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Resumo

Este artigo analisa a relagdo entre cinema e espectador. Por meio das concepgdes de Deleuze e
Guatari, busca-se entender o trabalho do sujeito na constru¢do de uma subjetividade que atua
sob conceitos estéticos. Enfocamos em especial o papel do cinema e da narrativa
cinematografica em sua atuagdo sobre nossos processos de subjetivagdo. Analisando
historicamente a evolugdo da teoria do espectador, contrapomos as concepcdes de Jean Louis
Baudry e Laura Mulvey, que pregam uma sujei¢do ideoldgica do espectador de cinema, as
idéias de autores como Steven Shaviro ¢ Ron Burnett que, influenciados pelo pensamento de
Deleuze, buscardo nos filmes elementos que provoquem linhas de fuga na narrativa e ampliem
o campo de experiéncia subjetiva do espectador. © Cien. Cogn. 2008; Vol. 13 (2): 235-242.

Palavras-chave: teoria do espectador; cinema; subjetividade.

Abstract

This article analyzes the relationship between cinema and spectators, using conceptions from
Deleuze and Guatari about the aesthetic construction of the self. It’s specially focused on the
role of films and cinematographic narrative on our subjectivation processes. Studying the
historical evolution of the spectatorship theory, we oppose the conceptions of ideological
subjection from Jean Louis Baudry and Laura Mulvey to the ideas of authors such as Steven
Shaviro and Ron Burnett that are influenced by the thoughts of Deleuze and try to look for
elements that provoke lines of flight in the narrative and enlarge the field of the spectator's
subjective experience. © Cien. Cogn. 2008, Vol. 13 (2): 235-242.

Keywords: spectatorship, cinema, subjectivity.

No diciondrio, encontramos o termo subjetividade definido como ‘“aquilo que ¢
subjetivo”; “individual, pessoal” (Ferreira, 1995: 613). Em termos filosoficos, subjetividade é
o termo usado para designar, de forma genérica, qualquer forma de vida interior do ser
humano, aquilo que s6 ¢ vivido particularmente por cada uma das pessoas. Mas que, no
entanto, ¢ afetado pela inser¢do de cada um dentro de determinada cultura, pelo modo de
organizagdo social de sua comunidade, pelo contato com a arte e a estética, pela forma com
que se estabelecem as estruturas de conhecimento e pela interagdo com as tecnologias de seu
tempo. A subjetividade ¢ o modo pelo qual se estruturam na mente de cada individuo todas as

informagdes e sensagdes recebidas do mundo exterior.
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O pensamento formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) enfatiza a
historicidade inerente a cada subjetividade, considerando o movimento de constitui¢do de
identidades e singularidades a partir de multiplas relagdes, fluxos e agenciamentos mediados
por signos. Toda essa dinamica foi caracterizada pelos autores como “processos de
subjetivacao”. Quando falam em processos de subjetivacdo, Deleuze e Guatari pensam no
conjunto de matérias e fungdes que envolvem desde necessidades bioldgicas do organismo as
mais diversas dimensdes da cultura. S3o cddigos socialmente ordenadores que, de algum
modo, estruturam nosso comportamento.

Guattari (1992) dird que os aparelhos e organismos sociais mediadores da cultura,
principalmente os meios de comunicacdo massivos, tém cada vez maior preponderancia,
afirmando padrdes estéticos, éticos e politicos. As midias de massa exercem poder sobre as
subjetividades, agenciando comportamentos, determinando movimentos sociais e
promovendo o consumo de produtos. Desse modo, interferem nos niveis mais intimos da
subjetividade e agenciam os comportamentos mais variados. Cada individuo ¢ influenciado
pela sociedade em todas as dimensdes de sua subjetividade, mas a0 mesmo tempo também
possui uma abertura ao conhecimento da sociedade e de si mesmo que lhe possibilita poder
interferir sobre esses codigos culturais. Assim, se as midias de massa determinam muito a
individuacdo das subjetividades, por outro lado ¢ possivel uma intervengdo dos sujeitos sobre
esses determinantes desde que desenvolvam a capacidade de problematiza-los.

