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Para se def.ender das sereias, Ulisses tapou
os ouvidos com cera e se fez amerrar ao mas
troo Naturalmente - e desde sempre t;odos
os viajantes poderiam ter feito coisa seme­
lhante, exceto aqueles a quem as sereias já
atraiam à distância.

Mas elas - mais belas do que nunca - estica
ram o corpo e se contorceram, deixaram o ca
belo hor-r í.p Lj.a nt.e e ô í s t ende r am as gm:ras
sobre os rochedos. ,Já não queriam seduzir,
desejavam apenas capturar, o mais longamen­
te po s s Lve L, o brilho do grande par- de olhos
de Ulisses ...

F. Kafka
O Silêncio das Sereias

O que MI'. Griffith via em sua cabeça nós co
locávamos na t.ela.

(trecho de Bil1.y Bitzer-His Story)

Oferecem-nos belas imagens, mas para nos ce
gal:: ao mesmo tempo em· que cremos nos estar
regalando, absorvemos a ideologia necessá­
r-La ii reprodução das relações de produção.
Nos d.ís s í.muLam a realidade histórica, oamu
r tcrn-na sob_uma veross~milhan'ia convencia:
nada, que nao somente e t.o Ler-ãve L, mas 0
fascinante; de forma que não Lenhamos nem
mais a necessidade de sonhar, e nem mesmo o
direito, pois nossos sonhos poderiam ser
nâo-con tormís r as . Nos dão sonhos prontos que
não perturbarão ninguém: fantasmas sob medi
da, uma gentil fantasmagoria que nos põe em
dia com nosso inconsciente. Poi.s entende-se
que é preciso dar-lhe o devido, ao nosso .ín
consciente, desde que nos tornamos auf í.c Lon
tement.e sabidos para reivindi.cá-lo e reivin
dicar por ele.

J!1.Dufrenne
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o título pode ser sugestivo, mas é despretensioso. A única

pretensão é a de ser um primeiro movimento de uma reflexão acer

ca da imagem na arte literária e cinematográfica.

Não se verá aqui, talvez, nenhuma novidade, mas tão-some;Q.

te uma leitura, que passa ãn ter text.ua lment.o por outras reflexões

teóricas, e f e Lt.os de sedução, e pre-tende dizer algo sobre o fa­

zer filme. Será possível? t o que tentaremos.

A IMAGEM COMO PONTO DE PARTIDA: CINEMA E LITERATURA

Revendo Bazin em seu texto A Illall_geJil de. O cAo;tLólJlo 1'10 c.órc-
1ma' , percebe-se a preocupação dos teóricos do cinema sobre adis

tinção entre a imagem literária o a imagem cinematográfica, evle

de ncLarrdo a busca e a nece s s í.dade de um sentido para tal empre­

endimento. A sucessão das palavras escritas no romance e a su­

cessão de í:otogramas em movimento do filme, inicialmento; podc­

ria.m evidenciar para alguns uma grande semelhança. entre discur­

sos, mesmo que guardadas as devLdae diferenças í.ns c rumcnteí.s e,

para outros , total dessemelhança. A problematização parece indle

car um novo percurso críti.co: a. transformação do ato de ler e

de seu obje t o i texto e/ou filme.

o OLHAR DO AUTOR / ESPECTADOR

No Ocidente, o olho humano, ocupa lugar jmpor t ant.e , pois é
ele o órgão, por excelência, da. percepção sensível e s LrnboLo

- 171 -



universal da percepçao intelectual. No Bh~gavad GItâ e nos Upa­

n í.enad , os olhos são Lde.n t.Lf Lc.ado s a luminárias e mesmo aos

olhos dos deuses. Percorrendo s í.mbo Ioç Las de cuLtnras ve.r t aôas

a pertinência recai. sobre a luz e sobre a percepção tanto exte­

rior quanto interior. 2

Verdadeiro órgão sernkô t.í.co , devido a sua capacidade de

apreensão de signos, o olho humano é em grande parte responsá­

vel pelo conhecimento do mundo.

Por outro lado, fi, a mâqui.na sua grande mediadora, ou me­

lhor, o instrumento de extensão do olho do art.t.st.a do o íne ae

t.a ... Ela participa do movimento da criação, mQS é o olhar, o

ver do autor, produtor de discursos, que inicia o processo de

significação.

