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RESUMO

O objetivo da imagem ¢ representar as
manifestagoes sensfveis do espirito. As
imagens em movimento do cinema
estabelecem uma complexa relagio entre
técnica, arte, sistema socio-cultural e
imagindrio. A categoria do imaginario ¢é
essencial na analise do cinema, pois oferece
as bases tedricas para se entender a
representacao simbolica que estd na base dos
produtos culturais que nascem das imagens.
Palavras-chave: cinema; imaginario;
espectador; gosto.

SUMMARY

The objective of the image is to represent the
sensitive manifestations of the spirit. The images
in movement of the movies establish a complex
relationship among technique, art, social-cultural
system and imagery. The category of the imagery
is essential in the analysis of the movies, becanse
it offers the theoretical bases to understand the
symbolic representation of  cultural products
that come from the images.

Key-words: movies; imagiery; spectator; taste.

RESUMEN

La imagen tiene por objetivo representar las
manifestaciones sensibles del espiritu. Las
imdgenes en movimiento del cine hacen una
compleja relacion entre técnica, arte, sistema
soctocultural y imaginario. La categoria del
imaginario es esencial en el andlisis del cine, pues
ofrece las bases fedricas para entendermos la
representacion simbolica que estd en la base de
los productos culturales que nacen de las inagenes.
Palabras claves: cine; imginario; espectador; gusto.

Imagens
cinematogrdficas:
o prazer do
encontro

Cristiane Freitas*

O cinema ¢ fruto da articulacio entre um sistema sécio-
cultural, que o organiza, e do imaginario. Trata-se de uma
representacao do espirito em imagens: imagens em mo-
vimento consideradas como arte, inddstria ou uma maquina
de sonhos e, as vezes, tudo isso a0 mesmo tempo.

O imaginario é uma categoria essencial que forma a vida
em sociedade, fazendo com que apareca — e permitindo-nos
compreender — as entranhas da vida cotidiana: os desejos, os
sonhos, as aspiragoes, enfim, tudo o que diz respeito ao nivel
do sensfvel. Assim, definimos o imaginario (inspirando-nos
para isso nas idéias de Gilbert Durand) como a capacidade
dos homens de representar e de apresentar simbolicamente
seus sentimentos, seus rituais, seus mitos etc., ou seja, um
produto cultural que nasce das imagens.

A imagem cinematografica permite, entdo, a interagao entre
o real e o imaginario; o espectador tem consciéncia da ilusio,
mas essa consciéncia é percebida na vivéncia da realidade. Em
outras palavras, através do processo de dissociacao, o espectador
sabe que a imagem na tela nao ¢ a realidade, mesmo que ela
seja feita de fatos reais. Ao mesmo tempo, o cinema pertence
a um modelo cultural e social que o organiza, dando-lhe uma
certa originalidade estrutural e criativa.

E a partir dessa articulagio entre os dois pélos que es-
truturam o cinema, que os espectadores podem se tornar
aptos a consumir os filmes através do habito de freqiientar
as salas. Esses dois aspectos tém um objetivo comum: encher
as salas, pois é o modo originario de difusao de filmes que
permite a existéncia das outras formas, como o video, o
cabo, 0 DVD e a internet. Por isso, vamos aqui concentrar
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nossa reflexdo na forma original do cinema,
centrada na relagdo entre o espectador e aimagem
cinematografica dentro de uma sala escura.

Nesse sentido, podemos dizer que o cinema,
na sua totalidade, consiste em uma procura do
prazet, objetivo comum a todas as manifes-
tagcoes artisticas. Porém, o cinema apresenta
uma especificidade quanto a despertar o prazet,
pois se constitui num acontecimento lingtifstico
que se desenvolve num espaco de comunica¢ao
onde se destacam a cultura e o pensamento
em movimento, possuindo, assim, uma exis-
téncia propria, COMO veremos a seguir.

Dessa forma, tentaremos construir uma
reflexdo sobre a especificidade da imagem
cinematografica, sua relacio com o espectador
e as percep¢Oes que a primeira suscita no
segundo a partir de uma aprecia¢ao do olhar,
da estética e do gosto; nosso objetivo é, por-
tanto, realizar uma analise da forma original do
cinema, levando-se em conta o universo socio-
cultural no qual esta inserido.