Felix Guattari nos fala da emergéncia de um paradigma estético, que atravessaria todas
as regides do saber e do fazer contemporaneos - técnica, arte, ciéncia, pensamento e politica.
Diz cle, em Caosmose:

“O paradigma estético processual trabalha com os paradigmas cientificos e éticos (...)
instaura-se transversalmente a tecnoci€ncia porque os [processos de desenvolvimento
desta] sdo, por esséncia, de ordem criativa e tal criatividade tende a encontrar a do
processo artistico (...) tem implicagdes ético-politicas porque quem fala em criag¢do fala
em responsabilidade da instancia criadora em relacdo a coisa criada(...) mas essa
escolha ética ndo mais emana de uma enunciagdo transcendente, de um codigo de lei ou
de um deus uUnico e todo-poderoso (...) a propria génese da enunciagdo encontra-se
tomada pelo movimento de criagdo processual.” (Guattari, 1992: 136-137)

O que era da ordem das artes e da experiéncia estética ¢ assim ampliado e passa a estar
presente em todas as outras ordens, atravessando diversos outros campos da experiéncia, antes
definidamente separados dela. Segundo Guattari, a for¢a do paradigma estético ja estaria
latente desde o Renascimento, mas tenderia a se tornar dominante agora, em fun¢do de uma
propriedade nova de transparéncia ou transversalidade entre as varias camadas de nossa
experiéncia. Guatari propde um projeto estético/pragmatico através do qual os
comportamentos ¢ modos de organizacdo sociais, as praticas artisticas, amorosas, 0s
conhecimentos religiosos, as ideologias, filosofias, ciéncias e teorias de qualquer género se
ligariam aos fluxos econdémicos, técnicos, politicos e libidinais — com seu funcionamento
maquinico, que por sua vez se conectam a memoria € ao imagindrio das maquinas técnicas e
sociais. Para o autor, esses vetores se articulariam em diversas dire¢des, ndo havendo
instancias determinantes e instancias determinadas a priori - todas as dimensdes interagiriam
com efeitos diversos em casos distintos.

Em “O ato da criagdao” (1999), Deleuze defende que a criatividade serve como base
para uma interacao potencial entre filosofia, cinema, arte, e ciéncia. Para ele, ter uma idéia é
pensar algo novo, original e criativo. A idéia carregaria junto a si o inesperado e o
extraordinario, nao sendo apenas simples comunicagdo - que Deleuze vé com suspeita e
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desconfianga. Para o filosofo francés, comunicar ¢ carregar informagdo, ¢ informagao ¢
definida por ele como um jogo de ordenagdo de palavras que codificam algum interesse
adquirido. Logo, que executam um ato de repressdo. Para Deleuze, a informagdo ¢ um
mecanismo por meio do qual ¢ exercitado poder repressivo em sociedades de controle. Em
vez dos espagos de prisdo das sociedades disciplinares, noés agora viveriamos na chamada
“sociedade de controle”, que exerceria um poder mais sutil sobre 0 modo como nos
conduzimos nossas vidas.

Em “Post-scriptum sobre as Sociedades de Controle” (1992), Deleuze situava as
sociedades disciplinares em uma faixa de tempo entre o século XVIII e Segunda Guerra
Mundial. Elas efetuariam um processo de moldagem, por meio do enclausuramento, da
reparticdo do espaco em locais fechados, como a prisdo, as escolas e a industria, além da
ordenagdo do tempo do trabalho. J4 na sociedade de controle, surgida a partir do declinio do
modelo anterior, fariamos parte de um processo constante de modulagio e que se
caracterizaria pelo dominio da sociedade ndo apenas através de institui¢des, mas de todos os
aspectos da vida. Esse processo se completaria na internalizagdo dos conceitos de poder pelo
proprio individuo, que atuaria como uma engrenagem desse poder. A sociedade de controle,
como a metafora da rede, ndo teria limites definidos. Enquanto no modelo da sociedade
disciplinar o poder era exercido verticalmente, nas sociedades de controle esse poder ¢
horizontal, de todos para todos, ¢ transpassa inclusive a vida familiar ¢ os momentos de
prazer.