O ast:rônomo, c íen t.í.s t e , vê as estrelas através do telescó­

pio. Faz observações dos fenômenos físicos, confronta com mode­

los, transforma o conhecJmento: linguagem e ciência. O cineasta

vc o mundo, tê o mundo, e através da câme r a mostra ar-c í.s t ãcemen

te, (r-e j pr-e s enta , (re)produz, (r-c r f a z , (re)cria, transforma: lin

quaqera do som, da imagem, do mov-lment.o . O escritor como verda­

deiro rõcf t s t.ófcle s faz, do. palavra, magia, mito, transgressão,

estética, através de met.on Im í a s , metáforas, metamorfoses [10 te~

po e no espaço poóti,--,o diante de sua máquina de escrever, ou de

seu gravador. E: o lúdico do olhar, o jogo de olhar para dent.ro

e/ou para fora..

Ora espec;tador, ora leitor, penetramos o mundo criado atra

vés de percepções que nos conduzem a verdadeiras viagens pelo

simbólico, pelo imaginário, pelo real do outro. A participação,

a Lnt.er açàc é sempre conduzida pelo olhar do autor que através

da imagem nos desloca para seu mundo, ou nos recusa.

A IMAGEM I MOVIMENTO

A literatura e o cinema apresentam em comum traços discur­

sivas, narrativos, significantes de urna linguagem, que fazem,

tanto teórica quanto praticamente, a semiologia renascer a cada

leitura. f.; um novo olhar, um rovo "cogito" a nos questionar inces

sancenent.c .

A imagem estaria antes ou depois do objeto? Vemos e depols

imaginamos? Ou o significante, suporte mat.er Le I do discurso, não

- 172 -



seria signo do objeto?

Nosso pensamento é uma cadeia de estados descontInuos, on­

de se combinam séries de pulsões em relação a um numero detcrmJ:,

nado de órgãos sensoriais. Signos que ,OE" combinam, significantes

produzidos e reveladores, não de um siqn í.f í cado , mas criadores

de significações inscritas nas redes contextuais do próprio dis

curso.

A imagem, unidade do discurso fIlmico e literário, presen­

ça de um objeto ausente, ê sempre movimento, porque da mesma

forma que o espaço do texto é o lugar do Lmaqtnârío , também o ê
do filme. Movimento que no filme se apresenta man.trc s.taôament.o

- c.;,n~ - mas que. na Lí t.e r at.cr a es t.ê n,lS entrelinhas, i.at.cnvemcn

te: em ambos na enunciação.

Por seu estatuto sertão cont.rove r t í.do , seu. POdc'/l, cuja c.~

pac idade geradora de significações permite que, il teoria do co­

nhecimento se amplie, a partir de contribuições variadas (antrQ.

po Loqí.a , psicanálise, j í.toraturn , Lí.nqü Ls t í.c a , e tcc ) , ,',I!. ~ii!,\!1!6'"

ze de- 61U!. pzôp!{,,(o, {,11t-a)ilpf~. .t(Hii!.. Ab s t.r-açoe s feitas, a :imagem quan.

do apreendida teoricamente ê sempre t ncompIe t.a - não há definA

ção poe s Lve L. Ap z e errde-vs e parcialmente. Na Lí t.e rat.ur-a , por e xem

pLo , se tentamos apreendê-la na sua t.ot.a Lí.dodc , quando reduzida

a comparação para melhor tradução, ou através de convergênci.as

enetôsíces , é. ao empobr-cc tmenv.o que a reduzimos. Redução ao s en

tido do ob j e t o nada mais é do que redução ao au cor í t.ârto modelo

dominante. O reino absoluto do s e nhí.do ún.í.co e castrador.

No cinema, onde parece estar o estado af e t.Lvo aflorado e

man í.re s to , o espectador estaria mais incitado ao sonho - "no e s

curinho do cinema", pelo próprio tempo que dispõe, em sua impo.§:

s í b í Lí.dado de representar-se fo r-ma Lmen t.e talou qual imagem.

Resta o "como se" observado por Poudovkine. A imagem c.l.nemato­

gráfica instaura uma percepção diferente da natural. Ela opera

um só movimento e multiplica as pulsões, sobretudo aquele tipo

de imagem qUG De Lou ze chama de Lmaqem-cafe t o r a do grande pJ,?

no, a do rosto. f; esse tipo de imagem que permite uma leitura

a f e t.Lv a de todo o filme: ao mesmo tempo é um 't.Lpo de imagem. e

um componente de todas as imagens o rosto e o corpo do danç,?

rino Antonio, ou da dançar-Lna Carmem cm CaAm(',!I1 de s aur a , para ci

tar um filme mais recente em nossas telas.

