VERA LUCIA CASA NOVAY¥

VIAGEM DO OLHO, A OLHO NU**

RESUMO

0 olhar - cédmera na construgdo e desconstrugio da imagemn
cinematogrifica e literiria, Identificagac e primeire plano come
dispositivos ideoldgicos., Ruptura das formas do mesmo & 0 2 [ROVO
olhar critice a partir da preodugic do texte filmico e litexario

e sua leitura.

RESUME

L& regard - camgra dans la constyruction dé-construction de
l'image cinématographique et littéraire. Identlfication et pre-
mler plan comme dispositifs idéclogiques. Rupture des formes du
méme et Je nouveau regapd critigue 4 partir de la production

du texte filmique et littéraire et de sa lecture.

*Professora de Teoria da Literatura da Faculdade de Letras da
HFMG,

**prabalho de final de curso apresentade & Prof® Drid Bella
Josel, curseo de Doutorado em Semiologia, disciplina, Literatu-

ra e Cinema. 19 semestre de 1984.
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Para se defender das sereilas, Ulisses tapou
os ouvidog com cera e se fez amarrar ao mas
tro. Waturalmente - e desde sempre - todos
08 viajantes poderiam ter feito oolsa seme-
lhante, exeeto agueles a guen as serelas 14
atralam & distdncia.

L A L I T T T T

Mas elas - mals belas do que nunca - estica
ram © corpo e se contorceram, deixaram o ca
belo horripilante e distenderam as garras
sobre o8 rochedos., Ji ndo gueriam seduzir,
desejavam apenas capturar, o mails longamen—
te posslvel, o brilhe do grande par de olhos
da Ulisses, ..

F. Xafka
¢ $ilénelio dag Sereias

O que Mr. Griffith via em sua cabeca ndsg QO
logdvamos na tela.

+

{trecho de Billy Bitzer-His 8iory)

Oferecem-noz belas imagens, mas para nos ce
gar: ao mesmo tempo en que cremnos nos estar
rogalando, absorvemos a ideologia necessh-
ria 8 yveproducdo das relagdes de producio,
¥os dissimulam a realidade histdrica, camu
flam-na sob uma verosslmilhanga Convencao~
nada, gque n3c somente & hoieravel, mas &
fascinante; de forma gue nac tenhamos nem
mais a noecessidade de sonhar, e nem mesmo o
direito, pois nossos sonhos poderiam ser
nac-econfeormistas. Nes dao sonhos prontos que
ndo perturbario ninguém: fantasmas sob medi
da, uma gentil fantasmagoria gue nos poe em
dia com nosso ingonsciente. Pois entende-se
que & preciso dar-lhe o devide, ao nosso in
consciente, desde gue nos tornamos suiac;on
temente sabidos para reivindici-lo e reivin
dicar por ele.

M.Dufrenne

~ 170 -



0 titulo pode sex sugestivo, mas &€ despretensioso. A {nica
pretensdo & a de ser um primeiyo movimento de uma veflexdo acer
ca da imagem na arte literdria e clinematogréfica.

W&o se verh agui, talvez, nenhuma novidade, mas t%o*someg
te uma leltura, gue passa intertextualmente por outras mflexces
tedricas, efeitos de sedugio, e pretende dizer algo szobre o fa-

zery f£iime. Serd possivel? £ o gue tentaremos,

A IMAGEM COMO PONTO DE PARTIDA: CINEMA E LITERATURA

Revendo Bazin em seu texto A maigem de (0 enrctisme no odune-
mai, percebews@'a preccupagas dos tedricos do cinema scbre a dig
tingdo entre a imagem literdria e a imagem cinematogrifica, evi
dencliando a busca e & necessidade de um sentido para tal empro-
endlimento. A sucessac das palavras escriias no romance e a  su-
cessao de fotogramas em movimento do filme, iniclalmente; pode-
riam evidenciar para alguns uma grande semelhanga entre discur-
805, mesmo gue guavdadas as devidas diferengas insgtrumentals e,
para outros, total dessemelhanga. A problematizagdo parece indi
cary wm nove percurse critico: a transformagaoc do ato de ler e

de seu objeto: texto e/ou filme,

0 OLHAR DO AUTOR / ESPECTADOR

No Ocidente, ¢ olho humano, ocupa lugar importarnte, pols &

ele o drgdo, por exceléncia, da percepgho sensivel e simbolo
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universal da percepgﬁo intelectual. No Bhagavad Gitd e nos Upa-
nishad, os olhos sdo identificados a lumindrias e mesmo 208
olhos dos deuges. Pergorrende simbologias de culturas wvariadas
a pertinéncia recal sobre a luz e sobie a percepgac tanto exte-
rior gquanto interior.z

Verdadeiro Orgac semidtico, devido & sua capacidade de
apreensac de signog, o olho humano € em grande parte reSponsi-
vel pelo conhecimento do mundo.