Deleuze estd interessado em descobrir como poderiamos resistir a esse controle e
superar a estratificacdo e segmentacdo excessiva da informagdo recebida pelos veiculos
midiaticos. Para o filésofo, s6 o ato criativo pode funcionar como forma de resisténcia,
insistindo na posi¢ao de que, como ter uma idéia ndo estd dentro da esfera da comunicacao,
ndo pode ser reduzida a transmissdo de informacao, porque vai além dela. A idéia introduziria
a diferenca em uma esfera de estratificagdo. Os grandes diretores, por meio de idéias
exclusivas do terreno cinematografico, seriam artistas com a habilidade para construir atos de
resisténcia capazes de contornar a ordem social.

Na concepgdo de Deleuze e Guattari encontramos trés constatagdes importantes:
primeiro, o fim de um conceito transcendental e universalista de verdade; segundo, o papel
fundamental da cultura e dos meios de comunicagdo na constru¢do das subjetividades
contemporaneas; terceiro € mais importante para esse estudo - o papel da arte e do artista
como construtor de novas subjetividades, ou seja, novas formas de ver e interpretar o mundo,
novas formas de ser e existir. E na arte que se encontra o espago para a quebra das regras
estabelecidas e a experimentacdo com a distorgdo do que ¢é automatico, arraigado
culturalmente. Nas palavras de ordem de Deleuze: “a esquizoanalise tem um unico objetivo,
que a maquina revoluciondria, a maquina artistica, a maquina analitica se tornem pecas e
engrenagens umas das outras” (Deleuze, 1992: 36).

Nao a toa, esses autores deram tanta énfase a artistas como Francis Bacon, Alfred
Jarry, Samuel Beckett e William Burroughs. Artistas diferentes, mas com obras onde
podemos encontrar uma total liberdade criativa frente a qualquer tentativa de representagao.
Artistas que criam novas possibilidades de se conhecer o mundo, inventando novos signos e
linguagens, com obras capazes de rivalizar com as estratégias da sociedade de controle,
exercendo papel verdadeiramente libertdrio sobre as nossas subjetividades, a partir do
momento que vao buscar sua forca nos lapsos do pensamento e em construgdes baseadas no
paradoxo.
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Subjetividade e experiéncia cinematografica

Na trajetoria da teoria do cinema ao longo dos ultimos 30 anos, o espectador constituiu
possivelmente o eixo central dos debates. Foram fundamentalmente as discussdes em torno a
questdo da subjetivacdo ideologica do publico pelo cinema que ocasionaram os trés principais
movimentos da teoria contempordnea: o paradigma modernista-politico da década de 70
(pregando a desconstrucdo do cinema dominante com vistas a libertacdo/descolonizagdo de
suas passivas platéias); sua sucessdo, nos anos 80, pelos estudos culturais, fundados em
Gramsci e Bakhtin, relativizando o aspecto subjetivador e afirmando os prazeres com o
cinema mainstream de um espectador agora considerado “ativo” ou “resistente” — porém
ainda bastante preocupada em discutir “ideologia”, s6 que agora mais vinculada as formas de
representacdo das minorias; e por ultimo, o surgimento em meados da década de 90 da
proliferacdo de estudos baseados nas teorias de Deleuze e Foucault.

As bases desse tipo de analise dos efeitos do cinema sobre o espectador surgiram na
década de sessenta, sob a influéncia da obra de Louis Althusser. Althusser entendia a
ideologia como um sistema de representagdes de imagens, mitos conceitos ou idéias
socialmente aceitas e endossadas por uma existéncia historica. A ideologia exerceria a fungao
de mascarar e unificar contradi¢cdes através de idéias pré-formadas e sensos-comuns que se
materializariam no modo como vivemos o cotidiano. Jean Louis Baudry, em suas pesquisas
sobre o aparato de base, diagnosticou um processo de dupla identificagdo no espetaculo
cinematografico, em referéncia ao modelo freudiano da distingdo entre identificacdo primaria
e identificacdo secundaria na formacdo da personalidade. Nesse processo, a identificagdo
primaria designaria a identificagdo com o sujeito da visdo, com a instancia representante, €
seria a base e a condicdo de identificacdo secundaria, que seria a identificagdo com os
personagens.

