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Resumo: O filme é um objeto, um mero produto até ao momento do encontro
entre as imagens, o espetador e a tecnologia de reproducio. E entio que ganha
vida na mente do espetador. Desde as primeiras projecoes do cinematégrafo até
aos nossos dias a afirmacido “perguntamos a noés proprios se somos simples
espectadores, ou atores de cenas de tao espantoso realismo” (Morin 2008, 152)
que H. de Parville proferiu depois da experiéncia da sessdo de 28 de dezembro
de 1895, reatualizou-se plenamente no filme de Abbas Kiarostami, Shirin
(2008), onde o espetador observa o espetador enquanto ator da unica cena que
¢ visivel no ecrd. Neste texto pretendo refletir sobre a passagem do espetador
na plateia ao espetador enquanto sujeito da obra de arte.
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Introducao

O filme é um objeto, um mero produto até ao momento do encontro entre as
imagens, o espetador e a tecnologia de reproducio. E entdo que ganha vida na
mente do espetador, ou seja, uma existéncia interna, individual, resultado de
uma construcao mental, e também externa, social, coletiva ao ser alargada a um
grupo através da partilha da experiéncia singular de participacdo afetiva, de
projecdo-identificacio (Morin 1997).

Aquando das primeiras projecoes do cinematodgrafo, inicio da rececio
coletiva, foram expressas algumas reagoes fisicas e emocionais ao espetaculo
coletivo de visionamento de imagens/fotografias em movimento “Perante este
espetaculo, ficAmos todos boquiabertos, estupefactos, surpreendidos para além
de tudo o que podiamos dizer” (Mélieés apud Cinemateca Nacional 1976, s.p.),
que situavam o espetador como um crente ingénuo que ndo conseguia
distinguir a ilusdo/a impressdo de realidade do proprio real, como podemos ver
na critica intitulada “O ‘Cinematégrafo’ — Uma maravilha fotografica”

publicada no jornal Le Radical — Paris, 30 de dezembro de 1895:

! Centro de Estudos de Lingua, Comunicacio e Cultura (CELCC)/Instituto Superior da Maia
(ISMAI).

Nunes, Maria Fitima. 2013. “O espetador: da plateia a sujeito da obra de arte.” In Atas do II Encontro Anual da AIM,
editado por Tiago Baptista e Adriana Martins, 212-225. Lisboa: AIM. ISBN 978-989-98215-0-7.



Maria Fatima Nunes

Uma nova inveng¢do, que é certamente uma das coisas mais curiosas da
nossa época, alias tdo fértil, foi apresentada ontem, a noite, no n° 14 do
Boulevard des Capucines, diante de um publico de sibios, de professores
e de fotografos. Trata-se da reproducio, por projecc¢oes, de cenas vividas
e fotografadas por séries de provas instantaneas. Qualquer que seja a
cena assim tomada e por maior que seja o numero de personagens assim
surpreendidas nos actos da sua existéncia, véem-se em tamanho natural,
com as cores, a perspectiva, os céus longinquos, as casas, as ruas com

toda a ilusdo da vida real (Cinemateca Nacional 1976, s.p.).

Os semioticos do cinema explicavam a impressio de realidade que o
cinema criava no espetador, pela: 1) analogia da imagem fotografica, 2)
persisténcia da visiao e 3) pelo efeito phi, ou seja, o «fenémeno do movimento
aparente» quer dizer o mecanismo percetual-cognitivo pelo qual o cérebro
constroi continuidades de movimento inclusive quando perceciona uma série
de imagens estaticas (Stam, Bourgoyone e Flitterman-Lewis 1999).