Segundo a defini¢ao de Jean-Luc Godard,
“o cinema nao € arte, nem uma técnica, mas
um mistério” (Godard, 1998, II, p. 182). Essa
no¢ao de Godard faz com que o cinema seja
reconhecido a partir de uma dupla idéia, uma
arte-técnica. O cinema nao seria simplesmente
uma arte, em funcdo do fato de sacralizar o
gesto do homem, colocando em primeiro plano
a idéia de comunidade. Ao mesmo tempo, o
cinema nao seria simplesmente técnica, devido
a sua maneira especifica de manusear o sensivel.
E ¢ ai, justamente, que se encontra o “mistério”
do cinema, no sentido de que ele se constitui
de imagens em movimento ¢ de um produto
sensivel do pensamento humano.

A especificidade do cinema em relagao as
outras formas de expressao artistica esta,
exatamente, no fato de que ele ¢ uma imagem
em movimento e, devido a sua técnica, provoca
no espectador a ilusao de tragar os movimentos

do pensamento, portanto, os induzindo, ou seja,
agindo sobre o pensamento e a partir dele.

O cinema como “mistério”, definido por
Godard, pode ser entendido, entao, no sentido
de que ele, a0 juntar a arte com a técnica, acaba
com a oposicao entre mundo exterior e mundo
interior, entre espirito e corpo, entre sujeito e
objeto, entre o conhecimento cientifico e o
sentimento provocado, em uma unido que
qualifica a sua estética.

Esse fendbmeno nos remete ao agenciamento
dos processos de projecao e identificagao,
estabelecidos entre o espectador e a imagem
cinematografica. As pessoas nao vao ao cinema
somente para ver um filme; a organizagao do
espeticulo também tem sua importancia: a
distancia entre os espectadores e a tela, a projecao
de imagens como magia ou ficgao, informando
sobre o mundo, relacionando as pessoas entre
elas e com esse mundo.

Como disse Edgar Morin, a imagem nao
poderia ser dissociada da “presenca do mundo
no homem, da presen¢a do homem no mun-
do” (1958, p.31). Ela ¢ um duplo, um reflexo e
sa0 0s processos de projecao e identificagao que
lhe dao forma. O duplo se torna para o homem
figura imaginaria, imagem do seu outro, ou seja,
imagem-espectro dele mesmo, na medida em
que ele sonha com a duplicacao do seu ser. E o
duplo do homem s6 tem sentido no seu sonho,
afinal ele deixa de existir logo que o sonho se
torna realidade. A qualidade do duplo aparece,
entdo, projetada em todas as coisas. Ela se projeta
em imagens mentais, mas também sobre
imagens, sobre o filme. Os mitos do cinema
encarnam os exemplos perfeitos desse duplo.

A imagem representa, ou seja, ela restitui
uma presenga, portanto a imagem ¢é simbolica:
ela sugere, contém ou revela outra coisa ou algo
mais do que ela mesma. Dessa forma, a fungao
iconica da imagem cinematografica nio esta
nela propria, mas na maneira como ela suscita
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relagdes com os outros e com o mundo, origi-
nando um sistema de linguagem, onde surge
um novo principio: o espectador participa atra-
vés do sentimento e do sonho, estimulados pela
forma como o cinema é concebido.

No entanto, para melhor compreender esse
principio, é necessario refletir sobre como se
desenvolvem os processos de projecao e iden-
tificagdo entre o espectador e o filme. A pro-
jecao ¢ o meio pelo qual o individuo expulsa
dele e coloca no outro, pessoa ou objeto, as
qualidades, os sentimentos, os desejos, 0s me-
dos que ele desconhece ou recusa nele mesmo.
Ja a identifica¢do consiste na assimila¢ao pelo
individuo de um aspecto, de uma propriedade
do outro e a adesao total ou parcial ao modelo
desse outro. Por exemplo, logo que o espec-
tador se coloca no lugar do herdi de um filme,
ele comega a se projetar nele, identificando-se
em seguida, no momento em que ele, es-
pectador, se imagina na posi¢ao desse heroi e,
enfim, a assimila.