Para Baudry (1983), o espectador se identifica menos com o representado, ou seja, os
personagens, as situagdes, o enredo, do que com o préprio jogo da cdmera, que mostra o que
deve ser olhado e na posi¢cdo em que deve ser olhado. O espectador, imdvel em sua poltrona e
na escuriddo, assistiria a esse espetaculo dentro de condi¢des que remeteriam ao momento da
identificacdo primdria psicanalitica, momento da assimilacdo oral de objetos, em que a
crianga ainda nao tem discernimento entre o que é o eu ¢ o que ¢ o outro. Ou seja, Baudry
interpreta que o aparato cinematografico, que envolve o jogo de camera e o estado do
espectador na sala de cinema, tornaria o filme o meio ideal para a transmissdo da ideologia
dominante. O espectador estaria destinado a ser um fantoche subjetivado completamente pelo
aparato do cinema, havendo poucas possibilidades de negociacdo e resisténcia.
Posteriormente, Laura Mulvey continuou o projeto de Baudry, relacionando psicandlise,
semiologia e critica ideologica em suas analises sobre o cinema.

Mulvey comeca seu influente ensaio “Prazer visual e cinema narrativo” propondo
utilizar a psicanélise de um modo politico, buscando descobrir “como e onde a fascinagao
pelo cinema ¢ reforcada por modelos preexistentes de fascinacgdo ja operando na subjetividade
como também pelas formagdes sociais que a moldaram” (Mulvey, 1983: 437). A pretensao
dela € propor que o modo como ¢ construida a narrativa classica do cinema americano dirige
o olhar do espectador a uma certa conformacao ideoldgica. O ensaio de Mulvey inaugura uma
discussdo sobre como o cinema narrativo mainstream americano constroi uma subjetividade
masculina do olhar, "fetichizando" a imagem da mulher enquanto objeto de estimulo sexual.

Segundo Mulvey, na sala escura do cinema, o espectador, absorvido pela tela, vivencia
a fascinante condi¢do de voyeur. Seu olhar ¢ conduzido e determinado pelos enquadramentos
da camara; entretanto, ao experimentar a ilusdo de estar olhando sem ser visto, o espectador
desfruta de uma prazerosa sensa¢do de poder. O cinema narrativo proporciona tal prazer ao
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espectador, estabelecendo uma relagao entre ele e a imagem projetada na tela. Explora, desse
modo, as condi¢des para articular certo erotismo nessa relacdo, principalmente através da
imagem do corpo feminino. Absorvido pela "ordem patriarcal”, o cinema tradicional
americano privilegiaria um tipo de olhar que codifica o erotismo de acordo com a ideologia
dominante.

Para Mulvey, ha trés tipos de olhar no cinema narrativo: o olhar da camera, que
registra os eventos que estdo sendo filmados; o da platéia, que assiste ao filme; e aquele que
os personagens do filme trocam entre si. Mas as convengdes narrativas do cinema tradicional
holywoodiano ignoram os dois primeiros tipos, subordinando-os ao terceiro. Assim, o
espectador ndo percebe a presenca intrusiva da camera, que poderia conduzi-lo a um
distanciamento critico em relagcdo a imagem e sua producao. Abordando a obra de cineastas
como Hitchcock e Sternberg, Mulvey argumenta que as convengdes desse cinema fazem uso
do corpo feminino enquanto objeto erotico, estabelecendo uma perspectiva ¢ um olhar
especificamente masculinos. O cinema narrativo explora o aspecto narcisista do prazer de
olhar que est4 ligado a identificacdo com os personagens do filme e ao reconhecimento do
semelhante na tela. H4 uma tensdo entre o desejo que o corpo feminino incita nos personagens
e o desejo que este mesmo corpo desperta no espectador. Mas por identificar-se com o
protagonista do filme, o espectador compartilha com ele do prazer visual de olhar e possuir a
mulher cuja imagem ¢ refletida na tela.

