatores da instituicéo
cinematogréfica, recortado como um grupo ou um publico especifico e historicamente
definido; na psicandlise, para a qual o espectador € um componente do dispositivo filmico;
na economia, definido como ponto de unido de necessidades e consumos; na semiologia,

situado em um dos pdlos do circuito do discurso, entre outras™.

Nos anos 60, Jean Mitry organiza em dois volumes, intitulados Estética e psicologia do
cinema, uma grande reflex&o sobre o0s problemas tedricos que apareceram nos primeiros 50
anos da teoria cinematogréfica e delinela as principais posi¢oes tomadas com relacéo a
essas questdes. Sua teoria Situa 0 cinema como um dos maiores instrumentos do homem,

pois permite ao espectador comparar seus modos de ver e avaiar a redidade com os de

¥ HELMAN, Alicja. Los modelos del receptor cinematogréfico. Critérios, La Habana, n. 30, jul./dez., 1988, pp. 233-4.
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outras pessoas, projetando novos significados de volta a realidade, significados que

necessariamente enriquecem o mundo em gue vivem.

Ainda nos anos 60, os pensamentos defendidos pela chamada corrente semidtica, de
inspiracao estruturalista, ndo se preocupam com o problema do espectador e tampouco com
0 do autor. Seus estudos se concentram na investigagdo de um sistema impessoal, cuja
prioridade sdo os problemas sintaticos. Neste campo, o modelo de receptor desenvolvido
define-0 como um destinatario responsavel pela decodificacdo da mensagem ajustado pela
acdo conjunta dos codigos da obra, denominado, entdo, como espectador decodificador da
mensagem. O espectador paulatinamente recupera os signos efetuando uma transcricéo
final. Esse mecanismo ocorre dentro de uma estrutura previamente definida que apresenta
os especificos codigos ao espectador. Este é entendido como um mero receptor da
mensagem no sentido de recuperar a intencdo do autor ao fazer o filme, capaz de decifrar
um grupo de imagens e sons recuperando o significado das representacfes. O espectador €
um usuario casual, alguém de fora que se aproxima da obra como conhecedor dos cddigos
articulados. A auto-suficiéncia do objeto significante e a linearidade do processo
comunicativo sao hipéteses dominantes dessa corrente, para a qual a obra representa uma

estrutura fixaem que o espectador apenas recebe e reconhece os codigos presentes'®.

No decorrer dos anos 70, a semiologia comegou a constituir-se como uma teoria piloto no

campo do cinema Segundo Aumont®®

, a chamada ‘primeira semiologia consagrase
essenciadmente, a partir do modelo da linguistica estrutural, a andlise imanente da
linguagem cinematografica e de seus codigos, que excluiam, com todo vigor, a
consideracdo do sujeito espectador. Seu objetivo € o de revelar as figuras significantes
propriamente cinematogréficas, estabelecendo um conjunto significante e um conjunto
significado. Estabelece, entdo, a chamada ‘ grande sintagmética’, na qual sdo analisados o0s

diversos modos possiveis de arranjo dos planos para representar uma agéo.

® HELMAN, op. cit., p. 234.
16 AUMONT, op.cit., p. 97.



Essa ‘grande sintagmética’, que € o modelo de uma construcéo do codigo filmico, oferece
um exemplo da interacdo necessaria do cinematogréfico e do narrativo (alids, ela é
aplicavel apenas ao cinema narrativo classico). Nela, as unidades cinematogréficas sdo
isoladas em fungdo de sua forma, mas também em funcéo das unidades narrativas das quais
se encarregam. Mais tarde, o interesse da semiologia deslocou se nitidamente do estudo dos
codigos para 0 dos textos. Nessa mudanca de perspectiva, redescobria a presenca em
‘vazio', no préprio texto, de um lugar do leitor, nem que fosse, num primeiro momento,
apenas um leitor como o que articula os cédigos, efetuando o seu trabalho. A partir dai, a
pesquisa tedrica comega a se ater sobre a questdo do espectador de cinema de um ponto de
vista metapsicol dgico (termo inspirado em Freud e que designa os estados e as operacdes
psiquicas comuns a todos os individuos). Por essa visdo 0 espectador de cinema €
homologo e redutivel a0 modelo tedrico do sujeito da psicandise, surgindo, entdo, a
‘segunda semiologia.

