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Resumo: Este texto, a partir de estudos de autores que trabalham questdes de representacdo no cinema e na produc¢do estética em
geral, busca refletir sobre a utilizacdo do olhar como ferramenta de identificacdo e sobre as modifica¢cdes na maneira de filma-lo ao
longo dos anos. Além disso, procura pontuar a utilizacdo do olhar em um cinema ligado a aspectos sensoriais.
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Abstract: This article intends to reflect on the use of filmed looks as a way of identification, and the modifications on the way to film it
between the decades, with the use of authors that study questions of representation on cinema and in other aesthetic productions.
Beyond that, the text researches the use of looks as a sensorial aspect in representation.
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O artigo insere-se em uma necessidade em obter melhor entendimento sobre a representacdo do ato de olhar dos individuos retratados
no cinema. Acreditamos que o olhar filmado, um dos principais mecanismos de identifica¢do utilizado pelos filmes, por sua prépria
potencialidade em fortalecer rela¢des interpessoais, € um dos elementos que mais se modifica a partir de novas concep¢8es artisticas.

Dessa maneira, buscamos apontar para a possibilidade de utilizagdo desse ato de olhar representado no centro de discussdes acerca dos
filmes, acreditando nele como um canal de possibilidades infinitas de articulagdo. Nesse sentido, nos utilizaremos principalmente dos
estudos de Jacques Aumont, em sua obra O olho intermindvel, em que o autor reflete sobre a relagdo entre o olho, o cinema e a pintura, e
O cinema e a encenagdio, em que apresenta-nos algumas no¢des de articula¢des basicas do cinema, ao relaciona-lo com o teatro. No que
diz respeito a elementos ligados a um cinema sensorial, buscamos uma leitura sobre os estudos da nog¢do de irrepresentdvel, de Jacques
Ranciére, além da nocdo de presenca, do alemdo Hans Ulrich Gumbrecht, que propde a andlise de objetos estéticos em sua
potencialidade de “tangenciar corpos humanos” (Gumbrecht, 2010, p. 38), causando um efeito de presentificacéo.

Em nossa reflexdo, nos organizaremos em duas partes. Em um primeiro momento, buscando apontar maneiras de apropria¢ao do olhar
pelo cinema, exemplificando mecanismos basicos de identificagdo e refletindo sobre a descentralizacdo desses mecanismos a partir de
novos movimentos cinematografico, para, finalmente, propor uma relagdo entre o olhar e um cinema sensorial.

Elementos de identificacdo

Antes do olhar, cabe-nos pontuar a importancia do rosto na representacdo filmica. Nos identificamos com as expressées que funcionam
como sinais irradiados por ele. Para Bordwell, o rosto funciona como “um teatro dos estados da alma, em constante muta¢do”, e a
“atuacdo em um filme se apoia fortemente numa gama de expressdes faciais culturalmente reconhecidas” (Bordwell, 2008, p. 64).

Essa Ultima observacgao, indica-nos caminhos para pensar na representa¢do do rosto nos mais diversos lugares. Por mais variados que
sejam os significados das expressdes faciais nas culturas ao redor do mundo, a percepcdo dessas expressdes como fator principal de
identificacdo com o outro, parece ser uma caracteristica universal. Os filmes muitas vezes utilizam-se de elementos difundidos
universalmente para potencializar a identificacdo dos mais variados espectadores com suas representagdes.

[...] grande parte das histérias contadas no cinema atravessa com facilidade as fronteiras culturais. Uma razao plausivel para
isso é que o cinema incide em tendéncias perceptivas muito difundidas. Os estilos que vieram a dominar o cinema parecem
ter se afinado, por tentativa e erro, com algumas disposi¢des universais cognitivas e perceptuais. Muito antes do advento do
cinema, apareceram algumas similaridades na maneira como vemos, escutamos ou compreendemos as regularidades do
mundo (Bordwell, 2008, p. 67).