Por outre lade, & a mBguina sua grande mediadora, ou me-
thor, o instrumento de extensao do olho do artista - do cinaas
ta... Ela participa do movimento da criagdo, mas € o othar, o
ver do autor, produtor de discursos, que inicia ¢ processo de
significagso.

O astronomo, clentista, veé as estrelas através do telescd—
pio. Faz observagdes dos fendmenos fisicos, confronta com mode-
los, transforma ¢ conhecimento: linguagem e cidncia. O cineasta
vé o mundo, 1€ o munde, ¢ através da cBmera mostra artisticamen
ve, {relpresenta, {re)produz, {(relfaz, (relcria, itransforma: lin
guagen do som, d4a imagem, do movimento. O escritor como verda-~
deiro Mefistdfeles faz da palavra, magla, mito, transgressio,
egtetica, através de metonimias, metiforas, metamorxfoses no tem
Pe e no espago poético diante de sua maguina de escraver, ou de
seu gravador. £ o }ddico do olhar, o jogo de olhar para deniro
e/ou para fora,

Ora espectador, ora leitor, penetrameg o munde criado atra
vés de percepegoes gue nog conduzem a verdadelras viagens pelo
simbblice, pele imagindric, pelo real do outro. A participagao,
a interag’c & sempre conduzida pelo olhar do autor gue através

da imagen nos desloca para seu mundo, ou nog recusa.

A IMAGEM / MOVIMENTO

A literatura e © cinema apresentam em comum tragos discur-
sivos, narratives, significantes de uma linguagem, gque £fazem,
tanto tedrica gquanto praticamente, a semiologia renascer a cada
leitura, # um noveo olhar, um rove "cogite® a nos guestionar inceg
santemsnte,

A imagem estaria antes ou depols do obleto? Vemos e depols

imaginamos? Ou o significante, suporte material do discurso, nio
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seria signo do obietn?

Nosso pensamento € uma cadeia de estados descontlnuos, on-
de se combinam séries de pulstes em relagio a um nimero determ],
nado de drgacs sensoriails. Signos gue se combinam, significanies
produzidos e reveladores, nao de um significade, nas eriadores
de significa¢des inscritas nas redes contextuals do proprio disg
Curso.

A imagem, unidade do discurso filmico e literdric, presen-
ga de um obieto ausente, & sempre movinmenito, porqgue da me S
forma que o espago do texto € o lugar do imaginario, também o &
do filme. Movimento gue no fillme se apresenta manifestadamente
~ ciAE - Mmas gue na literatura eskd nas entrellphas, latentemen
te: em ambos na enunciagao.

Por seu estatuto ser tao controvertido, seu peder, cula ca
pacidade geradora de significagdes permite que. a teoria do co=
nhecimento se amplie, a partir de contribuigoss variadas {antro
pologia, psicanfilise, literatura, linglistica, ete.), &2 aeves-
te de sua paoprda incomplefude. Abstracdes feitas, a imagem guan
do apreendida teoricamente & sempre incompleta - nado hid  defini
cdo possivel. Apreende~se parclalmente. Na literatura, por exem
pla, se tentamos apreendé-la na sua totalidade, guande reduzida
a comparacic para melhor tradugido, ou através de convergénclas
analdgicas, & ao ampobrecimento gue a reduzimos. Redugdo ac sen
tide do objete nada mais é do gue redugac ao autoritirio modelo
dominante. O reino absoluto do sentido inico e castrador,