Bergman é sem dúvida o autor que mais insistiu sobre a li­

gação fundamental que une cinema, o rosto e o grande plano. F; o
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próprio üo rqraen que diz: "Nosso r.r abe Lho começa com o rosto hu­

mano ( ... ). A pos s LbL'l.Ldedc de >;J"" ctpJ:oximar do rosto humano é a

primeira originalidade e a qualidade di.sti.ntiva do cinema". 3

Como a imagem no cinema é movimento, construída na e pela

descontinuidade:

Um filme nao Se pode descrever com pala­
vras. Se falo deLe , surge algo eeme.üicmt.e a
uma materialização que nada tem a ver com o
filme. Se um filme nasce sobre imagens Ver­
bais, para o futuro espectador soará precon
ceb í ôo , estranho a si mesmo ... é um ente v'ii'
r Láve L, mutante. Ao surgir pela primeira vez
é uma nebulosa vaga e indefinida. O contato
com ela tem lugar na imaginação, é um cOnt~

to noturno ... é uma visão, um sentimento ...
a p.r LmeLra imagem pura dá pé a uma história
inconcreta. 4

Assim, a imagem se define pelo s e u dinamismo, nao só no ai

neme , mas também na literatura, por i8S0 ela é poé t.í.ca , no sen-

de se fechar, do setido da P0108i8: ela é "dLnamis'' que a impede

confinar num só sentido, que a reduziria a um simples s1gno.

Imagem que, como texto, tece signifi.cantes a serem descobertos

no ato de ler, de ver. B no movimento que ela se faz, Se cons­

trói nos jogos de naturezas diversas. E a isso que Fellini se

refere quando diz ser a "primeira .í.maqern pura que dá pê a uma

hís t ó r í.a Inconcrc t.a'".

Não é aura misteriosa, s eç r ade , como creem alguns, mas o

lugar onde ela surge que a diz. Produzida através da a t Lv t de de

[Lmaq í nat.ãva ) do inconsciente, a imagem se manifesta como uma

v i aao , uma alucinação, ao mesmo tempo expressão de uma situação

momentânea do COnsciente e do inconsciente. Da mesma forma que

a e s pe c LfLo í.d ade do texto literário grita a nossos olhos leito­

res, o mesmo acontece com o f1J.me.

Tanto o t.ext.o í'Llmtco , quanto o texto Lí.t.e r árto se definem

como um espaço no qual o imaginári.o se organ.i.za com a. particip~

ção daquele que está atrás da cãraor a , atrás da folha esor ít.a da

poesia ou da narrativa, J.ogo do espectador e leitor.
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o INTERTEXTO FOTOGRAFICO

88 O aparato psíquico e como Freud afirma ser um verdadei­

ro aparato fotográfica, no cinema ele nos é trazido a travês do

som e da i.magem-movimento.

Blanchot em seu E"'pa.cc. LiU:êl1a.ill.!!. questiona obss e s s í.vamen­

te a imagem e o ob j e t o , diz ele:

aas o que é a imagem'? Quando nao há nada, a
imagem encontra aí SUd condição, mas ai de­
saparece. A imagem pede neutralidade e o apa
gamento do mundo ... A imagem nos fala e pa=­
rece que nos fala intimamente de nós

A imagem, a partir da análise comum, está
depoã.s do objeto: ela é sua cont.Lnueçéc: nós
vemos, depois imaginamos. DepoLs do objeto
viria a imagem. "Depois" significa que é
preciso primeiramente que a coj.ea se afaste
para se deixar apreender. Mas este afa':ita­
menta não é a simples mudança de lugar de
um mobile que permaneceria o mesmo. O afas­
tamento está no coração da coisa. A coisa
está aí, que nós a apreendamos no rnov i.me nt.o
vivo de uma ação - e tornada imagem, instan
taneamente ei-la tornada inapreensível ...

:t: como o próprio sonho, que a linguagem acaba por reduzir. E é

na voragem de apreender o movimento da imagem, que o cinema se

faz. Vertov, por exemplo, passa do romance f antâs t í co, de poemas

como Macha, ao c í.ne-o í.nc (1924) I e nada iS mais expressivo do que

sua f a La , quando diz:

Enquanto caminho, penso: é preciso que eu
acabe de aprontar um aparelho gue não des­
creve, mas, sim, inscreva, fotografe esses
sons. Caso contrário, imposslvel orqanizá­
-los, montá-los.
Eles fogem como foge o tempo. Uma câmera,
talvez? Inscrever o que foi visto ... Organi
zar um universo não apenas a.ud Lve L, mas vI
s Ivc.l . Quem sabe. não estará nisso a solução?
~ nesse momento que eu encontro Mikhail
Koltsov, que me propõe fazer ci.nema. 6

Eis como ve r tov nos i'ndica o camí.nho para pensar o Lnt.er t.e x t.o

radicalmente: cinema e literatura. Caminhos quo so cruzam na

tentativa de apreensão da r-ee Lídade tal qual é, ob j e t.o que pr-e-
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cisa ser agarrado, capturado, cuj es po rr-epcoe s se inscrevem na

folha em branco, ou na celulose. :1':; Carlos Saura com G. Lorca eern

BodaJ., dr Sangu('., ou ainda ele mesmo com P. Merimêe e Bizet em

Cal/lJI(')iI. Onde e s t ác definidas as f r-on te í ra s ? E: a imagem que t or>

personagens, cenas inteiras.

na poss1.vel o filme, mesmo antes de

tela. Fazem-se croquis de cenários,

estar sendo redado, ou 110.