Tedricos como JeanLouis Baudry e Christian Metz trabalham neste contexto para
reformular uma reflexdo sobre o cinema. Jean-Louis Baudry tem como pontos centrais de
andlise a ‘participacdo afetiva’, o jogo das identificagbes, a constituicdo do espectador
como sujeito a partir da instancia do olhar, trabalhando especificamente com o discurso
cinematogréfico dominante, caracterizado pelo cinema cléssico americano. Para Baudry, o
cinema cléssico, com todas as regras de continuidade que o caracterizam, empenha-se em
‘mimar’ o espectador, deixando-0 se iludir por acreditar que esta no centro de tudo. O
cinema, principamente o de ficgao, tal como se constituiu para funcionar como mecanismo
de identificacdo, sempre implica, além de todas as negaces aulturais ou ideoldgicas, um
espectador em estado de regressdo narcisica, isto €, retirado do mundo como espectador.
Para esclarecer estas afirmagbes, Baudry recorre aos conceitos lacanianos, mais
precisamente a0 que aborda a ‘fase do espelho’. Partindo desse pressuposto, o tedrico
estabelece uma relagdo entre a situagdo da ‘crianca no espelho’ com o espectador de
cinema, fazendo uma analogia entre o espelho e atela. A fase do espelho é definida como
um protétipo de qualquer identificacdo narcisica com o objeto e tem como propriedade

isolar um objeto do mundo, a0 mesmo tempo em que o constitui como objeto total. Na sua



concepcdo, o espectador de cinema também executa essa atividade de perceber os objetos
de maneira emoldurada, recortada na tela, adquirindo, a partir de uma visdo parcial, a visao
total de um objeto. Segundo Baudry:

‘... 0 espectador identificarse, portanto, menos com o representado, o espetaculo em s,

do que com o que esse espetaculo coloca em jogo ou em cena; com o que hao é visivel,
masfaz ver, e faz ver com 0 mesmo movimento que ele, espectador, vé — obrigando-o a

ver o que ele V&, isto &, a funco garantida pelo lugar mutavel da camera.’ *’

Christian Metz tem como objetivo refletir sobre como os filmes sdo entendidos. O teorico
discute a respeito do ‘regime de consciéncid particular a0 espectador de cinema,
caracterizando a experiéncia cinematogréfica como algo que se localiza entre a vigiliae o
sono. A aproximagdo entre a ‘situagcdo cinema e o devaneio serve entdo de base para um
discurso sobre a funcéo social do cinemaficcional como ‘ méquina de prazer’, como técnica
de satisfacdo afetiva. O modelo do espectador € construido de acordo com uma institui¢ao
cinematografica dominante (o filme classico), com o qual é possivel caracterizar o perfil
desse espectador com base nas idéias de passividade, regressdo narcisista e queda do estado

dederta

Metz desenvolve de maneira detalhada a identificacdo (o espelho do cinema), tornando
clara a distingdo entre o que denomina de ‘identificacdo cinematografica priméria’, a
identificac@o do espectador com seu proprio olhar, com o olhar sustentado pela camera, e
‘identificac8o cinematogréfica secundérid, a identificacdo com o olhar dos personagens ou
com outro elemento qualquer pertencente a ficcdo. Além disso, discorre sobre os problemas
relacionados com o voyeurismo (a paixéo de ver) e o fetiche (0 jogo de mostrar/esconder da
imagem cinematogréfica), abrindo um vasto campo de estudo sobre estes conceitos que
seriam utilizados, mais adiante, em outras teorias, como, por exemplo, a multiculturalista,
preocupada com aspectos relativos a raga, classe, género e sexualidade.

7 AUMONT, op.cit., p. 258.



Ainda na década de 70, Gombrich® propde a expressio ‘ papel do espectador’ para designar
0 conjunto dos atos perceptivos e psiquicos pelos quais, ao percebé-la e ao compreendé-la,
0 espectador faz existir a imagem. Para o tedrico, a percepcdo visual € um processo quase
experimental, que implica um sistema de expectativas a partir do qual sdo emitidas
hipbteses, que sdo em seguida verificadas ou anuladas. Esse sistema de perspectivas €
amplamente fornecido ao espectador pelo seu conhecimento prévio do mundo e das
imagens, suprindo, dessa forma, 0 ndo-representado na imagem, as lacunas da

representacao.

Nos anos 70 e 80, desponta, também, uma dupla de correntes que se estende principal mente
no debate sobre a literatura, mas que desposta em uma atencdo a natureza historicamente
codificada da espectatorialidade Essas correntes pensam 0 espectador como um
interlocutor, alguém a quem uma proposta € dirigida e de quem se espera um sina de
entendimento. A primeira dentre elas defende o pressuposto de que ler é voltar a escrever
ou ler éinterpretar. Aborda o significado como algo que depende do receptor. Esta corrente
tem como base o pensamento alemdo dessa época, bem como as experiéncias da
fenomenologia e da hermenéutica, presentes nos trabalhos de tedricos como Barthes,
Althusser e Derrida. Na segunda, emerge os estudos da teoria da recepcdo, em que se
encontram as abordagens de Hans Robert Jauss sobre formalismo e marxismo
complementadas pelas investigagbes de Wolfgang Iser sobre interacéo entre leitor e um
texto virtual que necessita ser concretizado no plano da leitura. A énfase da teoria da
recepcao sobre a questéo do preenchimento das lacunas do texto pode ser transferida para o
campo do cinema, na qual o espectador € um sujeito ativo que pode interagir com o filme e

atualizar sentidos diversos.