Para Comolli (1994) o que provocou o medo aos espetadores sentados
no Saldo Indiano do Grand Café no boulevard des Capucines foi “a for¢a da
representacdo. Ndo é a representagdo que estd em causa, é o real da
representacdo. O que causou medo foi a for¢a do cinema” (Addoc 2002, 88;
traducdo minha). Para o historiador Gunning (1995) o espanto dos primeiros
espetadores é associado mais a capacidade técnica do aparelho de reproducio
(que transformava imagens fixas em imagens em movimento) do que a crenca
ingénua que confundia a imagem, impressio de realidade, com a proépria
realidade representada. Vejamos por exemplo uma critica publicada no jornal
La Poste — Paris, no dia 30 de dezembro de 1895, que vem no sentido desta
afirmacao de Gunning: “A beleza da invencio reside na realidade e na
engenhosidade do aparelho” (Cinemateca Nacional 1976, s.p.). O mesmo
acontece atualmente, com o cinema 3D, em que o espetador experiencia o
espanto em relagdo a tecnologia de reproducdo, que possibilita o desencadear
de uma sensacio de imersdo fisica nos espacos do universo ficcional do filme,

visto a perce¢do sensorial se ampliar muito nio se limitando a binauralidade,
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que ja antes era possivel, do som acusmitico’, e que agora toma novas
perspetivas quando, a semelhanca do que acontece quando percecionamos a
propria realidade, se associa 4 percecio das imagens do filme em estereoscopia,
que induzem uma sensacao de tacto.

Independentemente destas tomadas de posi¢do, o certo é que desde o
inicio do cinema e “do espeticulo como pratica social e como exibi¢io de
modos de cultura” (Ledo 2004, 159), hia questdes que nunca deixaram de se
colocar: Como é que o cinema constroi o seu espetador? Onde o situa: fora de
campo, isto é, na plateia ou dentro do ecrd, enquanto sujeito da obra de arte?
Estas sdao algumas das inquietacoes, objeto da minha reflexao ao longo deste
texto, a que tentarei dar resposta, convocando alguns filmes, teorias da rececio

e autores.

Como é que o cinema constroi o espetador?

Em 1900, Robert-William Paul utilizou deliberadamente um dispositivo
filmico, o travelling, em Uma Corrida Louca de Automoével em Picadilly Circus
para criar no espetador a ideia de estar dentro de um automdvel a uma
velocidade louca e escapando por pouco a acidentes. Este dispositivo filmico
nao foi usado por acaso, como aconteceu no primeiro travelling descoberto por
Alberto Promio quando durante um passeio de gondola, em Veneza, filmou o
grande Canal; mas com uma inten¢ao significante. Ao ser planificado
desencadeou o que Baudry (1979) denominou como identificacio
cinematografica primaria do espetador. No momento da proje¢do, o espetador
identifica-se com a objetiva da cdmara no momento da rodagem. Este processo
de identificacio é ambiguo na medida em que faz o espetador entrar
diretamente no desenrolar da agao.

Trés anos mais tarde, Edwin S. Porter, em The Great Train Robbery
(Assalto e Roubo de um Comboio) (1903), juntou aos catorze quadros da sua

pelicula um plano fechado de um bandido apontando a arma ao publico e

2 o) , . J . .

Acusmatica é uma palavra de origem grega descoberta por Jérome Peignot e teorizada por
Schaeffer, cujo significado é “que ouvimos sem ver a causa origindria do som” (Chion 2011,
61).
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disparando sobre ele. A semelhanca do ocorrido aquando da projecio da vista
Lumiere A Chegada do Comboio a Esta¢do de La Ciotat, este plano também
causou uma grande impressio nos espetadores, provocou um efeito dramatico,
uma reacao de algum panico, tendo sido um elemento essencial para o éxito do
filme. Devido a sua heterogeneidade em relacido aos outros quadros nio se sabia
muito bem onde coloci-lo: “Esta cena pode colocar-se no principio ou no final
da pelicula”, podia ler-se no catdlogo Edison... Foi colocado no final, porque
facilitava a saida rapida dos espetadores da sala. Podemos assim dizer que a
planificacdo do filme — a introduc¢io de um plano fechado (mais aproximado)
depois de planos abertos (mais afastados), construiu o espetador como um ser
emotivo que reage impulsivamente.