Quando escrevo t.e nho sempre no
imagens de pessoas e de cortas
O;:tros roteiros.~::e esc7evi não
çoes, apenas o d~alogo.

pensamont;o
situações.

têm aoota-

Escritor e c Lnoas t a , r c e Lí.aadore s de texto. Para o grande públ~

co é o ator ou ,;I a t r íz , mas o que seria de um Gary Cooper, neo

fosse J. Ford, Lf.v Ullman, nao fosso Bergman?

Imagem, metáfora, Le í.t.ura do mundo que escritor e dír e t or­

de cinemi;ltentam capturar e que o leitor e/ou espectador fratu­

ra, no movimento dia lético da Lrrt.e r s ub j e t.Lv Ld.ade .

o FASCINlO DA IMAGEM ARTISTICA

Par-co qu t e Ll a donno ii. vo í.r et à vrvrc quand
on ne l.fa t t.e nda Lt; pa s , Lt í.ma.qe f assc í rre . ).)0
ce t.tc f a a c Lna t.Lo n , que Ll.es que eo.ten t ses
sou r cc s , que Ll.e s que sotent. ses fins, Le
texte poétique joue. 11 se pourrait mê.mE' que
oe jeu définisse la fonc t Lon poê t í.que , 110rs
des sentiers battus de .la littérature.

Jean Bourgos.

A imagem fascina, seduz. Velho mito de Narciso que volta à cena.

Narcisismo positivo, o qual a sublimação não é a negação do de

se j o , como nos mostrou Be.ch c Lazd em L' e.eu ee f!V~5 REI'''''' mas aqu~,

Le cujo espelho abre a po s s Lbí.Lí.d ade para o oonhoo í.men­

't.o do (',U e do ou cro . NQO e a Ldea jLaaçàc , a falsa aparência, mas

o jogo estratégi.co da sedução, onde a falsa Lluaào mescla as

imagens, reúne coisas disparatadas, separa coisas indivi.slveiS,

como no sonho, confunde as epar-êno í.es . De um destino de eeduçéo

ao de reprodução da obra artística, o o r Lq í.naI corití.nua a mau­

ter a impressão dessa e s tra t.êq í.a , própria da arte.

O cinema iS a arte da aeduçào absoluta, por trazer à cena

manifesta o novo, a diferença, o antes e o depois do filme.
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:f: o poder da. imagem que seduz, ou como artrn.a Ba ud rtl.Le r-d "a

sedução é maf.s forte que o poder, porque é um p.r oc e s so revo r s L.

veL e mortal, mesmo que o poder se pretenda .t r rove r s Ivs j como o

valor, acumulativo e imorta.l como ele".8

Sedução que se opõe a todo e qualquer eenrí oo , s í qníftcado ,

que o c p r op.óc ii leitura, sedução que elimina a, busc e rne t.etLsLc e,

do sentido, s eduçao que desloca o sentido próprto , que oam í r.ha

pelo :i.maginiirio.

Por ser de Eros õ í.at e t.r ae-ec com 'rênatos no í.r.te ccãeano sim

Lô jtco . nêc tem repr0sentaçao possível porque e s t.â entre um e

outro, "porque a distâ.ncia entre o r-o a I e seu duplo, a d ia Lor>

çâo entre o mesmo e o outro está abc Lí.d av. 9 r.ament ávet é o í.n-

conscãent.e .id eoLoq Lz ado que se j.ns.crove no processo de

cinematográfica ho L'l ywood a.ano . Corte no .í nconso í ont.o

abre a questão da linguagem porque aliena-o atravó,! d,'l

gemo

A DITADURA DO OLHAR

seduçào

que na o

1 í nqoo-

:r:; a ditadura da Imagem, logo a ditadura. do olhar, que ca­

racteriza o mundo ocidental: fetiche, feiti.ço. No cinema, na li

t.cre tura , são os olhos do outro que nos fazem V0r, j marjom imprl

mi da na tela para revelar o objeto. Olhar de sedução, pois sedu

zí r é morrer como realidade e produzir-se como ilusão; 10

"J' 11 be your- Mirrar". "vc seré tu e spe j o"
não significa: "vo seré tu retj ej o'", mas
"Yo seré tu t jns í ón".

Essa tambóm é a estratégia do. .í.meqem c í.nema t oqrâfíca: a es

tratégia da .í Lus ao , do logro, do engano; que provoca o especta­

dor e o joga entre a s malhas do real e do imaginári.o.