No cinema, onde parece estar o estado afetivo aflorado @
manifesto, o espectador estaria mais incitado ao sonho - *"no es
curinho do cinema®, pelo proéprioc tempo gue dispbe, em sua iEpoS
sibilidade de representar-se formalmente tal ou gual imagem.
Resta © "como ze” observado por Poudovkine. A lmagem cinemato-
griafica instaura uma percepgio diferente da natural. Ela opera
am 85 movimento e multiplica as pulsces, sobretudo aguele tipo
de imagem que Deleuze chawma de imagemafeto: a do grande pla
no, a do rosto., B esse tipo de imagem gue permite uma jeitura
afetiva de todo o filme: ao mesmo tempo & um tipo de imagem, €
um componente de todas as imagens - o rogto e o corpo do  danga
rino Antonla, ou da dangarina Carmem em Caimen de Saura, para ci
tar um fllme mais recente em nossas telas,

Bergman € sem dlvida o auvtor que mais insistiu sobre a 1li-

gagio fundamental qQue une clnema, o rosto e o grande plano. £ o
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proprio Bergman gue diz: "Nosso trabkalbho comega com © rosto hu-

mano {...}. A possibllidede de sw aproximar do rosto humanc & a

primeira originalidade e a gualidade distintiva do cinema“.3
Como a ilmagem no cinema € movimento, construida na e pela

descontinuidade:

Ui filme nao ge pode descrever ¢om  pala-
vrags. Se falc dele, surge algo semelhante a
uma materializacao gue nada tem a ver com o
filme. Se um filime nasce sobre imagens ver-

rifivel, muatante. Ao surglr pela priseira vez
& uma nebulosa vaga e indefinida. O contato
com ela tem lugar na imaglnacao, & wm conta
to neoturno... @ umas visao, um sentimento, ..
a primelra imagem pura &3 pé a uma histdria
inconcreta,

Assim, a imagem se define pelo seu dinamismo, nao b no ol
nema, mas também na literatura, pov lsgo eia & poética, no sen-
tido da Polesis: ela & "dinamis" que a impede de se fechar, de se
coenfinar num s5& gentido, gque a reduziria a um simples signo.
Imagem gue, comd btexto, tece significantes a serem descobertos
ne ate de lexr, de ver. E no movimento gue ela se faz, se cong-
+rdi nos jogos de naturezas diversas. B a isso gue Fellini B
refere quande diz ser a “primelra imagem puxa gue 43 pé a uma
histdria inconcreta®.

Nio & aura misteriosa, sagrada, como créem alguns, mas o
lagar onde ela surge gue a diz. Produzida atvavés da atividade
{imaginativa} do inconsclente, a imagem se manifesta  como uma
visdo, uma aluclnagio, ao mesme tempe expressao de uma situacio
momentinea do consciente e do inconsciente. Da mesma forma que
a especificidade do texto literdrio grita a nossos olhos leltow
res, © mesme acontece com o filhe.

Tante 0 texto {ilmico, guanto © texto literdrio se definenm
como UM espage no gual o Imagindrio se organiza com a participa
cio dagquele gque egthk atris da cimera, atrids da folha escorita da

poesia ou da narratilva, logo do espectador e leitor.
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]
0 INTERTEXTQ FOTOGRAFICO

fe 0 aparato psiguico & como Freud afirma ser um verdadeil-
ro aparato fotografico, no cinema ele nog & trazido através do
som e d4a lnagem-movimento,

Blanchot em seu Eépace LI4fLCfhaclfte questiona obssessivamen-

te a imagem e 0 obieto, diz ele:

Mas o gue & a imagem? Quando nac h3d nada, a
imagem encontra al sus condigde, mas al de-
saparece. A imagets pede neutralidade e o apa
gamento do munde... A imagem nos fala e pa-
rece gue nog fala intimamente de nds

PR T T T T T T e I T T TP

A imagem, & partir da andlise comum, estd
depois do obijeto: ela & sua continuagdo; nds
vemog, depols imaginamos. Depols do  obisto
viria a imagem. "DPepolis® significa gue &
preciso primeiramente gue a ¢oisa se afaste
para se deixar apreendsr, Mas este afasta-
mento nao € a simples mudanca de lugar de
um mobile gue permansceria o mesmne, O afas-
tamentoe estd no coragad da coisa. A colsa
estd al, gue nds a apreendamos no movimento
vivo de uma agio - e tornada imagew, instan
tarieamente ei-la tornada lnapreensivel...

E como o praprio sonho, gue a linguagem acaba por reduzin., E &
na voraden de apreender o movimento <da lmagem, gue © cinema se
faz. Vertov, por exemplo, passa do romance fantfstico, de poomas
como Machd, ao cine-olhe (1%24), e nada & mals expressive do gque

sua fala, guando diz:

Enguanto caminho, penso: € preciso qgue ey
acabe de aprontar um aparelho que nao des-
creve, mag, sim, lnscreva, fotografe esseas
sons. Caso contrario, impossivel organizi-
~log, monta-ios.