A auséncia da participacao ativa do es-
pectador se deve, entao, a sua implicacao psiquica
e afetiva no filme. Ja que ele ndo pode se ex-
pressar em atos, seu modo de expressao, diante
da tela, é da ordem interiot, do sentimento.
Nesse sentido, a participagao do espectador ¢
afetiva: ela procede de uma transferéncia entre
o seu espirito e o espetaculo na tela. Essa par-
ticipacao ¢ estimulada pelo cinema através da
capacidade criativa do seu publico e da sua
preocupa¢ao em captar suas expectativas.

A construcdo de salas proprias as imagens
cinematograficas, dotadas de caracteristicas
para-oniricas, permitiu, entre outras coisas, uma
melhoria da participag¢ao do publico. Se a es-
curidao niao ¢ um elemento necessario a essa
participa¢ao (como pode ser percebido durante
a projecao da publicidade antes de comegar o
filme), ela a ativa, pois essa escuridao foi pen-
sada como um meio de isolar, de dissolver as

resisténcias diurnas do espectador e provocar
nele um fascinio pela projecao. Dessa maneira,
o espectador pode estar tanto com outras
pessoas quanto separado delas. Além disso, o
conforto das poltronas, especialmente con-
cebidas para esse efeito, permite ao espectador
mergulhar num estado de relaxacdo favoravel
ao devaneio.

E na relacio espectador-filme que se esta-
belece uma transferéncia, e, assim, uma ctis-
talizagdo de todos os tipos de sentimentos. Por
isso € que o cinema se constitui num espetaculo
vivo e dinamico, pois é uma fonte de prazer
sensitivo e afetivo, onde a apreciacdo estética
dos filmes se funde com a sensibilidade e com
0s sentimentos que suas imagens tentam
provocar no espectador.

A estética cinematografica é, nesse sentido,
entendida como um meio de pensar a arte, na
qual todos os estilos e formas sao equivalentes
dessa poténcia artistica, o estilo tornando-se
um “ponto de vista”, uma maneira de ver as
coisas e se submetendo a légica do sentimento
e do mundo vivido.

O cinema nos remete, entao, a percepgcao
(visual e afetiva), mobilizada em seus aspectos
mais diversos, colocando-a em relacdo a ima-
gem e engendrando, a0 mesmo tempo, uma
outra imagem espontanea e criativa. Mas se a
imagem da tela é real, o que de fato
percebemos nio ¢ realmente o objeto que
reside na sua sombra; a imagem que o
espectador cria é de, certa forma, o seu duplo
refletido no espelho. De maneira especifica,
o cinema nos engaja no imaginario: ele
intensifica o funcionamento da percepcao,
mas para derruba-la na sua prépria auséncia,
que ¢, portanto, o Unico significante a se
apresentar. Assim, o imaginario cinema-
tografico nao consiste em dizer o que “de-
veria ser”’, mas o que poderia ser, aqui e agora.
Ou seja, os homens se agregam em torno de
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uma imagem, tornando-a mais hedonista
possivel, dividindo sentimentos e sensa¢oes no
seu cotidiano.

Dessa maneira, podemos dizer que a
imagem cinematografica torna relativo o tempo
histérico, fazendo-o atemporal; ela ¢ um
suporte que une as pessoas, ligando-as ao
tempo do filme, enfatizando a maneira de viver
numa época determinada. Assim, a reprodugio
de uma histéria se constitui num tipo de
recapitulagao. Através da magia do movimento
filmico e da técnica utilizada, o espectador pode
ter a sensagao de ver “hoje” o que se passou

“ontem”, como se acontecesse exatamente

>
daquela maneira.

Ao mesmo tempo, o cinema possui também
uma linguagem universal inteligivel, chamada
pelo cineasta Walter Lima Junior de “cinemés”’,
na qual a percepgao do espectador também ¢é
universal. Por exemplo, quando um cineasta
propoe uma cena com um corredor longo, mal
iluminado, com a cortina voando e uma porta
rangendo, ele esta sugerindo medo, e o espec-
tador reconhece isso e compreende essa forma
de expressao. Daf advém a universalidade da
linguagem e da técnica cinematografica.

A existéncia dessa linguagem comum ¢é
procedente de uma escolha técnico-cultural, ja
que a linguagem cinematografica é feita de sons,
de gestos e de outros procedimentos técnicos
que determinam caracteristicas culturais, no
sentido de que depende de escolhas e decisoes
de homens que se inserem numa sociedade
especifica, mas que, a0 mesmo tempo, pode
ser compreendida por todo mundo.