Esta paixão que nos 'leva ao cinema pe r a ver t íLmos

própria da sedução? Que pulsão e s côp t ca é essa.?

nao e

Imagine um olho nao governado pelas j e Ls fQ
br1.cadas da perspectiva, um olho livre ..
um olho que não responde aos nomes
que a tudo se dá, mas que deve conhecór
cada objeto encontrado na vida através
da aventura da percepção. li
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Um olhar que faz coincidir espectador-autor, que propicia

a participação nas emoções mais pro fundas , mais prí.rnér Las , too.

oendo as camadas primárias, primordiais da psLquê . f; através ões

se olhar, do olhar do outro gue ressurge Narciso, ressurgem a"

sereias e todos os mitos sedutores na ilusão cinematográfica.

Por ma t s que se queira não ideológico, por menos hollywoo­

dj.ano que e e j a , o olhar do cinema, ou melhor o olhar do "met.t.eur>

-en-scene" não escapa da figura do espelho "simulacro ps'lquíco'",

da ilusão-escr:i.tural aquele gue resgata o objeto do t maq.í.nâ r í.o

para conquistá-lo para o simbólico.

Nao sou um autor do tipo "terapêutico"; em
meus filmes não sugiro soluções, métodos,
não proponho ideologias, limito-me a ser
testemunha do que me acontece, a interpre­
tar e expressar a realidade que me rodeia.
Se através de meus filmes, quer dizer, reco
nhecendo-se neles, os e spoct.ador-e s alcançam
uma plena consciência de si mesmos, supõe-se
ter realizado esta condição de lúcida sepa­
ração de si mesmos que é essencial para po­
der continuar fazendo escolhas, realizar mo
d í.rtceçóes e tr<lnsformações. 1.2

IMAGEM E lDENT I FICAÇAO

E-::, que sont.í. o medo dos espelhos
Nao só frente ao cristal impenetrável
Onde acaba e começa, inabitável
Um espaço impossível de reflexos,
mas frente à água especular que imita
O outro azul em seu profundo céu
Que risca às vezes o ilusório vôo
Da ave inversa ou que um tremor agita

J.L. Borges.

tcar cí.so se aliena, se esquece, ao olhar a agua do lago

que se mira. Pensa que a imagem que está refletida ê a sua rea­

lidade, a sua imagem, por isso não sente medo, vive a ilusão da

unidade. Borges, no entanto, sente medo ao ver refletida no cr í.s

talo espaço impossível de reflexos, que na água especular tam­

bém se dimensiona. Saura inaugura a dança s Lmbó Líca nos grandes

espelhos em que os atores-dançarinos e seus personagens se vêem

duplamente - como intérpretes e como agentes da paixão.
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Não há verdade, nao há certeza. Como o escritor, o ci.neas­

ta se proces sa , condenado a uma identidade incerta, refazendo­

se a cada obrLl..

Deixando nesse trabalho de abordar um dos aspectos mais ri

oo s da obra enquanto prática ideológica - a do circuito de prs::.

duçéo e consumo, refiro-me, sobretudo ã identidade como sub je

vidade, em seu estágio de troca, de jogo, incluindo aí pactos e

cumplicidade!', entre autor e espectador.

Essa. subjetividade toma forma na relação vivida, como bem

disse Fellini, com o mundo, com o outro, consigo mesmo, relação

que transforma f.nd Lv Iduo s em sujeitos; mas que passa pela alie­

nação. No cinema, vendo o filme, cedo uma parte de mim ao autor,

como também no ato de minha leitura. O sentimento de estranha­

mento de mim mesmo me torna submissa à imagem. Os signifi.cantes

que deslizam de cena a cena me fazem prisioneira daquela imagem

que ora se apresenta. Vivo aquele instante do olhar do autor.

Identificação e exteriorização: do í.s fenômenos que o cinema,

talvez mais que a Literatura, coloca em curso, pois ele traz à

tona um maior número dos fantasmas que habitam em nós, out.ras ]uti,?_

ta{) do4 E4pZii_-l__tos outras Tll.ú-taJ1a4.

Com essa passagem pela alienação nos aproximamos da :i.deol~

ç La , como conjunto de representação, valores, crenças, no qual

os t nd í v Ljuos exprimem a maneira como vivem as suas relações

com as suas condições de existência. Al também a "falsa consci­

ência" do conceito marxista.

Através da imagem temos uma rede de elementos formais e te

mât.Lco s fornecidos por ela, dentro de um determinado slstema, de

uma cultura por onde ela se expressa e desencadeia a identifie~

çao . Difícil, por exemplo, a compreensão de um filme oriental

para o ocidente. Redua í mos lmpê"!cio do}, SVJ1_tido-6 ao ato sexual,

ao gozo, quando talvez seja de outra ordem a sua interpretação.