Em 1919, no Artico onde o cinema praticamente ainda nio fazia parte da
vida dos seus habitantes, os esquimés, Flaherty apos ter filmado a cena da caca
a foca em que Nanook lutava com o animal, organizou uma projecio publica na
sua minuscula cabana para os esquimoés, cacadores, homens e mulheres e

criancgas, que descreve assim:

Em primeiro lugar, estavam incessantemente a olhar tanto para tras para
a origem da luz no projetor como para o ecra. Estava convencido de que
a sessdo seria um fiasco até que um cacgador gritou: ‘I vink!” (uma foca!).
Os animais estavam deitados a aquecer-se na costa. No primeiro plano
podiamos ver Nanook, com um arpio na mao, a procura, rastejando em
direcdo aos espetadores. De repente, as focas sentem-se em perigo e
comegam a precipitar-se para a dgua. Houve entido um grito de angustia
na assisténcia. No ecrd, Nanook pega no arpao, visa e atinge uma foca. Ao
longo do combate que se segue entre o animal tocado, na 4gua, e Nanook
que se agarra desesperadamente a linha do arpdo, o barulho de um
pandemonio desabou na assisténcia. Todos, homens, mulheres, criancas,
comecaram a combater a foca, tdo inseguros como Nanook estava no
ecra de que a foca nio se escaparia. ‘Ajudem-no!’, gritavam, ‘Ajudem-no,
ajudem-no!” Insistiam precipitando-se para a cobertura pendurada na

parede da minha cabana. (Flaherty apud Baecque 1995; tradu¢do minha).
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E curioso observar como mais de vinte anos apds a invengio do
cinematoégrafo, estes espetadores, ainda ndo iniciados nesta nova tecnologia de
registo e de reproduciao de imagens em movimento, reagem, inicialmente, com
espanto e talvez mesmo com um misto de desconfianca e de curiosidade em
relacdo a luz do projetor, ou seja, ao aparato tecnologico de reproducgio e
depois, a medida que viao observando uma situa¢do que lhes é familiar, passam
por um processo de imersio, de entrada no filme, de incapacidade de
distanciamento e de distin¢do entre o real e a representacao visual do real.
Agem e reagem, de forma instintiva, como se estivessem a viver aquela situacao
de luta do homem contra a natureza pela sobrevivéncia. Esta atitude é também
reveladora da importancia da coesio social e da solidariedade nesta
comunidade, em que a relacio homem / natureza é de extrema importancia
para a preservacao da vida.

Aquando das projecOes das primeiras vistas Lumiere, as reacoes das
pessoas ndo se assemelharam as dos esquimds, por um lado, talvez por
pertencerem a um mundo onde antes do aparecimento do cinema ja havia
outros aparatos, ainda que de visionamento individual, de reproducio do
movimento, por outro, pelo facto de viverem numa sociedade inserida num
outro patamar de desenvolvimento, onde o homem ji nio depende unicamente
da sua rela¢do com a natureza, mas mais da sua relacdo com a cultura.

A medida que a linguagem cinematografica foi sendo sistematizada e que
a montagem ¢é concetualizada e se torna um elemento importante da escrita
filmica, a rececdo passou a ser associada ao dispositivo filmico. Algumas das
questdes que se passaram a colocar foram: como é que a montagem pode
provocar emocgoes, reagoes no espetador? Como é que o cinema influencia o

espetador?