Eies fogem como foge o tempo., Uma camera,
talvez? Inscrever ¢ gue foi visto... Organi
ZAY um universo nao apenas audivel, mas wi
sivel. Quem sabe nao estard nisso a solugio?
£ nezse momento gue eu enconbtro Mikhail
Koltsov, que ne propoe fazer ginema.

Fig come Vertov nos indica o caminho para pensar o Intertexto
radicalmente: cinema e literatura. Caminhos gue se ocruzam na

tentativa de apreensas da realidade tal gual &, obieto que pre-~
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cisa ser agarrado, capturado, cujas percepgdes se inscrevem na
folha em brango, ou na celuleose. B Carlos Saura com G. Lorca em
Bodas de Sangue, Ou ainda ele mesmo com P. Merimde e Bizeb em
Canmen. Onde estao definidas as fronteiras? § a imagem gue tor-
na poselvel o filme, mesmo antes de estar sende rodado, ou na

tela. Fazem-se croguis de cenlries, personagens, cenas inteiras,

uando esorevoe henho fempre no  pensamento
imagens de pessoas ¢ de cartas situagoes,
Outros roteiros gue esc$evi néo tém  anota-
¢oms, apenas o diilogo.

Bscritor e clneasta, realizadores de texto. Para o grande pibli
¢0 & o ator ou a atriz, mas o gue seria de um Gary Cooper, nao
fogse J. Ford, Liv Uliman, nao fosse Bergman?

Imagem, metdfora, leitura do mundo gque escritor e diretoxw
de cinema tentam capturar ¢ que ¢ leltor e/ou ¢éspectador fratu-

ra, no movimento dialético da intersubjetividade.

i H
0 FASCINIO DA IMAGEM ARTISTICA

Parce gqu'elle donne 8 wolr et a vivre guand
on ne Llattendailt pas, ll'image fascine. De
cette fascination, guelles gque soient ses
sources, guelles gue sepient ses  fins, le
texte podtigue Joue. Il se pourrait wéwe ¢ue
ce jeu définisse la fonotion poftique, hors
des sentiers battus de la littérature,

Jean Bourgos,

A imagem fascina, seduz. Velho mito de Marciso que volia & cena,
Narcislsmo positivo, © quai a sublimacBo nao & a negagdo do dg
sedo, como nos mostrow Bachelard em Lfieaw of £os Reves, mas ague
e ocuje espelho abre a possibilidade para o coonhecimen-
to do eu e do oubtro, ¥ao & a idealizagdo, a Falsa aparéncla, mac
o jogo egtratégico da sedugido, onde a falsa ilusao mescla ag
imagens, relng coisas disparatadas, separa ¢oisas lndivisiveis,
como no gonho, confunde as aparéneias. De um destino de sedugac
ac de reprodugio da obra artistica, © original continua a man-
ter a impressic dessa estrateégia, propria da arte.

O cinema & a arte da sedugao absoluba, por trazer & cens

manifesta o nevo, a difercnga, © antezs e o depols do filme.
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E ¢ poder da imagern gue seduz, ou como afirma Baudrillard - "a
sadugan & mals forte que o poder, porgue & um proCesso reversi-
vel e mortal, mesmo que o poder se pretenda irreversivel como o
valor, acumilative ¢ ilmortal como ele“.8

Sedugan que se opde a todo e qualquer sentido, significade,
queo oo propdc 4 lelitura, sedugdo gque elimina a busce metafisica
do sentido, szedugao gque desloca o sentido prdprio, gue caminha
pelo imagindrio.

Por ser de Eros disaletiza-se com Tinaios no intercimbio sim

bolico. Nao tem representagdo possivel porgue estd entre um e

outre, "porgue a distincia entre o real e seu duplo, a distor-

gao entre o mesmo e o outro estd abolida”.” Lamentdvel & o in-
consclente ideoclogizade que se inscreve no procezsa de gedugio
cinematogrdfica hollywoodiane. Corte ne inconscienie gue naoc
abre 2 guestac da linguagem porque allena-o através da  lingua-

genl.