Quando A. xuros ewa apareceu nas telas, toda a crítica ficou em

verdadeiro êxtase, mas incapaz de descortinar a outra cultura

que af se oferecia ao conhecimento.

o GRANDE PLANO

o processo de identificação parece atingir Sua plenitude,

n.ao tão-somente na Leeneí tt.ceç éo-pro j eçêo do "st.ar-e sys'tern'", es t.u-
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dado POI' Edgar bíor í n , mas ao passar pelo "grande r>Janç" que fi­

xa no rosto a represenLlção dramática, onde todos os d.r ames , to

das as emoções sao reveladas.

Ep a t e i.n, bálazs, uí.sens tcc.» descobriram o f und amerrt a L no

cinema, o mesmo que Proust na literatura - o grande plano - que

mostra a alma, e por sua ri.queza passa il ser um verdadeiro sis­

t.eme rnaquLn í.co , oomo o p r-ópr i o inconsciente (o "inconsciente ma

qu In í.cov, t c rrcos de Ji'eLi x Cua t.Le r L, em RC\!ufllçàa ;1.10 rcclI fit'l.) .

O primeiro plano ocupa junto à t eor r.a do cinema, q.rando :im

por-t.ánc i.a . O "ojose-up'' em B.Bálazs, a ontologia da imagem de Ba­

aLn , o primeiro plano - e Lma do cinema e fo t.oqen í a em Ep ste í n ,

entre outros, culminando com o trabalho de De Le uz.e sobre a Lma­

gem-afeto.

l;;nfaE;e dos detalhes, ampl,laçoes da e xpre s sao , aumente de

intensidade do momento, o "c'loae" é partr, constitutiva da imagem­

-cafe t.o . Os "ojose-upa' de Griffith ou de Bergman mostram como a

estética cinematográfiea (chamada por Ep s t e í.n de es t.êtãca da pr2,

x Lmj.dade) se organiza a partir da imagem de um rosto, da ameoem

de um objeto (pi.noene z no [nco(('(aç.culo Potem!lil1, por exemplo) e

devo ser lida a partir dela.

NOSSD t.rab a Lho começa COl!, o rosto humano
[ .. ,). A possibilidade de se aproximar do
rosto humano é a origi.nalidade pr-Lme íra e a
qualidade distintiva do cinema. 13

t: essa imagem que instaura mais facilmente o jogo das ide!.!.

c í.tLceçóe s . Foi a s s ãm que o c í.nome da "ilusão absoluta", o c Lne

ma ho.l Lywoc-d.i an o (por exemplo) se fez. Engendrando a id("ntlfic~

ção através de mitos que mantém a Ldeo Loq í.a (dominante) através

da posição de centramento que a própria narrativa cinematográfi

c a rus t í t.uí. e mais f ac i.Lmerrt.e conduz ã identificação alienante,

cane t íaou e ainda canaliza o desejo em a í reçêo à. homoqenot zaçao ,

à reificação na sociedade de massa.

Padronizações, deformações cu j.t.ur e í s , violência em todos

os .se n t. idos, 9 Ló r t as , mi tos e heróis í.mpo r t ados j tornam-se famj,

Lía ro s os padrões de comportamento, Ln te í r amont.e diferentes dos

hiíbi,tos, normas e r eq r as sociais ex:i,sLentes. Por isso também a

opçéio deste Lí.po de cinem,'l. pela imagem - r epr-e son t.aç áo hiper­

<r e a L, É esse 'tipo de filme que mais permite a leitura das rela

çôes entre imagem e LdeoLoqia e o meealli..smo de identificação de
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flaqrado por esse qene r o de ri.tmo. Estão aí os trabalhos críti­

cos de Jean - Lou í s uaud ry , Christian Motz e pe Lí x cueet.ar í , en­

tre outros que analisam o cinema clássico com seu "cictos' 11011)'­

woodiano.

As sí.m a Ltnpor-t ân c La que vejo na primeira cena do Chi.nl ÁII­

daLou., do e n t.âc s urree Lí s t.e , Buriu e L: romper o olho, a dít.adu r o

do olhar, cortar o olhar identificador- com a navalha, o "espec~

lar fascinante", a imagem-signo referencial, o fascínio a.deol ó-

gico.

o CINEMA~ A LITERATURA E A RUPTURA DA MASCARA DO FASCINIO

Como se "descolar" do espelho'?
Arrisquemos uma resposta que
sorá um jogo de palavras: "decolando"
(no sentido aeronáutico e drogado do
termo). Claro, é sempre possível
conceber uma a r-t c que rompa com
o cerco dual; a fascinação fílmica, e
desfaça a v1.scosidade, a hipnose
do v e r-o a s ImiL, por a Lqurn recurso
ao olhar (i'i escrita) orj t tco do espec r.eôor.