A montagem e o espetador

Segundo Aumont (1996), Griffith foi o primeiro realizador americano que
induziu emog¢odes no espetador. Por exemplo, no seu filme Nascimento de uma

Nagdo (1915), a dltima cena “salvamento no ultimo minuto” joga de forma
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deliberada com a angustia provocada no espetador pelo uso da montagem
alternada. Se lermos a obra de Griffith convocando os modos de producio
definidos por Odin (2000), podemos afirmar que este realizador americano
criou um espetador “espetacular”, ou seja, um espetador que vé o filme como
um espeticulo e “ficcionalizante”, isto é, um espetador que vibra ao ritmo dos
acontecimentos ficticios contados no filme. Dito de outro modo, o que
Eisenstein denominava como um espetador passivo, que se limita a viver o
cinema como uma experiéncia estética.

Em O Homem da Cdmara de Filmar (1929), Vertov cria uma nova
experiéncia cinematografica de rutura total entre o cinema e a literatura, um
filme sem argumento, sem atores, sem legendas, sem intertitulos, um filme
sobre o seu proprio processo de construgdo, desde a captura de imagens pelo
homem da cdmara, personagem principal do filme, 3 montagem (visionamento,
selecdo, corte, justaposicdo de planos, insercio de efeitos de transi¢io) e ainda
sobre a sua rececao pelos espetadores na sala de cinema. Um filme em que
Vertov desconstréi, mostra ao espetador que o cinema é o produto de um
olhar, o do homem da cimara de filmar, ¢ uma constru¢do, o trabalho da
montadora, o papel da montagem, e um produto que ndo ganha vida, existéncia
sem o recetor, o espetador, que também ele opera uma constru¢do mental do
filme, a partir das imagens visuais observadas que povoaram a sua mente,
transformando-se em imagens mentais.

Também no filme Le Mépris (1963) de Godard nio hi uma historia. A
semelhanca de O Homem da Camara de Filmar, Le Mépris é um filme sobre o
cinema, embora a questio seja a da adaptagio da Odisseia ao cinema, ou seja, o
cinema e a literatura. E um olhar critico sobre as divergéncias existentes entre
o cinema comercial e o cinema independente. Um filme onde o publico é
convocado logo no inicio, quando ouvimos Godard a enunciar os créditos em
voz off, como se fosse ele (0 espetador) a ler a ficha técnica projetada no ecri, e
¢ convidado a assistir aos bastidores da realizacio de um filme. Assim como
Vertov, também neste filme Godard desconstréi o processo de producio do

filme, ou seja, apresenta ao espetador o filme nio como produto mas em
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processo, vejamos por exemplo um excerto do didlogo entre Francesca, Fritz

Lang e o produtor:

— Francesca, o que é aquilo?

— E uma sereia.

— Fritz, isso estd 6timo para mim e para ti, mas o publico ird entender?
— E arte.

— Mas o publico ira entender? (Godard, Mépris)

Como podemos depreender por este fragmento de didlogo, o espetador é
pensado no ato de produgio, como um elemento que, ainda que ausente do
campo de visio, estd presente no ato da criagdo que prepara e antevé os efeitos
e as reacOes do publico no momento do (des) encontro com o produto
terminado, a obra.

O encontro do espetador com o filme estd representado em A Rosa
Purpura do Cairo (1985) de Woddy Allen, como uma paixdo. Uma das
personagens do filme, Tom, apaixona-se por uma espetadora assidua, Cecilia.
Sai da tela, pega na mio dela e abandona a sala de cinema sob o olhar
estupefacto e incrédulo de todos os espetadores e dos atores, na tela, que
pararam a sua representacdo. Como Tom ¢ irreal, ou seja, ¢ uma personagem
representada por um ator real, o sonho dura apenas algum tempo, durante o
qual o filme e o sonho se confundem...

Também o encontro do filme com outros filmes, ou seja, a
intertextualidade estd presente neste filme de Woddy Allen. No momento em
que a personagem Tom sai da tela, hd uma alusio a Chegada do comboio a
estagdo de la Ciotat, a0 momento em que o comboio se aproxima da estagio,
como se fosse sair do ecra. O real e a ilusdo do real confundem-se em ambos o0s
filmes.