A aparente percepgdo “natural” do cinema é assim uma sistematizagdo, que acaba transformando e ditando as convengdes utilizadas
(Aumont, 2004, p. 145). Dentro das disposi¢8es cognitivas e perceptivas, interessa-nos aqui, principalmente, a nossa relagdo com o olhar.
Os olhos sdo “os maiores irradiadores de informac&es dentro do rosto, visto que o olhar acompanha as expressdes faciais
correspondentes [...] e somos extraordinariamente sensiveis ao angulo especifico desse olhar” (Bordwell, 2008. p. 64). Além disso, uma
“constante transcultural” é a de que o ser humano “explora o ambiente com os olhos”, movendo a févea em dire¢do a zona de interesse.
O ato de olhar torna-se entdo central em nossa relacdo de empatia com outros individuos e sua representacdo € utilizada por essa sua
potencialidade de representacdo de sentimentos humanos e de identificagdo por diversos meios artisticos’.

No cinema, algumas formas de representacao do olhar humano tornam-se também mecanismos basicos de identificagdo do espectador


http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/

com o ser retratado. O famoso efeito Kuleshov, desde sua concepgdo no inicio dos anos 20, ainda nos explicita esse potencial do olhar
como “janela da alma”, na medida em que nos aproxima de um suposto sentimento do personagem. O experimento nos insere também
na utilizacdo da montagem para intensificar o efeito que se deseja conferir a esse olhar, ao intercalar o mesmo plano de um homem com
um caixao, um prato de comida e uma mulher atraente (Gardies, 2008, p. 37).

Ainda que ndo possamos diminuir os efeitos dos olhares filmados a simples utilizacdo de planos intercalados a eles, percebemos o
grande potencial existente nesse recurso, que parece existir principalmente pela manipulacdo e identificagdo em relagdo ao olho da
pessoa retratada. A ampla utilizagdo do recurso do plano/contraplano segue predominando de forma muito semelhante, pelo menos
desde o inicio da década de 20 até hoje, nos mais variados géneros de cinema.

Plano/contraplano como um dos artificios de linguagem do cinema que ainda perdura de forma semelhante. Fonte: A Paixdo de Joana D'arc (1928) e Still the Water (2014).

Somos, dessa forma, muito guiados por um raccord? ligado ao olhar, que se torna um importante recurso na localiza¢do direta do
espectador com o espaco representado. A utilizacdo de um plano em que o personagem olha ou interage, com algo ou alguém que ndo
estd enquadrado, consequentemente intensifica a expectativa sobre o objeto que se observa, tornando-se um elemento pulsante de
identificacdo, além de colaborar na compreenséo da localiza¢do dos personagens dentro da cena.

A preocupacdo com a localizagdo do espectador, baseada em mecanismos humanos de identificacdo, é tida mesmo em relagdo a
montagem entre um plano e outro. O montador e tedrico Walter Murch, em seu livro Num piscar de olhos, utiliza a metafora do piscar, ao
relacionar a montagem com esse mecanismo psicolégico, “que interrompe a aparente continuidade visual de nossa percepg¢ao” (Murch,
2001, p. 60).

Ainda que os filmes utilizem-se da eficiéncia do plano/contraplano para estabelecer sentidos muito claros, os significados desse tipo de
representacdo parecem sempre sofrer grandes abalos ao longo da histéria do cinema, na medida em que surgem novas preocupacdes
formais. Ensaios como The Birth of a New Avant Garde: La Camera-Stylo (1948), do critico francés André Astruc, em seu famoso conceito de
cdmera-caneta, defendem a valorizacdo do ato de filmar com o posicionamento do autor de cinema enquanto artista de seu meio, ndo
mais subjugado a um texto existente. De acordo com Astruc, o diretor “deveria ser capaz de dizer eu, como o romancista ou o poeta”
(Astruc, 1948, p. 1).

O olhar, com esse tipo de movimento, em determinados filmes, sofre interferéncias em seu mecanismo de identificacdo, possuindo uma
decupagem que ndo mais prioriza o plano/contraplano como Unica saida para intensificar rela¢gdes humanas. A ideia da cdmera-caneta de
Astruc data de uma época em que novos cinemas comecaram a surgir em diversos lugares, como o Neorrealismo italiano; mais no final
da década de 50, a Nouvelle Vague francesa; e, posteriormente, o Cinema Novo brasileiro - além de diversos outros movimentos em
paises como o Japdo, a Argentina e a antiga Tchecoslovaquia.