Barthes

A magia, a sedução, o fasc.í.nio, enquanto midias ideológ.i­

cas rcan tenooores da OlulE'lli sustentam o poder da idenLificaçií.o,

da unidade, das figuras do I)!l'-{,I)I(), das retóricas de consolação,

dos reconhecimentos funcionando como verdadeira tecnologia de

produção de verdades e ilusão. Entrelaçadas pela jt nquaqem (c.i.>

neme.toqr á.ttca l a verdade fabricada desenha seus contornos e es­

paços em nossa cultura. t a verdade de xarc íso . Ligada aos S1.S­

temas de poder, que a produzem, essa verdade, no aen t.Ldo da ilu­

são induz a efeitos .ideológicos, a efeitos de poder que a reprQ

duzel1l.

Diante de produtos ractonai.s, a salda é invenLar, cr.iar fa~

t.a smas , "ou.t a et.as dos tcspLr í t.os?, "BeLLes de .tou r s :', fragmenta~

do as histórias do mesmo, as identificações da boa condula, pa­

ra que o olho "panópt.í.co" se j a petrificado. Um outro olhar, uma

nova percepção, em dcsv í.o , s uspeãto , oblíquo, obtuso, com.') diria

Ba r t.he s . O o Lhzu- da. desconstrução do ob j e t.o , do sentido, da dc s

montagem como o de Glauber Rocha em Teltli-a. '?H! TJi.((l1hE' i o excitan­

te olhar critico, desvio da significação estabelecida.
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Não se trata da Indeterminação do s enví.ôo , mas uma sucs t í>

LuLçao dos ero i t.os de sentido por um s Lmul a c t-o mais r ad í.c a L, ou

COmo d í.r Le , ainda, Rv Ba r t.he s - "dissociar a subve.rs àc da destruJ"

c.io?, coroo fez Eisenstein no fnCOitfi«ç.<ldo Po/:eiJliúll, para que o

sentido "obtuso" se opere. Não é, eambêm , destruir a narrativa,

mas subvert.ê-la, para que o fílmico, "representação que não po­

de ser representada,,14 apareça, sem «rrt r o t anto ser enunciada. É

nessa perspectiva

cJ.t.ação na r-. 163

Tal s e n t.â.do

que a obra. de Pe Ll.f.n L se enuncia (veja-se a

desta exposição).

se pode situar teoricamente, w.as nao descre

ver, que é a passagem, 21 travessia da linguagem ã significância,

o ato fundador do próprio filmico, e que Bergman e Fellini" por

exemplo, parecem saber captar.

A ABüLlyAü DO "MESM0
11

É através da imagem que a liberação do a.iq n.i fLcado se dá.

Como esquece r da cena de GlcLtoó e. Sllóólll!JtOó de Bergman, em que

no lei to se encontram a criada e uma das irmãs em pose de ama­

m&ntação? Na memór í.e f Ljmí ca ela se torna um fotograma. Ainda no

rexto be r q son.i ano , em FanJlY (' Ate:xl1l'1fil'll, na cena final, em que

cinema e literatura através de August Strindberg se encontram:

sonho e realidade são uma coisa só
E tudo é sonho E;l verdade
A imaginação tece a SU21 teia e c ri.a novos
desenhos ... novos destinos

Temos aí deLLne a do um novo "cogito" da arte crnematográfica

em que o f1.lmico, o não-sentido se reveste de novas capacidades

de percepção cinematográfica, ou ainda a possibilidade nntevis­

ta por Eduardo Portella:

AbrLr o s errtLdo para os sentidos. Lnc Lu s í.ve
ou sobr-ct.udo , para o sexto sentido. O sexto
sentido, por ser o mais síj.eno í o so, é o mais
radi.ca1 de todos. A cena do sentido se mul-
tiplicará f r aqment.a r í.ement.e .15 '

Trata-se de uma produção de efeitos e princípios cinemato­

gráficos opostos que um novo olhar-câmera propõe: uma nova rela
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çêo com a tela, "determinando no espectador um modo peculiar de

relaci.onar-se com e1<:1." 16 , já Glauber Rocha de Lí noe r a essa aboli

çao, superando a tradição do cinema cartesiano, do cinema etno­

cêntrico.

UM NOVO OLHAR?

Na literatura e no cinema uma nova imagem, um novo som qUe

possa real e profundamente oativar, capturar autor e espectador.