A DITARURA DO OLHAR

E a ditadura da lmagem, logo a ditadura do olhar, que ca-
racteriza o mundo ocidental: fetiche, feitigo. Mo cinema, na 1i
teratura, s3c o olhos do outro que nos fazem ver, imagem imprl
mida na tela para revelar o objeto. Olhar de sedugao, pois sedy

Lo . ; . = 10
Fir & moerrer como realidade e produzir-ge cowo ilusaoc:

"Y1 be yvour Mirror®. "Yo seré tu espejo”
nao significa: "Yo seré tu reflejo", wmas
"Yo serdé tu ilusidn®.

Egsa também é a estratégia da imagem cinematogrifica: a es
tratégia da jlusic, do logreo, do engano; gue provoca o espeoba-
dar e o joga entre as malhas do real e do imagindrio.

Esta paixac que nos leva ao cinema para ver filmes ndo &

propria da sedugdo? Que pulsio escdpica & essa?

Imagine ws olho ndo governado pelas leis fa
bricadas da perspectiva, um olho livre...
ulm ¢lho gue nao responde acs nomes

gue a tudo se di, mas gue deve conhecer
cada objeto encontrado na_vida através

da aventura da percepgao,
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Um olhar gque faz coincidir espectador-autor, gque propicia
a participagic nas emocoes mals profundas, mais primdrias, to-
cando as camadas primirias, primordials da psigué. £ através des
se olhar, do olhar do outro gue ressurge Narcise, ressurgsm as
sereias e todos os mitos sedubtores na ilusao cinematografica.

Por mais que ge queira nao idecldglceo, por mencs hollywoo-
dianc gque sela, © olhar do cinsma, ou melhor o olhar do "metieur-
-gn~scéne” nio escapa da figura do espelho "simulacro psiguce”,
da ilusdo-escritura; aquele gue resgata o objeto do  imagindrie

para congulsta-le para o simbdlico.

Nao sou um autor do tipo "terapéutice’; em
meus filmes ndo sugire solugdes, métodos,
nao preponho ideclogias, limito-me a ser
tegtemunha do gue me acontece, a Iinterpre-
tar e expressar a realidade gue me rodeia.
Se através de meus {limes, quer dizer, recg
nhecendo-se neles, os espectadores alcangam
uma plena consciéncia de si mesmos, supce-se
ter realizado esta condigac de licida sepa-
ragde de si mesmos gue & essencial para po-
der continuar fazendo escolhas, realizar mo
dificacoes e transformagdes.?

IMAGEM E IDEN?IFICAQﬁO

¥u, gue sentl o medo dos espelhos

Nao ad frente ao cristal impenetrivel
Onde acaba e comega, inabitavel

Un espaco impossivel de veflexos,

mas frente A agua especular que imlta
O outro azul em seu profundo oéu

Que risca &s vezes o ilusdrio vdo

Da ave inversa ou gue um tremor agita

I T T R L T I N A )

J.L. Borges. s Espelhos

Narciso se aliena, se esquece, ao olhar a Agua do lago ow
que se mira. Pensa gue a imagem que estd refletida & a sua rea-
lidade, a sua imagem, por isso nAc sente medo, vive a ilusao da
unnidade., Borges, no entanto, sente medo ao ver refletida no crig
tal o espago impossivel de reflexcs, gue na &gua especular tam-
bém se dimenslona. Saura inaugura a danga simbdélica nos grandes
espelhos em que os atores-dangarinos e seus personagens se véem

duplamente - come intérpretes e como agentes da paixdo.
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Nic hi verdade, ndo hé certeza. Como o escritor, o cineas-
ta se procegsa, condenado a uma identidade Incerta, refazendo-
~ge a cada obra.

Beixando negse trabalho de abordar um dos aspectos mais rji
cog da obra enguanto pratica ideoldgica - a do circuito de pro
dugdo e consumo, refiro-me, sobretudo & identidade como subjetd
vidade, em seu estigio de troca, de jogo, incluinde al pactos e
cumplicidades entre autor e espectader.,

Essa subjetividade toma forma na relagéo vivida, como bem
disgse Fellini, com o mundo, com o outro, consigo mesmo, relagao
gque transforma individuos em sudeitos; mas gque passa pela alie-
nacac. No cinema, vendo o filme, cedo uwma parte de mis aoc autor,
como também no ate de minha leitura., O sentimento de estranha-
mento de mim mesmo me borna submissa & imagem. Os significantes
gue deslizam de cena a cena me fazem prisioneira daguela imagem
que ora se apresenta, Vive aguele instante do olhar do  aubor,
Identificagac e exteriorizagio: dois Fendmencs gue o© cinema,
talvez mals gue a literatura, coloca em Curso, pols ele traz =&
tona um maior niwero dos fantasmas que habltam ew nds, outras Juldg
tas dos Espladitos, outzas Thistanas.