Esses cinemas nacionais, ao valorizarem a figura do autor, trazem consigo um trabalho de intensa reflexdo sobre a forma. No que diz
respeito ao olhar, ha uma utilizagdo cada vez maior de elementos como a quebra da quarta parede, dos jump cuts, de planos com o
personagem de costas ou em enquadramentos abertos, do falso raccord, entre outros recursos que “subvertem” a centralidade do olhar.

De acordo com Aumont, “o quadro se define tanto pelo que ele contém como por quanto ele exclui” (Aumont, 2004, p. 136). Nesse
sentido, gostariamos de voltar a pontuar o “fora de quadro”, que foi cada vez mais utilizado ao longo dos anos em sua capacidade de
instigar o espectador que imagina o que vai além da “borda” do enquadramento. O olhar direcionado para um outro personagem ou
objeto que ndo esta enquadrado, ao evidenciar a auséncia deste na imagem, pode emanar sentidos que ultrapassam a significacdo
direta, ao problematizar o espaco representado.

Presenca através do olhar filmado

Pensemos, nesse sentido, na representacao do invisivel, do impalpavel; ou seja, “figurar o ar, a atmosfera, [...] a luz, em dar conta desses
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fluidos misteriosos” (Aumont, 2004, p.226). A preocupacdo do cinema em figurar aspectos que atingem diretamente a sensorialidade do
espectador, parece cada vez mais evidente. O filésofo Jacques Ranciére, ao trazer a ideia de uma arte irrepresentdvel, diz que ela repousa
sobre uma “impossibilidade de uma experiéncia se expressar em sua lingua propria” (Ranciere, 2012, p. 137). O “novo visivel”, para o
autor, faz parte de um “regime estético da arte” em que “os temas ndo encontram-se mais submetidos a regulagem representativa do
visivel e da palavra, ndo mais submetidos a identificacdo do processo de significacdo a construcao de uma histéria” (Ranciéere, 2012, p.
133).

Nesse sentido, podemos pensar que uma utilizacdo do campo/contracampo, ao criar um sentido espacial e sentimental mais
“direcionado”, mostrando, por vezes de forma exaustiva, os olhares e reac8es, pode privar a construgdo de sentimentos mais complexos
que possam ser explorados de outras formas. Se refletirmos sobre o pressuposto de Aumont, de que a montagem é “uma das maiores
violéncias jamais feitas a percepg¢do ‘natural™ (Aumont, 2004, p. 103), percebemos que ela possui uma responsabilidade enorme nessa
construgao de ac¢Bes, no sentido de que impd&e um olhar diferente ao espectador.

A fascina¢do do plano longo sempre repousou mais ou menos sobre a esperanca de que, nessa coincidéncia prolongada do
tempo do filme com o tempo real (e o tempo do espectador), algo de um contato com o real acabe advindo. Por isso o plano
longo é, a principio, destinado a valorizar o ndo-é-grande-coisa e o quase-nada (Aumont, 2004, p. 66).

A utilizagdo do plano de longa duracdo é, sem duvidas, mais recorrente em um cinema que busca cada vez mais suprimir a montagem,
criando significados mais abertos e indiretos. O plano do olhar filmado, ao ser submetido a um tempo maior de duragdo, acaba por gerar
outras relagdes com o espectador. Acreditamos que tais rela¢gBes podem ser reflexo de um cinema que se preocupa menos com sentidos
fechados e com sentidos diretos de significacdo. O cinema de fluxo®, por exemplo, trabalha com essa ideia de uma narrativa rarefeita,
mais ligada ao subjetivo do que a significa¢do estrita.

Essa concepcdo, ainda que se distancie de um discurso totalizante, preocupa-se com outros elementos que talvez escapem de um
conjunto de “limitacdes” proprias do meio. Ndo submete assim a obra cinematografica a seus artificios de identificagdo direta, mas, ao
buscar um acesso ao sensivel através de uma forma especifica, pode elaborar formas variadas de representa¢do - e apresenta¢do - do
objeto filmado com o espectador, que o atinja em caminhos inesperados.