Em suma, a imagem cinematografica mostra
personagens particulares em contextos
particulares. Ela tem uma linguagem universal,
mas que aborda coisas especificas e contem-
poraneas, porque tudo o que se passa na tela
acontece no presente, a imagem ignorando as
marcas do tempo, mesmo quando ela faz

referéncia ao passado ou ao futuro, nao tendo
equivalente visual direto. A imagem ¢, assim,
atemporal: ela é do presente do passado e do
futuro, mas é somente no tempo presente, com
as suas especificidades locais, que os desejos dos
espectadores se revelam e que a imagem se
atualiza pelo olhar que ¢ dirigido a ela.

A imagem cinematografica é composta de
idéias, de gostos e pela mentalidade do cineasta,
tudo isso determinado pela sua historia e pela
sua cultura, que entram em intera¢do com a
mentalidade e a maneira de viver e de pensar do
publico. Esse também é formado por individuos
histérica, cultural e socialmente determinados,
apresentando diferencas entre si (em termos de
tempo e de espago), o que faz com que suas
reacOes tornem o seu imaginario ainda mais
complexo e cheio de ressonancias.

Os efeitos do filme podem ser, entdo, de
ordem individual (refere-se a cada espectador)
e coletiva, ja que cada espectador sente de
maneira diferente o filme, permitindo uma nova
discussao. Assim, um filme propde a cada
individuo a vivéncia de uma experiéncia pat-
ticular, a qual ele vai reagir segundo a sua si-
tuacao historica e cultural.

Essa experiéncia particular equivale a ter um
olhar singular que, de acordo com a otientagao
psicanalitica, é transcendente e definido por Freud
como “superego”, o seria, de maneira geral,
entendido como o olhar pelo qual o individuo
julga a si préprio ou vigia as agoes do ego. E ¢é
exatamente no superego que se encontra a base
do processo de identificacao. Porém, o olhar ¢
multiplo, podendo ser visionario, nostalgico ou
introspectivo e, antes mais nada, reflexivo e
dirigido ao outro que é funcao dele mesmo. Nesse
sentido, o olhar nunca é neutro, mas sempre
deformado pelo amor, pela raiva ou simplesmente
pela idade e pelo habito.

O cinema, através do duplo encarnado nas
personagens dos filmes, constitui-se num
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instrumento para ver o mundo e a maneira que
as pessoas vivem. Seu universo é composto de
analogias e de correspondéncias fazendo in-
tervir a magia, a afetividade, a lembranca, os
objetos do cenario, o texto, a musica. Assim, a
narrativa que se elabora no espirito do espec-
tador se desenvolve aos poucos, ao longo do
filme e se moldando na plastica da leitura que
ele faz da narrativa, constituindo uma seqiiéncia
de acontecimentos através de elementos ficti-
cios que ativam o imaginario. Esse universo,
originario da leitura narrativa de um filme e
construido no espirito do espectador, é conhe-
cido como diégése®, ou seja, as acoes desen-
volvidas dentro de um ambiente geografico,
histérico e social permitem a evidéncia de
sentimentos, de motivacdes ¢ de um estilo de
vida. Assim, existe uma cumplicidade entre o
que o cineasta propde através da técnica do
cinema e o que ¢ apreendido pelo espectador.
Tal fenémeno, produzido pela imagem, leva-
nos a pensar sobre o sentido dessa imagem. Afinal,
a imagem cinematografica, tal como ela ¢é
fabricada, relaciona-se com o sentido porque ela
repete as formas inicialmente produzidas pelo
pensamento. Segundo Jacques Aumont, “é
imitando as metaforas originais do espitito que a
imagem se faz veiculo de sentido” (1996, p. 153).
Dessa forma, o objetivo da imagem ¢ de
representar as manifestagdes sensiveis do espirito.
Nos quatro cantos do mundo, as pessoas
Va0 a0 cinema Ndao somente para ver € com-
preender um filme, mas antes de tudo para ama-
lo, movidas por uma necessidade de vé-lo. As
pessoas também vao ao cinema, porque elas tém
uma disponibilidade para o lazer ou para se
distrafrem. Roland Barthes (1975, p. 104-107)
fala, assim, de uma “situacdo de cinema”, aquela
antes mesmo de entrar na sala, quando o
espectador ja sonha com o filme, ja que a
escuridao povoada de an6nimos faz da sala de
cinema um lugar de disponibilidade, permitindo

as pessoas trabalharem discretamente seus
desejos e suas frustragdes em um lugar onde o
que conta ¢ a fascinagao pelo filme, qualquer
que seja a sua narrativa.