Com essa passagem pela alienagdo nos aproximamos da ideolo
gia, como conjunte de representagac, valores, crengas, no gual
o8 individuos exprisem a maneira como vivem as suas relagdes
com as suas condligoes de existénedla. Al também a "falsa consci~
éncia’ do conceito marxista.

Através da imagem temos uma rede de elementos formais e te
maticos fornecidos por ela, dentro de um determinado sistema, de
uma cultura por onde ela se expressa e desencadeia a identifiea
gae. Dificil, por exemplo, a compreensio de um filme oriental
para o oclidente, Reduzimos Imperic dos Senfidos ac ato sexual,
ac gozo, guando talvez seja de outra ordem a sua interpretagao.
Cuando A, Rurosawa aparveceu nas telas, toda a critica ficou em
verdadeiro &xtase, mas incapaz de descortinar a outra cultuza

qgque al se oferecia ao conhecimento.

¢  GRANDE PLANO

O processo de identificagac parece atinglr sua plenitude,

ndc tao-somente na identificagio-projegdo do "star-system”, estu-
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dado por Bdgar Morin, mas ac passar pelio "dgrande planc” que £i-
%a no rosto a representagio dramzitica, onde todos os dramas, o
das as emocdes sao reveladas.

Fpstein, Balazs, Eisenstein descobriram o fundamental no
cinema, O Bezmo ¢ue Proust na literatura - o grande plano - gue
mostra a alma, e por sua rigueza passa a ser um verdadeiro sis-
tema magquinico, come o préprio inconsviente {o “inconsciente ma
quinico”, termos de Felix Guattari, ew Revofugde Molecufand.

¢ primeiro plance ccupa junto 3 teoria do cinema, grande im
portancia. ¢ "close-up” em B.Balazs, a onteloglia da imagem de Ba-
zin, o primeiro plano - alma do cinema e fotogenia em Fpstein,
entre ouiros, cuiminando com o trabalho de Deleuze sobre a ima-
gem-afeto.

Enfase dos detalhes, ampliagées da expressao, aumnents de
intensidade do momento, o "close” & parfe constitutiva da imagem-
—afeto. 05 "close-ups® de Griffith ou de Bergman meskram  como  a
estética cinematografica (chamada por Epstein de estétice da pro
ximidade) se organiza a partir da imagem de um rosto, da imagem
de um obieto {(pincenegz no Encoutacado Pelembin, por exemple) e

deve ser lida a partir dela.

Nosso  trabalho comega com o yoste humano
{...}. b posgsibilidade de se aproximar do
rosto humano & a originalidade primeira e a
qualidade distintivae do cinema.

E essa imagem gue instaura mais Ffacilmente o Jogo das iden
tificagles. Fol assim gue o cipnema da “ilusic absoluta”, o cine
ma hollywoodiance (por exemplio) se fez. Engendrando z identlfica
cao através de mitos que mantém a ideclogia (dominante) através
da posigao de gentramento gue a prdpria narrativa cinematogrifi
ca institul e mals facilmente conduz & identificagac alienante,
canalizou e ainda canaliza o desejo em diregic 3 homogeneizagao,
3 reificagido na sociedade de massa.

Padronizagoes, deformacbes culturais, violéncia em  todos
os sentidos, glérias, mitos e herdis importados; tornam-se famj
tlares os padroes de comportamento, inteirampente diferentes dosm
habitos, normas e regras sociais existentes. Por isso também a
opgac deste tipe de cinems pela imagem - representagao hiper-
-real, £ esse tipo de filme gque mais permite a leitura das rela

¢oes entre imagem e ildeologia e 0 mecanismo de identificagdo de

- 3RO -



fragrado por esse género de £ilme. Estao al os trabalhos criti-
ﬁos de Jean - Louis Baudry, Christian Mete e FPelix Guattari, en-
tre outros gue analisam o cinema clissico com seu “eidos” holly-
Qoodiano.