Avancgando no tempo e na tecnologia, no ano 2000 Agnes Varda realiza
Os Respigadores e a Respigadora, um documentario que teve um grande sucesso
junto dos espetadores, quer com os que se identificaram com o modo de vida

dos atores sociais representados no documentario, quer com aqueles a quem o
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filme despertou uma tomada de consciéncia ecolégica. Até que ponto esse
sucesso se deveu a forma como a montagem construiu o espetador?

Como uma “pessoa” com quem Varda partilha a sua reflexdo sobre a
utilizacdo da camara de video digital, a sua pequena camara DV, que usa nido
como instrumento invisivel para mostrar o que observa de forma objetiva, que
tem a “tentacdo fantasmatica da objetividade” (Piault 2000), tal como acontecia
no cinema direto’, mas como instrumento de recolha da informacio e de
observacao e reflexao de si mesmo?

Como um observador que testemunha o processo de construc¢io do
filme, observa as varias pecas do puzzle que a investigac¢do vai juntado?

Como um ser reflexivo que, ao assistir ao percurso de Varda na estrada, a
viagem a procura dos atores sociais que contam e partilham as suas
experiéncias de rebusca/respiga com os espetadores, experiéncias artisticas ou
as suas experiéncias de vida, constréi também ele préprio a tese que estd a ser
construida pelo filme, ou seja, a reutilizacdio do desperdicio, nas sociedades
consumistas, com fins diversos: subsisténcia, criacido artistica, gastronomia?

Bordwell refere-se a esta tltima ace¢do de espetador como produtor de sentido.

Ao ver um filme, o recetor identifica certas indica¢des que o incitam a
executar numerosas atividades de inferéncia, que viao desde a atividade
obrigatoria e rapidissima de perceber o movimento aparente, passando
pelo processo mais ‘penetrdvel do ponto de vista cognitivo’, de
construir, digamos, vinculos entre as cenas, até ao processo ainda mais
aberto de atribuir significados abstratos ao filme. Na maioria dos casos o
espectador aplica estruturas de conhecimento as indicagcbes que

reconhece dentro do filme (Bordwell apud Gomes, 1985: 1142).

A experiéncia limite de produc¢do do sentido do filme é visivel no filme
Shirin (2008) de Kiarostami. Cabe a cada espetadora / atriz a construcgio e

producao do sentido do seu filme.

* Para uma informacio mais detalhada veja-se, por exemplo, o filme Cinéma Direct, Defining the
moment (1999), em que os participantes sdo os proprios cineastas que deram origem ao cinema
direto e que, agora, com um distanciamento, dio o seu testemunho sobre essa experiéncia.
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Shirin baseia-se em textos da tradi¢do literaria: Shirin e Khosraw, histéria
adaptada por Farrideh Golbou, inspirada no trabalho de Hakim Nizami Ganjavi,
poeta do século XII, que por sua vez se baseou num conto encontrado
no Shahnamah (Livro dos Reis), um poema épico-histérico da literatura Persa
escrito no fim do século X pelo poeta Firdawsi (cerca de 940-1020)*. Historia
dos amores infelizes da princesa Shirin e do rei Khusraw, tio célebre no Irio
como Romeu e Julieta foram na Europa.

Shirin come¢a com 14 imagens que contam visualmente a histéria de
Shirin e Khosraw. Depois sucedem-se os rostos de 113 mulheres, 112 atrizes
iranianas e uma francesa, Juliete Binoche, com um véu no rosto tal como as
outras mulheres, exprimindo-se nio pela palavra, mas pela emocao.