Quando o filme comega, a imagem captura
o espectador, estabelecendo uma relagao entre
o seu significante e o seu significado (o ima-
ginario) e articulando um discurso. Se as cenas
parecem naturais, isso se deve a técnica, o sim-
bélico aparecendo mascarado na cena ¢ a ima-
gem se tornando um objeto de contemplagio.
Por outro lado, alguns mecanismos ajudam o
espectador a sair desse estado de sonho: sua
cultura e sua observagio critica vao se juntar ao
imaginario. Barthes acrescenta, porém, que existe
uma outra maneira de se ir ao cinema, que ¢ ter
um olho sobre a tela e 0 outro sobre a sala, ou
seja, deixando-se fascinar pela imagem e pelo
que esta a sua volta. O olho que temos sobre a
sala vé uma massa de outros corpos, a partir da
necessidade que move as pessoas a se aglutinarem
e a se darem ao outro. Os espectadores que
ocupam uma sala de cinema estabelecem, assim,
lagos através do afeto e de atitudes heterogéneas
que fazem com que esses lagos sejam sentidos
por cada um de uma maneira particular.

Entio, podemos dizer que nao é o olhar critico
que permite o estado de sonho no cinema, mas o
relaxamento afetivo do espectador diante da tela,
o que nao impede que o filme possa, por vezes,
parecer-lhe como um “objeto” ruim ou como
um espetaculo ruim. Trata-se do que Christian
Metz (1975, p. 108-135) chamou de “desprazer
filmico”, definindo a postura de alguns especta-
dores com relagao a alguns filmes, ou de certos
grupos de espectadores com relacao a certos gru-
pos de filmes. Essa idéia de tratar um filme como
um objeto (bom ou ruim) implica duas reacoes
basicas: o publico gosta ou nao gosta de um filme.
Isso nos remete a uma reflexao sobre o gosto,
sobre a impressao imediata que se tem de uma
obra e a empatia que ela € suscetivel de provocar.
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A expressiao de um gosto diz respeito a
banalidade, a ordem do subjetivo, ja que o gosto
¢ algo que nao ¢ discutido, idéia ja expandida
popularmente. Porém, a partir da enumeragao
de coisas que uma pessoa gosta ou nao gosta,
torna-se possivel diferencia-la de uma outra.
O gosto ultrapassa, entdo, a ordem do indi-
viduo: ele faz com que uma pessoa se relacione
com o mundo ou com uma sociedade. A nocio
de “bom” ou de “mal” gosto esta baseada nas
capacidades instintivas, inatas, intuitivas, enfim,
sem objetivo especifico proprio aos homens.

Esse seria um amplo resumo da esséncia
do sentido do texto classico de Kant, Critica
da Faculdade de Julgar. A proposta kantiana
define o gosto como a capacidade de julgar o
belo, de julgar intuitivamente um objeto ou
uma maneira de representagao através da satis-
facdo obtida ou da insatisfagao provocada. O
julcamento do gosto ¢ a0 mesmo tempo obje-
tivo e subjetivo: objetivo, porque ele nao se
restringe a uma sensagao agradavel ou desa-
gradavel (unicamente individual) e subjetivo,
porque ele nao ¢ determinado por regras pré-
existentes. Kant coloca, assim, o sentimento
contra a razdo pura por considerar o gosto
como fazendo parte do senso comum e nio
l6gico, possibilitando ao homem se conhecer
e reencontrar o outro e vice-versa.

Assim citaremos um trecho do texto classico
de Kant que nos permite esclarecer nossa
reflexao: “BEu continuo dizendo que poderfamos
atribuir o nome de sensus communis a0 gosto,
denominac¢do mais justa que bom senso e que,
ao invés da capacidade de julgar intelectualmente,
¢ a capacidade de julgar esteticamente que
poderia levar o nome de senso comum a todos,
se estamos prontos a empregar a palavra senso
para designar um efeito da simples reflexao sobre
o espirito; assim sendo, senso significa aqui
sentimento do prazer. Poderfamos mesmo
definir o gosto pela capacidade de julgar o que

se torna universalmente comunicavel, sem a
mediac¢ao de um conceito, o sentimento que nos
procura uma determinada representacao” (Kant,
1985, p. 246-247).