Assim a importdncia gue vejo na primeira cena do Chien An-
dafoiu, 4o entdo surrealista, Bufiuel: romper o olho, a ditadura
do olhar, cortar o olhar identificador com a navalha, o "especu
lar fascinante®, a imagem-signo referencial, o fascinio idecld-—

gico.

7 !
O CINEMA, A LITERATURA E A RUPTURA DA MASCARA DO FASCINIO

Come se “descolar® do espelho?

Arrisquemos una resposta gque

serd um jogo de palavras: "decolando®

(no sentide aerondutico e drogadoe do
terme}. Claro, & sempre possivel

gonceber uma arte gue YoBpa Ccom

o cerco dual; a fascinacao filmica, e
desfaca a viseosidade, a hipnose

do verossimil, por algum recurso

ao olhar (& escrita) critico do espectador. ..

Barthes

A magia, a sedugdo, o fascinio, engquanto midias ideclidgi-
cas mantenedoras da Oudes sustentam o poder da ldentificagao,
da unidade, das figuras do mesmo, das retdricas de consolagao,
dos reconhecinentos fungionando como verdadeira tecnologia de
produgac de verdades e ilusio. Entrelacadas pela linguagem {ai-
nematografica) a verdade fabricada desenha seus contornos e es-
pagos em nossa cultura. B a verdade de Marciso. Llgada aos sis-
tewmas de poder gue a produzem, essa verdade, no sentlido da ilu-
s20 induz a efeitos ideoidgicos, a efeitos de poder gue a repro
duzen.

Biante de produtos racionais, a salda & inventar, criar fan
tasmas, “Julietas dos Eaplriteos®, "Belles de Jours", fragmentan
do as histdrias do mesmo, as identificagbes da boa conduta, pa-
ra que ¢ olhoe "pandptlco® seja petrificado. ths outro olhar, uma
nova p@rcepgéo, em desvio, suspeito, obliguo, obtuso como diria
Barthes. © olhar da desconstrugac do objeto, do sentido, da des
montagem como o de Glauber Rocha em Teara 2m TAdnse; o exXcitan-

te olhar oritice, desvio da significagac estabelecida.
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Nao se trata da indeterminagie do sentido, mas uma substi-
tuigao dos efelitos de sentido por um simulacro mals radieal, ou
aomo dlria, ainda, R.Barthes - “dissoclar a subversao da destrul
gao", como fez Hisenstein no Fucourdcade Potemkin, para gque o
sentide "obtuso" se opere. Nao &, também, destruiy a narrativa,
mas subverté-la, para que ¢ fiimico, "representagic que nido po-
de ser r@presentada“l4 aparega, sem entretanto ser enunciada. B
nessa perspectiva gque a obra de Fellini se enuncila {veja-se a
citagac na p. 163 desta exposigdo).

Tal sentido se pode sgituar teoricamente, mas nao desore
ver, gue & a passagem, a travessia da linguadem 3 significincia,
o ato fundador do préprio filmico, & que Bergman e Fellini, por

exemplo, parccem saber captar.

A ABongﬁo Do "MESMO"

£ através da imagem que a liberacdc do significade se 43,
Como esguecer da cena de Gidifos e Sussunnos  de Bergman, em gue
no ieito se encontram 4 criada e uma das lyrmis em pose de ama-
mentagao? Na memdria filmica ela se torna um fobograma. Ainda no
texto bergsonianc, em Faany ¢ Alexawndeds, na cena final, em gque

cinema e literatura através de August Strindberg se encontram:

Sonho e realidade sao uma coisa sd

2 tudo & sonho e verdade

A imaginagao tece a sua teia e cria novos
desenhos, ., novos destinos

Temos al delineado um nove "cogito™ da arte crnematogrifica
em gue © £ilmico, © niv-sentido se reveste de novas capacidades
de percepgac cinematogrifica, ou ainda a possibilidade antevig-

ta por Bduarddo Portella:

Abrir o sentido pava os sentidos, Tnclusive
ou sobretudo, para o sexrto sentido. O sexto
sentido, por ser o mals silencioso, & ¢ mais
radical de todeos. A cena do sentido se mul-
tiplicar& fragmentariamente.®”

Trata-se de uma produgio de efeltos e prinelplos cinemakto-

gréficos opostes que um novo olhar-cBmera propde: uma nova rela
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950 com a tela, “"determinando no espectador um modo peculiar de
relacionar-se com ela“lé, 33 Glauber Rocha delineara essa aboll
géo, superando g tradigéo do cinema carteslano, 4o cinema etno-

céntrico.