Enquanto feminista, Mulvey pede que abramos mao deste tipo de prazer e que o
substituamos por outro tipo de prazer, o da desfamiliarizacdo, que possibilita um novo modo
de percepcdao: "O primeiro golpe em cima dessa acumulagdo monolitica de convengdes
tradicionais do cinema (...) € libertar o olhar da cAmara em dire¢do a sua materialidade no
tempo e no espaco, e o olhar da platéia em direcdo a dialética, um afastamento apaixonado"
(Mulvey, 1983: 453).

Ela argumenta que se a consciéncia coletiva de uma sociedade inclui sua sexualidade,
nessa sociedade deve haver também uma inconsciéncia coletiva. Isto a conduz a conclusao
que, estando ela interessada na habilidade do cinema em materializar a fantasia e o fantéstico,
o cinema ¢ “phantasmagoria”, ilusdo ¢ um sintoma do inconsciente social. Para Mulvey, entao,
o cinema funciona muito como a fala do analisado no diva do psicanalista: o que nds vemos
na tela pode ser interpretado como contendo um significado oculto que reflete os desejos e
problemas da sociedade contemporanea daquele cinema. Essa interpretacdo do significado
como estando em dois niveis (o consciente e o inconsciente) ¢ fundamental para a
compreensdo de Mulvey do conceito de 'curiosidade'. E o intérprete curioso que é capaz ler as
mensagens escondidas dentro da cultura e seus produtos, ¢ assim ela vé cultura como um
'fetiche' que esconde dentro de si mesma a verdade de sua producdo. Ela escreve que a
presenga s6 pode ser entendida por um processo de decodificagdo por que o material
encoberto tem sido necessariamente distorcido, transformado em sintoma. Este argumento
leva Mulvey a concluir que a fungdo da critica cinematografica ¢ descobrir a “verdade” por
tras desses sintomas.

O problema da teoria de Mulvey estd justamente em interpretar o conceito de
“verdade”. Se hd uma coisa que possa ser denominada como a “verdade” do mundo real e sua
existéncia s6 pode ser manifesta em leituras das representagdes desse mundo real, que certeza
podemos ter de termos encontrado o verdadeiro real e a correta interpretagdo dessas
representacdes, e assim podermos reivindicar conhecimento do mundo real? E como se
colocaria esse tipo de andlise frente uma obra que nao siga os preceitos da narrativa classica?
Os sintomas sociais seriam privilégios e s6 se manifestariam nas narrativas lineares?

Bem menos radical serd Christine Gledhill (1992), que ao se referir a critica feminista,
dird que ao invés de procurar em representagdes da mulher o significado ¢ a ideologia
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presente nos textos em questdo, devemos dar atengdo ao contexto socio cultural de onde
emerge aquele texto, o modo como ele ¢ construido e as mediagdes que interferem em sua
leitura. Ainda segundo a autora, se a ideologia for definida como um sistema de
representacdes que tém uma forca material e organizacional em nossa sociedade, o papel
especifico da teoria filmica nesse contexto sera o de analisar a arte como uma pratica
desenvolvida para finalidades de representacdo estética e distinta de outras formas de pratica
significantes. A idéia de Gledhill, e com a qual concordamos, € que a arte possui autonomia
em relagdo a realidade, apesar de continuamente essas duas esferas se refletirem mutuamente.
Para a autora,

“Language, fiction and film are no longer treated as expressive tools reflecting a
transparent reality, or a personal view, or truths about the human condition; they are
seen instead as socially-produced systems for signifying and organising reality, with
their own specific histories and structures and so with their own capacity to produce the
effects of meaning and values. Thus the “convincing” character, the “revealing” episode,
or “realistic” image of the world is not a simple reflection of “real life”, but a highly-
mediated production of fictional practice.” (Gledhill, 1992: 8)'