Para Kant, podemos efetivamente comunicar
o prazer do belo, porque existe um “senso
comum’” do belo. Exercer o julgamento de gosto
permite reencontrar o outro, pois, fazendo isso,
nos transformamos uma experiéncia pessoal em
um enunciado universal, e a estética poderia,
assim, ser entendida como a capacidade dos
homens de compartilhar sentimentos.

Esse tipo de comunicacio ilustra o sucesso
de alguns filmes junto ao publico, pois os
espectadores, a0 expressarem seu gosto em
relacdo a um filme, acabam fazendo do “boca
a boca” um dos mais fortes contribuintes para
encher as salas (aqui ndo levamos em consi-
deragdo as publicidades e as formas de distri-
bui¢ao que também contribuem para que o
publico prestigie um determinado filme). Esse
fenémeno ¢é perceptivel, sobretudo, em filmes
de baixo or¢amento que normalmente contam
com restri¢coes quanto a publicidade, como
Carlota Joaquina, Princesa do Brazil (Carla
Camurati, 1994), que contou no comeco com
uma distribui¢ao artesanal, conseguindo encher
as salas e tornar-se reconhecido como o marco
da retomada do cinema brasileiro nas telas,
quando nossa producdo cinematografica pa-
recia desacreditada pelo publico.

No que se refere a esse encontro mediado pelas
imagens, quando um espectador gosta de um filme,
ou seja, quando ele o considera como um bom
objeto, suas defesas se encontram absorvidas pelo
proprio contetdo do filme, em um desses preciosos
encontros que fazem parte das relagbes humanas
e dos encontros proporcionados pela vida, de
tal maneira que esses espectadores se encon-
tram dispensados de colocar suas defesas em
acao. Quanto ao “desprazer filmico”, que pode
ser originado de fontes distintas, aqueles filmes
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que nos parecem ruins (despraziveis, tediosos) dao-nos
uma impressao de frustragao. Ja aqueles que nds dizemos
nao gostar, sao filmes cujo grotesco ou inverossimil
produz no espectador um mecanismo de defesa, mas
que, apesar de tudo, o tocam.

Nesse sentido, podemos dizer que a tendéncia de
gostar ou de nao de um filme restringe a reflexdo que
pretendemos fazer, que ¢ antes de tudo complexa e
heterogénea, pois a imagem sempre estabelece algum
tipo de ligacao. Um filme se constitui em grande parte
pela experiéncia que realiza o espectador e pelo seu
espirito criativo; se o cineasta tem por objetivo dar prazer
ao espectador, isso pode ou nao acontecer.

O importante é, entdo, a maneira como se vive e se
exprime a sensagao coletiva mediada pelos filmes dentro
das salas de cinema, o que poderfamos resumir pela se-
guinte idéia de Jacques Aumont: “ver as imagens, mais
do que o exercicio do gosto, ¢ muito mais, muito mais,
muito mais, a provoca¢io de um encontro”.’

Esse encontro se efetua em torno de uma imagem
simbolica — o filme — que permite as pessoas de realizar
diferentes identifica¢oes, através de uma participagao
estética. Dessa maneira, podemos concluir que o cinema é
um gerador de emogdes, de sonhos e imaginario e que os
espectadores influenciam profundamente na construcao
do filme através dos mecanismos de projecao e de
identificacao. Enfim, o cinema, mais que um exercicio de
gosto, permite estimular e estabelecer um encontro, além
de organizar a maneira de ser dos homens nesse mundo.

Notas

" Entrevista concedida & autora para a sua tese de doutorado.

2 Sobre a nocgéo de diégése, ver J. Aumont, A. Bergala, M. Marie
e M. Vernet, Esthétique du film, Paris, Nathan, 1999, p. 80 e 81.
2 J. Aumont, A quoi pensent les films, op. cit., p. 262. E importante
observar que a repeticdo encontrada na frase citada respeita a
sua forma original.
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