UM NOVO OLMAR 7

¥a literatura e no cinema uma nova imagem, um novo som  gue
possa real e profundamente cativar, capturar autor e sspectador,
A imagem esclindalo, a seduclo subversiva. O olho, a visio e a ce
gueira: o olho dos transgressores na desconstrugac do sentido
&bvio, ideoldgico, cego., Olho frontal de ciclope, deo Shiva, ou o
satanico Argos, do tard, com olhes por todo o corpo.

Dos esteredtipos, dos clichés surge uma nova  imagem, “uma
nova imagem pensante, mesmo gue seja preciso procuri-la além  do
movimento“i7. Hae & a utopia nem tampouce  Sua  negagdo, porgue
essa lmagem estd no horizonbte das possibilidades da arte moderna,
como fascinio, inguietacdo e problematizagio.

Uma nova producac de imagéns, dialéticas, ideogramas visu-
ais, sem a retdrica verbal tradicionalmente conhecida, pois a
imagem & eloglente por si mesma.

Um olhar gque vompa unidades, gue precipite uma 1dgica nao
Linear, mas plural; uma imagem gue, como na poesla, seja um  es-

agndalo e um desafio. .

A IMAGEM  DESAPROPRIADA

A identificagidc projetiva, a paixdo do ver {escdpica ou
nac}, do olhar, do ler e do texto, a sedugho e suas estratégias
na arte pertencem 4 ordem da crise do sujeito, logo também  do
szentido.

Y]

A resposta & pergunta "o gue guer dizer isto?" ver & ou "o
que significa Lsso?® com relagac & imagem poética "lato  =sensu”
fica perturbada pela negagac de referenciais fixos, Novos Cha-
plins, outras combinagoes semicoldgicas s3o exigidas pela arte,
mesmno gue o préprio sigtema as absorva, nult primeiro momento,
ou as proveia.

0 lugar da construgac de um novo olhar tem merecido por
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parte da teoria do cinema, especial destague. § & Eisenstein,
Vartov, Epstein, Bunuel e Brakhage, entre oubros gue investiga-
ram técnicas due precisariam ser repensadas, antes de nos  lan-
carmos a anflises delivantes gue langam mac de um aparato tedri
o essencialiente psicanalitico, como & a semiolegia praticada
por Mebz em geus ultimos trabalhos, due acabe por fazer do  in-
copscients, um inconsciente padronizado e como Guattari afirma
com certa parcela de razio "um inconscliente de segunda méo“ig,

0 cinema, a arte cinematogrifica intericriza a modernidade

tanto guanto a arte literidria - por isso sho aventuras da lingos

tica, gue anda desconceriada, por naoc saber dialegar com a ima-
gem, com o sentido gue nado quer mais a metafisica, mas sua desa
propriagas, sua liberagidc. Diffcil assumpgao do dialdgico.

Par issc a ceguelra na travessia de olhar eritico, a rupty

7.

CONCLUSAQY

Viagem o olho, a olhe nu, titulo desse trabalho, pensa o
fazeyr cinema e o fazer oritics na intersecqéo, noe limite da ar-
te. As propostas, para guem ndo tem dinheliro para comprar  uma
camera, nunca fez cinema, mas gue vai ao cinema, parecem se per
der no emaranhado tedbrico gue elas mesmas descortinam,

0 olho - cémera, que faz o espectador participar projetiva-
mente, absorvendo dispositives ideoldgicos da ordem da domina-
gao, ndo tem mais lugar. £ a saturagao do monolOgico. Fellini em
La Waove Va questions espetacularmente o £im dessa era mostrando
numa brilhante reducao semioldgica um olhar que se olha na inda
gagao de uma imagem que se produz através de um olho diretor,
de um olho, a camera, a lente, a imagen reduzida.

A ida ac vinema & a demanda de um enguadramento novo, musi
calidade ¢ lmagem-movimento na poesia total do cinema, mesm gue
na interrogagac, na crise de valores e do sentido.

A demanda, hole, & de fiimes "que medlfiguem as combina-
goes de deselo, que déstruam esteredtipos, gue nos abram o futy
ro"lgﬁ Logo, hambém de criaqéo de teorias 4o acasc gue  acompa-
ahem o dito e o interdito da arte, ou seja, histdria e modernji-
dade. Pog-Modernidade e pds-utopia.
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