O enfoque dado a0 espectador como objeto de investigacdo de varios campos tedricos
provoca o desenvolvimento de um novo posicionamento especulativo: o seu deslocamento

de sujeito decodificador para interlocutor. Nesse novo processo, que também desvia os

18 AUMONT, Jacques. Aimagem. Campinas, Papirus, 1995, p. 86.



pensamentos da semiodtica estruturalista para uma visdo de inspiragdo textualista que pode
ser denominada de pos-estruturalista, o filme é comparado a um texto aberto que representa
uma construcdo complexa e dindmica. Neste sentido, mudando o perfil do espectador,

muda- se também a maneira de ver sua presenca: se antes se pensava em alguém nos limites
da representacdo, um simples usuario, agora se pensa em alguém que articula os jogos de
uma trama. Em contraposi¢do a um espectador que tinha como fungdo recuperar, a partir de
um repertdrio de sinais, a correspondéncia entre significantes e significados, aparece um
espectador que sofre ainfluéncia do ambiente e que interage com o filme para reconstituir o

seu sentido.

Um dos modelos de espectador propostos pelas concepgdes pragmaticas desenvolve-se em
oposicdo a0 modelo semidtico do espectador que decodifica o texto, pois, com toda a
diferenca fundamental de orientagdes e pontos de partida, esses investigadores aproveitam
para s a parte mais valiosa do pensamento psicanalitico. Nesta linha tedrica, os autores
analisam filmes considerando a posi¢éo dos espectadores no interior do texto, determinada
pelas manipulaces de mecanismos filmicos de expressdo como a técnica de campo/contra,
a camera objetiva e os pontos de vista. O espectador € posicionado dentro do préprio texto,
porém € denominado como um interlocutor, um parceiro ativo que empreende acdes

proprias. Porém o espectador continua sendo uma construgdo presa ao texto.

A partir dos anos 80 surge a semio-pragmatica, linha tedrica de inspiragdo textual, tem
como principais representantes os tedricos Roger Odin e Francesco Casetti. Odin®* defende
a idéia de que uma imagem filmica nunca indica quais os procedimentos a ser seguidos
durante a sua leitura e que esta ndo resulta de uma situago interna por parte do leitor, mas
de um processo cultural. Rgeitando a visdo de que o espectador ndo é um derivado de
estruturas subjacentes ao texto, define-o como um ponto de passagem de uma ‘gama de
determinages . O trabalho cognitivo do espectador € determinado por uma estrutura de

‘obrigacdes culturais', as quais tém uma existéncia externa a ele denominada de ‘ espago

2L SIMONS, Jan. Introduction — the pragmatic tendency in the new film semiology. In: BUCKLAND, Warren. The film
spectator — from sign to mind. Amsterdan University Press, 1995, p.211.



cultural’. O espectador do filme é subjugado pelas ingtituicdes sociais, as quais regulam as
operacoes que ele deve apresentar para chegar a um entendimento apropriado do filme.
Assim, a estrutura das operacfes cognitivas apresentadas pelo espectador € parte integrante
de um conhecimento que ele tem do filme. Isso sugere que a pragmatica filmica deve seguir

o exemplo fixado pelos linglistas, colocando a cognicdo como a vanguarda em suas

pesquisas.

Cassetti investiga as formas como os textos filmicos sinalizam a presenca do espectador e
designam uma possivel posicdo para ele, persuadindo-o a seguir um itinerario. Enquanto a
primeira semidtica do cinema compreendia 0 espectador como um decodificador passivo de
codigos pré-estabelecidos, Casetti coloca o espectador como um interlocutor e intérprete
ativo. O cinema oferece a0 espectador uma posicdo e um papel especificos, mas o
espectador pode negociar tal posicdo em razdo de gosto, ideologia e contexto cultural

individuais.

Outros estudos pragméticos atuais sdo desenvolvidos por Daniel Dayan e Elena Dagrada.
Dayan que focalizam como os procedimentos estilisticos podem ser explorados para
programar respostas e atitudes do espectador com relagdo aos personagens e eventos
representados no filme. Ja os trabalhos de Dagrada aproximam se das pesquisas de Nick
Browne no que se refere ao estudo do ‘ver’ e do ‘olhar’ como elementos da estrutura
retdrica filmica®. A construcdo de um espaco no filme é ligada ao tipo de identificacéo que

0 espectador tem com 0s personagens.

A partir deste panorama, pode-se constatar como se deu a evolugdo de alguns estudos e
teorias existentes que tentaram definir concepcbes de modelos que estruturam uma
construcdo tedrica do espectador. Neste recorte € possivel perceber a existéncia de duas
correntes metodologicas que parecem sempre permear esta discussdo: a investigagdo

textual, que, mesmo tentando deslocar o papel do espectador como mero decodificador de

2 1dem, ibidem, p. 210.



um texto para uma posicdo de interlocutor, continua presa a certos tipos de estruturas
textuais que fazem com que o texto filmico segja responsavel pelo lugar, pela trgetéria e
pela presenca do espectador; e aquelas que delimitam a pesquisa aos estimulos junto ao

plblico, como a estética da recepcéo e as investigagdes sociol égicas e histéricas?’.
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