A imagem escândalo, a sedução subversiva. O olho, a visão e a cc

gueira: o olho dos t rnnaqre s so.re s na desconstrução do sentido

óbvio, Ldeo j ôqíoo, cego. Olho frontal: de oLc j ope , do Shiva, ou o

satânico Argos, do tarô, com olhos por todo o oo.rpo ,

Dos estereótipos, dos clichês surge uma nov<'1 imagem, "uma

nova imagem pensante, mesmo que seja preoiso proourá-la além do

movimento,,17. Não é a utopia nem tampouco sua negação, porque

essa .imagem está no horiz00te das possibilidades da arte moderna,

como fascínio, inquietação e problemat.i.zação.

uma nova produção de r.maqens , d í aLê t.Lca s , ideogramas visu-

ais, sem a re t.ó.r í.ce verbal t r-a d.i c í.o naLme n t.e conhecida, pois a

imagem é eloqüente por si mesm<l.

Um olhar que r-ompa unidades, que p r-e c Lpt te uma lógica nao

linear, mas plural; uma imagem que, como na poesia, seja um es­

cândalo e um desafio.

A IMAGEM DESAPROPRIADA

paixão do verA identificação p.r o j e ti.ve , a

não), do olhar, do ler e do texto,

na arte pertencem à ordem da crise

sentido.

a seouçác e

do sujeito,

(escôp í ce ou

suas estrat.ég.i.as

.logo também do

A resposta a pergunta "o que qne r dizer ist.o?" ver e ou "o

que eLqn i f í.oa isso?" com relação â imagem poé t í.cn "lato s e ne u"

fica perturbadil pela negação de referenciais fixos. Novos Cha­

plins, outras combinações semiologicas são exigidas pela arte,

mesmo que o próprio sist.ema as absorva, num pr-Lmo t r o momento,

ou as preveja.

O lugar da construção de um novo olhar tem merecido por
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pe rt.e dat.E,oria do cinema, especial dc.s t.aque . F é E'i.aen s Le í.n ,

Vertov, Ep':1tein, Bu nu e I e Brakhage, entre ou troe que investiga­

ram t.écnicas que p.rec í.s a.ri am ser repensadas, a nt.e s de nos lan­

çarmos a aná jíse s delirantes que lançam mão de um apaz-n t.o t eó rt

co e s s enciaLme n t e p~ücanalilico, como e a s emío Lcç Le pr-a t.í c-a.j a

por Metz em SCllS últimos trabalhos, que acabe por fazer do Lrr-

conSçiCIYLe, um inconsciente p'-'ldronizado e corno

com certa parcela de r az ao "um inconsciente de

Cuattari afirma
~- 18segunda mao"

o cj.ncme , ii arte cinematográfica í.nt.e rí.oríaa a rnode r ní.dnde

tanto quanto a arte Li.t.er-á r La - por 1.8S0 são aventuras da lin'Jl-l0,

qem , risco, desafio ao estabelecido, logo também sua própria crI

c.í c.s , que anda desconcertada, por nao saber dialogar com a ima­

gem, com o s en t.Ldo que não quer mais a metafisica, mas sua de s a

propriação, sua Lfbe r açao . nLfIc l I assumpção do d í a Lóqíco .

Por isso a oecue í.ra na travessia do olhar crí.tico, a r up r u

CONCLUSÃO?

v í eqore do olho, a olho nu, tItulo desse t r-abaLho , pensa o

fazer cinema 0 o fazer or Ltsoa nn í ot.e r seoçéc , no limite da ar­

t.c . As propostas, para quem não tem dinheiro para comprar uma

cemece , nunca fez cinema, mas que vai ao cinema, parecem se peE.

der no emaranhado teórico que elas mesmas ôeecortí.nam ,

O olho - ciimcra, que faz o espectador participar projetiva-'

incnt.e , absorvendo dispositivos ideológicos da ordem da domina"

çéo • não tem mais lugar. Ê a s.acuraçao do monológico. Fellini em

La Nave Va questiona e spe t.a ou La.r-rnerrt.e o fim de s s a era mostrando

numa brilhante redução semiológica um olhar qUe se olha na inda

q açao de uma imagem que se produz at.r"vés de um olho d.í r e t.or,

de um o Lho; a câme.r a , a lente, a imagem reduzida.

A ida ao cinema i.~ a demanda de um enquadramento novo, mlls.~

oa Lí dade e .imagem-li\ovim(-~nt.o na poesia t.ot.u I do cinema, mesno que

na interrogação, na crí se de valores e do e e n t.Ldo .

A demanda, hoje, é de fi.lmes "que modJ.fiquem as combina­

çoes de desejo, que déstruam estereótipos, que nos abram o futu

ro,,19, Logo, t.ambém de criação de teorias do acaso que acompa­

nhem o dito e o í.ut.er ô í to da ar t.e,: ou seja, história e moderni­

dade. Pós-Moderni.dade e pós-utopia.
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