Nesse sentido, Ranciére analisa o regime representativo da arte, que “regula as rela¢des entre o dizivel e o invisivel, entre o
desdobramento de esquemas de inteligibilidade e o das manifesta¢des sensiveis” (Ranciére, 2012, p. 127). Na sequéncia dessa reflexdo, o
autor defende que se ha algo irrepresentdvel, ele o seria pela “impossibilidade de uma experiéncia se expressar em sua lingua prépria”
(Ranciere, 2012, p. 137).

A nogdo de atmosfera, de Jacques Aumont, trata também dessa matéria que o cinema ndo atinge diretamente, mas remete em sua
linguagem.

E tudo isso que o cinematégrafo vira de cabeca para baixo, que ele ultrapassa definitivamente com seus efeitos de
realidade, inocentes, e inocentemente perfeitos. A atmosfera continua ai impalpavel e, se se quiser, irrepresentavel; mas ndo
deixa de estar presente no cintilar das folhas (agitadas pelo vento, pelo ar, concluem infalivelmente os criticos: € mesmo o
vento que eles querem ver). Mas sobretudo, é claro, o fugidio é enfim fixado, e sem labor. E de acordo com o trabalho
pictérico que se mede o melhor do milagre do cinematografo: ele substitui, com efeito, as centenas de folhas duramente
pintadas, uma por uma, em Theodoro Rousseau, pelo aparecimento imediato de todas as folhas. E, além do mais, elas se
mexem... (Aumont, 2004, p. 36).

Quanto ao olhar filmado no cinema, acreditamos que seu deslocamento pode proporcionar, ndo somente no cinema de fluxo, uma
oscilagdo entre o prazer de contato com a composi¢do, e um certo “mistério”, decorrente da negacdo em revelar o que o personagem Vvé.
Nessa oscilagdo, podemos localizar um grande nimero de possibilidades representativas, decorrentes de combinagdes diversas desses
diferentes elementos de linguagem.

O olhar, em sua potencialidade de criar identificacdo, e ao relacionar-se de forma tdo préxima aos demais seres humanos, possui
aspectos que parecem também relacionarem-se a nés de forma mais instintiva. Sendo assim, cabe-nos aqui refletir sobre o conceito de
presenca, de Hans Ulricht Gumbrecht, que propde um contato com os objetos estéticos que considere impactos ndo transmitidos através
do sentido, mas sim mais préximos de um efeito de tangencialidade espacial, referindo-se “as coisas que, estando a nossa frente,
ocupam espaco, sdo tangiveis aos N0SsOs COrpos e ndo sao apreensiveis, exclusiva e necessariamente, por uma relagdo de sentido”
(Gumbrecht, 2010, p. 9). Esse efeito de presenca teria a capacidade de nos impactar justamente por “tangenciar corpos humanos”, e o
autor defende que observemos essa potencialidade desses efeitos.

[Entendo] a palavra “presenca”, nesse contexto, como uma referéncia espacial. O que é “presente” para nés (muito no sentido
da forma latina prae-essere) esta a nossa frente, ao alcance e tangivel para nossos corpos. Do mesmo modo, o autor
pretendia usar a palavra “producdo” na linha do seu sentido etimoldgico. Se producere quer dizer, literalmente, “trazer para
diante”, “empurrar para frente”, entdo a expressao “producdo de presenca” sublinharia que o efeito de tangibilidade que
surge com as materialidades de comunicagdo é também um efeito em movimento permanente. Em outras palavras, falar de
producdo de presenca implica que o efeito de tangibilidade (espacial) surgido com os meios de comunicacdo esta sujeito, no

espaco, a movimentos de maior ou menor proximidade e de maior ou menor intensidade (Gumbrecht, 2010, p. 38).