Nao ¢ a similaridade com o mundo ‘real’ que atrai o espectador a sala de cinema; a
experiéncia cinematografica se encontra construida em torno de varios outros fatores além da
semelhanca analdgica de suas imagens. Nao podemos continuar considerando que a realidade
seja o modelo tanto para cineastas quanto para os espectadores dos filmes. A constitui¢do de
uma crenga em algo ilusério ndo ¢ o fundamento da experiéncia cinematografica, ja que o que
acontece sempre ¢ uma “falsa adesdo” - uma adesio momentanea. Essa destituicdo da
realidade como modelo permite evitar a defesa retorica da prioridade da imagem
pretensamente realista. Permite também acabar com a limitacdo expressiva causada pela
obrigatoriedade de uma necessidade de adequacdo entre realidade e filme, invalidando o
conceito de representagdo - pelo menos na sua concepc¢ao mais idealista.

Recentemente, essa linha da teoria filmica vem sendo questionada quanto a sua
pertinéncia. Steven Shaviro (1993), em “The Cinematic Body”, interpreta que essas teorias
sdo na verdade construgdes fobicas, nas quais, por trds da tentativa desejada de descobrir
ideologia nas representacdes, se esconde um panico mal contido da possibilidade de o
espectador ser afetado e movido pelas imagens. Shaviro critica a idéia de que a representagao
e identificacdo agiriam juntos produzindo relagdes de poder, essa relacdo seria na verdade um
fato construindo socialmente. Utilizando as teorias de Foucault e Deleuze, Shaviro aponta
para as linhas de fuga dentro de um filme, que seriam na verdade as instancias por onde uma
multiplicidade de relagdes de forca se estabeleceria na tentativa de exercer o poder. As
imagens entdo ndo seriam representagdes, mas sim “eventos”. Os eventos ndo possuiriam
relacdo com o real, ao contrario, eles se tornariam efeitos e produziriam efeitos materiais.

Shaviro desconfia da utopia da critica em querer reduplicar a complexidade da
experiéncia cinematografica — experiéncia essa que envolve o movimento dos planos, a
passagem de cenas, imagens, sensagdes, ritmos e sons. O autor, seguindo Gilles Deleuze,
prega uma andlise cinematografica que aborde o filme como aquilo que desencadeia uma
experiéncia sensorial e afetiva, mas compreendendo também os contetidos simbdlicos e éticos.
A exceléncia do cinema estaria em sua potencialidade para expor as singularidades do mundo,
permitir acesso a realidades diferentes e criar experiéncias multiplas através da inven¢do de
outras formas de espago e temporalidade. Logo, para que os filmes sejam compreendidos
corretamente pela critica seria necessario o embarque no fluxo proposto pela sua narrativa,
assim como faz o espectador comum de cinema. Nas palavras de Andréa Franga (2002: 64):
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“Trata-se de considerar o que pode o trabalho sobre e com materiais sensiveis (luz,
enquadramentos, movimentos de camera, duragdo dos planos, elementos de cena) e,
ainda, o que esse trabalho obtém do pensamento situado, corporal, afetado por essas
imagens. Trata-se também de um modo de entender o cinema como uma estancia onde
o filme ¢ o préprio acontecimento, singular na sua materialidade sensivel e ndo apenas
um enunciado sobre algo que lhe antecede.”

Shaviro critica os discursos sobre o cinema, os filmes e suas experiéncias, que
busquem alcangar o status de conhecimentos cientificos, a partir da procura de uma verdade
da obra contida em determinantes externos ou mesmo internos a ela, pretensamente atestaveis
em seu contexto social e historico. O filme ndo ¢ e nem deve ser visto como a representacao
de um mundo real, mas sim como modelo de um mundo possivel, aberto a ser experimentado
pelo espectador. Ron Burnett, por sua vez, atenta para o fato de que as imagens ndo tem o
poder coercitivo que tedricos como Baudry, Metz e Mulvey lhe creditam. Segundo ele, as
“imagens sO tem poder se nds projetarmos ou atribuirmos poder a elas” (Burnett, 1995: 16).