No filme Shirin, a sala de cinema que nés espetadores exteriores ao filme
vemos, nio existe, o filme que é suposto as atrizes/espetadoras verem também
ndo existe. Foi um dispositivo construido por Kiarostami que o descreve do

seguinte modo:

Tinha uma camara pequena, trés cadeiras numa sala vazia e uma folha de
papel pendurada sob a objetiva. As mulheres estavam sentadas em
siléncio total, fixando um ponto imaginario no papel. Apenas pusemos
alguns efeitos de luz reproduzindo o que seria o reflexo de uma projecao
de um filme diante delas. E pedi-lhes que pensassem num episodio
amoroso, ou de um filme ou de uma historia que fosse muito especial
para elas e fizessem apelo a emocoes profundas. Temos tantas historias
diferentes projetadas neste filme quantas as atrizes que sido filmadas,
cada uma projetando o seu proprio filme e cada uma delas reagindo a
uma historia mental que elas sio as unicas a conhecer (Kiarostami,

2010)°.

Informacio recolhida em Biblioteca Digital Virtual, disponivel em
http://www.wdl.org/pt/item/4076. Acesso em 23 de setembro de 2011.
5 Excerto de uma entrevista dada por Abbas Kiarostami ao Ipsilon, em 24-06-2010, que pode ser
lida em http://ipsilon.publico.pt/Cinema/entrevista.aspx?id=259721. Acesso em 10 de
setembro de 2010.
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Nos espetadores, sentados na sala de cinema, nio temos acesso as
imagens correspondentes a banda sonora (vozes, musica, ruidos) que ouvimos,
mas aos rostos, em grande plano, das espetadoras que estio com olhar fixo,
atento, emocionado a olhar para hipotéticas imagens projetadas no ecra, para o
fora de campo, isto é, o lugar do potencial, do virtual, do desaparecimento, do
desvanecimento, do futuro e do passado que nunca se torna presente.

Para Kiarostami, o filme podia ter sido feito com um som japonés sem
legendas, incompreensivel ou mesmo sem som, porque o que lhe interessava
era o mundo interior das mulheres no papel de espetadoras, um mundo ao qual
s6 é possivel aceder através dos rostos, das emocoes, das reacgoes... Recorda que
na infancia, aos 10 anos, tinha familiares que moravam em frente, embora a
uma certa distincia, de um cinema ao ar livre e quando um filme era projetado
na parede de um imovel vizinho, iam para o jardim assistir ao filme cujo som
ndo ouviam. Inventavam eles proprios a histéria. Em Shirin, as espetadoras nao
tém acesso nem ao som nem a imagem. Sio elas que, a semelhanc¢a de
Kiarostami, em crian¢a, no papel de espetador, constroem a sua propria
historia.

O tema do espetador sempre interessou a Kiarostami. Nao o espetador

passivo, mas o espetador que

[...] possa intervir para preencher os vazios, as lacunas.

A estrutura do filme, em vez de firme e impecavel, deveria ser
enfraquecida, tendo em conta que ndo se devem deixar fugir os
espectadores! Talvez a solu¢do adequada consista em estimular os
espectadores a uma presenca ativa e construtiva. Por isso, estou a pensar
num cinema que nio mostre. Creio que muitos filmes mostram de mais
e, por isso, perdem o efeito. Estou a tentar perceber quanto se pode fazer
sem mostrar, Neste tipo de filme o espectador pode criar coisas de
acordo com a sua experiéncia, coisas que nés nio vemos, que nao siao

visiveis (Kiarostami apud Cinemateca Portuguesa 2004, 19).
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Notas finais

Numa entrevista sobre o filme Shirin®, Kiarostami fez uma comparacio curiosa
entre o cineasta e o cozinheiro, dizendo que tanto para um como para outro,
depois da «obra» terminada, o que interessa nio é o produto, mas a rea¢do dos
que o veem ou provam. Quando os filmes deixam de ser meros objetos e sao
projetados, os olhos dos espetadores fazem viver o filme que permanecera ou
ndo nas suas mentes, povoara o seu imaginario. Quando o filme é exibido em
sala “ndo se fala verdadeiramente dele, fala-se dos espetadores que o viram,
como reagiram, aderiram, se deixaram a sala durante a projecdo, eram

numerosos ou nao, etc.””.
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