Gumbrecht, em outro momento de sua reflexdo, ira desenvolver um conceito de epifania, ligado a esses efeitos, que tem como uma de
suas caracteristicas o fato de que “sempre que um objeto da experiéncia estética surge e por momentos produz em ndés essa sensacao



de intensidade, ele parece vir do nada” (Gumbrecht, 2010, p. 141). Nesse sentido, a montagem pode colaborar em um impacto
inesperado, e gostariamos de pontuar aqui dois desses momentos. O filme Cées errantes (2014), dirigido por Tsai Ming-Liang, revela um
ponto de vista com um raccord de tempo nao convencional, a partir do olhar de dois personagens que olham para fora de quadro
durante cerca de 15 minutos. Iniciamos na expectativa de uma revelacdo, e passamos, no decorrer do plano, a ressignificar os demais
momentos que foram representados até entdo. Quando ocorre o corte, valorizamos intensamente esse ponto de vista que nos foi
negado durante o longo tempo do plano anterior. Outra relacdo particular com o olhar filmado, presente no filme Tio Boonmee, que pode
recordar as vidas passadas (2012), do tailandés Apichatpong Weerasetakhul, é a do impacto da revelacdo de um ser que, em meio a
montagem da imagem de um boi que desprende-se de uma corda, com imagens de uma floresta, inesperadamente aparece encarando
o espectador, com dois olhos vermelhos. O olhar, em sua analogia com os olhos humanos que encaram o espectador, e seu surgimento
repentino, possuem um impacto que parece se relacionar primeiramente com aspectos sensiveis, para depois ser conceitualizado
racionalmente dentro da narrativa.

Relagdes particulares com a representagéo do ato de olhar. Fonte: Cdes errantes (2014) e Tio Boonmee, que pode recordar as vidas passadas (2010).

Acreditamos que os exemplos citados, ainda que pontuais, estdo inseridos em consequéncias atuais na forma de lidar com o olhar
filmado. Além disso, esse olhar, que é menos inserido em um mecanismo agil de identificacdo racional, propSe uma relacdo que exige
sempre novos formatos de analise do objeto filmico. O estudo acerca da presenca, ao considerar esses aspecto de relacdo com as
materialidades da comunicacdo, parece-nos um importante instrumento na (talvez paradoxal) tarefa de captar o sensivel.

Conclusao

Ao observar algumas modifica¢cBes na maneira de filmar o olhar, cabe-nos refletir se essa diversidade de posicionamentos ndo ampliam
0 numero de tipos de cinema que estariam se preocupando em retirar da camera sua pretensa funcdo objetiva. Além da
descentraliza¢do do olhar, surgem também novas manifesta¢cdes que, por utilizarem-se de sua centralidade, potencializam muitos dos
aspectos de contato com o espectador.

De qualquer forma, percebe-se um movimento que busca fugir de uma postura “autoritaria”, que controla os pontos de vista através da
montagem. Essa postura, ligada a um cinema rarefeito, de tempos longos, com contencdes narrativas, é cada vez mais aparente em
diversos tipos de producd8es culturais.

Cabe-nos refletir, dessa maneira, sobre campos tedricos que nos possibilitem uma aproximacdo com o objeto filmico através do olhar
filmado, pensando-o como um elemento central na forma cinematografica. Acreditamos que o esforco de retorno as origens desse
mecanismo podem nos ser muito Uteis, para qualquer tipo de contato que tenhamos com o olhar, tanto no cinema, como na producao
estética em geral.
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Notas

0 olhar representado, trabalhado no sentido de ampliar nossa empatia com a representac¢do dos seres, é uma preocupacao, por
exemplo, da concepgdo do retrato na pintura do século XV. A frontalidade do olhar do ser representado, que busca nosso olhar, “anula a
distancia com o rosto vivente”, sendo um “meio do corpo no sentido de que convida o espectador a participar (Belting, 2011, p. 156).

2De acordo com Jacques Aumont, em seu Diciondrio teérico e critico do cinema, o raccord é “um tipo de montagem na qual as mudancas de
planos sdo, tanto quanto possivel, apagadas como tais, de maneira que o espectador possa concentrar toda sua atenc¢do na continuidade
da narrativa visual” (Aumont, 2003, p. 251).

3Caracterizado pelos criticos franceses Stéphane Bouquet, Jean-Marc Lalanne e Olivier Joyard, entre os anos de 2002 e 2003 em edi¢Ges
da Cahiers du Cinéma.
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