Ao assistir um filme, o espectador se divide em dois mundos diferentes — ele esta tanto
no mundo real quanto dentro do filme. Desse modo, aprendemos a organizar 0os nossos
sentidos de forma a dar sentido aquilo que vemos na tela, oscilando continuamente entre
aparéncia e realidade. O publico pode entdo construir ficgdes através de interrupgdes, fraturas
ou descontinuidades que rompem a narrativa linear do filme. O cinema possibilita a
comunicagdo e a participagdo em experiéncias multiplas através da inven¢do de formas de
espaco ¢ temporalidade diferentes das regras do mundo real. O cinema inventa suas proprias
coordenadas, garantindo sua autonomia como forma de pensamento e abertura para o mundo.

Assim como para Steven Shaviro, o crucial para Bersani e Dutoit (2004) ¢ a atencdo
para a forma como o ser humano ¢ construido e constituido visualmente nos filmes. O
enfoque dos autores recai sobre o modo do olhar estético que os filmes impdem aos seus
espectadores e, com isso comunicam ou se fazem sentir mais efetivamente que qualquer
argumento discursivo. Segundo eles, o conceito de tempo linear ¢ uma narrativa cultural
institucionalizada pela gramatica das linguagens ocidentais, estruturada em passado, presente
e futuro. Na teoria pds-moderna, o real ja ndo ¢ uma condi¢do objetiva, mas sim um perigoso
empreendimento relativistico. No entanto, Leo Bersani e Ulysse Dutoit assumem que a
maioria dos filmes ainda podem ser analisados como simples veiculos para ideologias
mecanicamente reproduzidas, a partir do ponto em que so registram, mediam e simulam
visdes pré-concebidas da realidade, sem interferir criativamente sobre ela.

O cinema, bem explorado em suas potencialidades, seria capaz de colocar em jogo
novas possibilidades de existéncia e atuar construindo novas formas de subjetividade. Certos
filmes teriam a forca de provocar experiéncias psiquicas profundas no espectador —
experiéncias para as quais somos convidados a participar, evocando ndo apenas a
disponibilidade de modos alternativos de ser, mas a possibilidade de escapar dos limites de
qualquer modelo pré-determinado de compreensdo da realidade.

Esses filmes, entdo, conteriam um poder potencialmente emancipador, devido ao
modo pelo qual suas narrativas fogem das formas fixas de subjetividade. Para os autores, o
interesse nesses filmes nunca deve ser puramente formal, limitado ao nivel de catalogar
dispositivos ¢ formas narrativas, mas também ético e reflexivo. De acordo com Bersani e
Dutoit, o trabalho dos filmes seria assumir um papel ativo de mobiliza¢do das subjetividades
dos espectadores, mexendo com suas identidades fixas. Esta relacdo deveria implicar
possibilidades de mudancgas na percepgao estética e nas implicagdes éticas. O que os autores
propdem sdo novas perspectivas, tanto para quem assiste filmes, quanto para quem faz cinema.
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Eles propdem um modo de visibilidade que fuja dos modelos pré-concebidos de subjetividade,
da estreiteza da visdo que permite aos espectadores apenas se identificarem com os
personagens de forma 6bvia, ficando insensiveis as qualidades estéticas dos espacos nos quais
eles se movem, nas narrativas, nos olhares, no encadeamento do fluxo de imagens.
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Notas

(1) “Linguagem, fic¢do e filme ndo sdo mais tratadas como ferramentas expressivas refletindo
uma realidade transparente, ou uma visao pessoal, ou verdades sobre a condicdo humana; ao
invés disso, sdo vistas como sistemas socialmente produzidos para significar e organizar a
realidade, com suas proprias histérias e estruturas especificas e entdo com suas proprias
capacidades para produzirem os efeitos de sentido e valores. Deste modo, o personagem
“convincente”, o episddio “revelador”, ou a imagem “realistica” do mundo nao ¢ um simples
reflexo da “vida real”, mas uma produgdo altamente mediada de pratica ficcional.” (traducao
nossa).
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