Poucos de Nés (1996). Direcdo de Sharunas Bartas. Fonte: divulgacéao.

O ato de olhar, filmado

Germano Teixeira de Oliveira'

Mestrando em Comunicac¢do Social pela PUCRS

Resumo: O texto tem por objetivo refletir acerca das potencia-
lidades de representacdo e de impacto que envolvem o ato de
olhar filmado, partindo da observacao de personagens cujo olhar
se estabelece como elemento central no contato com a obra. Para
tanto, nos utilizaremos de trechos do filme Poucos de Nés (Musu
nedaug, Sharunas Bartas, 1996), partindo dos estudos de Jacques
Ranciere acerca do irrepresentavel.

Palavras-chave: cinema, olhar, representacao

Abstract: This article’s goal is to reflect upon the potentiality of
the representation and impact that envolves the act of the filmed
look, coming from the observation of characters whose look is es-
tablished as the central element of contact with the piece. To do
so, excerpts of the film Few of fus (Musu nedaug, Sharunas Bartas,
1996) will be analyzed and applied to Jacques Ranciere’s studies
about the unactable.
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INTRODUCAO

Parte-se aqui de um desejo de estudo acerca da representacdo de
olhares, dentro de um cinema contemporaneo. Nao olhar no sen-
tido do ponto de vista, ou da busca de um determinado enfoque
que um narrador/autor possa colocar sobre o filme de modo geral,
mas sim da representacdo do ato de olhar de um ser retratado.
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N&o se busca, no entanto, a centralizacdo em aspectos de cons-
tru¢do direta do exato momento de um determinado ato de olhar
de um personagem, mas sim partir desses momentos, levando em
consideracao sua potencializacdo através de toda uma construcao
narrativa e imagética, que lhe precede (ou procede). Nesse sentido,
partimos da reflexdo de Jacques Ranciére sobre a representacao e
o irrepresentavel, em seu O destino das imagens, em que o autor
reflete sobre a “derrocada do sistema representativo”, onde “tudo
estd nivelado, igualmente representavel” (RANCIERE, 2012, p.130).

Nos utilizaremos assim da observacado de aspectos do filme Poucos
de N6s (Musu nedaug, 1996), do diretor lituano Sharunas Bartas,
onde percebemos um forte impacto na representacdo do olhar dos
personagens. Esse olhar representado ndo parece necessariamen-
te explorar sentidos fechados de interpretacdo, emanando tam-
bém sentimentos mais internos e subjetivos que nem sempre pas-
sam por uma identificacdo nomedvel. Durante a passagem da obra,
nos deparamos com uma narrativa contida, onde os olhares dos
personagens por si sé parecem centralizar os dramas principais.

Importante pensar na perspectiva que Ranciére coloca sobre o
“novo visivel”, ou 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 construcdo de uma histéria” (RANCIE-
RE, 2012, p.133). Nesse sentido, aproximamo-nos também dos es-
tudos sobre o conceito de presenca, do alemé&o Hans Ulrich Gum-
brecht, em seu Producdo de Presenca, de 2004, na proposta de
considerar impactos ndo transmitidos através do sentido, mas sim
mais proximos de um efeito de tangencialidade espacial, referin-
do-se “as coisas [res extensae] que, estando a nossa frente, ocu-
pam espaco, sdo tangiveis aos Nossos corpos e ndo sao apreen-
siveis, exclusiva e necessariamente, por uma relacdo de sentido”
(GUMBRECHT, 2010, p.9).

Buscamos, dessa maneira, refletir sobre a representa¢cdo do ato
de olhar considerando o sentido dessa construcdo dentro da obra
como um todo, mas mantendo sempre a perspectiva de analisar
suas potencialidades de contato mais direto e subjetivo. Ainda se-
gundo Gumbrecht,

0s objetos da experiéncia estética [...] se caracterizam por uma

oscilacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. E
verdade, em principio, que todas as nossas relacdes (humanas)
com as coisas do mundo devem ser relacdes fundadas ao
mesmo tempo na presenca e no sentido, mas, nas atuais
condicdes culturais, precisamos de uma estrutura especifica
(a saber, a situacao de ‘insularidade’ e a predisposicao para

a ‘intensidade concentrada’) para a verdadeira experiéncia
[Erleben] da tensao produtiva, da oscilacdo entre sentido

e presenca - em vez de ignorar o lado da presenca, como
parece que fazemos, de modo muito automatico, nos nossos
cotidianos de vidas cartesianas (GUMBRECHT, 2010, p.136).

Considerando tal paradigma, buscamos um reconhecimento mais
abrangente desses atos de olhar, e dos impactos que estariam en-
volvidos na representacdo desse gesto. Seguindo entdo a pers-
pectiva de observar esses impactos, cabe-nos pontuar melhor al-
gumas dessas situacdes. Partiremos delas, para entdo refletir em
torno da potencializacao dos olhares em cada caso.

PRIMEIROS OLHARES

No filme Poucos de Nés, ndo possuimos nenhuma informacéo ver-
bal, e acompanhamos apenas personagens convivendo em um
ambiente completamente desolado e cercado por montanhas. Ini-
ciamos nos deparando com a chegada, através de um helicdptero,
de uma garota que se junta a uma pequena sociedade local. Sem
nenhum motivo aparente, ela permanece em uma casa de madei-
ra, junto de um velho que vive ali. Ela é posteriormente atacada
por um homem, durante uma pequena festa que ocorre naguela
cabana, em uma noite escura. Em paralelo, hd um rapaz nativo que
parece ser o Unico a conectar-se mais a garota, e que acaba sendo
morto por outro homem, que |lhe dad um tiro sem explicacdo apa-
rente. Ao final do filme, a garota vai embora em direcdo a neve e
observa um helicéptero sobrevoando a paisagem.

Compreendemos que os indicios iniciais, ainda que pequenos, ja se
configuram como importante elemento no sentido que sera dado
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posteriormente aos olhares das personagens. A acdo, contida, da
garota que chega - ou invade - esse pequeno vilarejo esquecido
pelo tempo, tem capacidade de criar relacdes das mais diversas.

No entanto, sem ainda nem sabermos a situacdo sobre a qual o
filme se estabelecerd, ja em seu inicio podemos perceber um mo-
mento gue nos insere em uma certa atmosfera que seguird no
decorrer da obra. Apds vermos um personagem, de costas, que
pilota um avido, segue-se um longo plano da paisagem desola-
dora do entorno. O barulho das hélices permanece alto, enquanto
VEemMOosSs apenas a neve e poucas arvores, em um pequeno espago
que parece estar logo abaixo do veiculo. A imagem sobe e revela-
-NOsS uma paisagem grandiosa, sem nenhum sinal de civilizacdo até
onde conseguimos ver, composta apenas por neve e arvores.

De subito, hd um corte para o primeiro plano de uma garota que
olha a paisagem através da janela do helicéptero. O som das héli-
ces permanece alto. Os olhos da garota parecem movimentar-se
no sentido de observar a paisagem, mas por vezes param numa
espécie de olhar direcionado ao préprio pensamento.

O corte revela-nos uma personagem nao apresentada até entdo
durante o filme, e confere uma importancia crucial para o gesto de
olhar. Ainda que “a mudanca brusca” da montagem no cinema seja
vista por Aumont como “uma das maiores violéncias jamais feitas
a percepcado ‘natural’”” (AUMONT, 2004, p.103), nesse caso talvez
intensificada pelo tempo de cerca de trés minutos que precede o
plano do olhar da personagem, ndo deixamos de nos solidarizar
pelo reconhecimento do vazio desse olhar, por si so, dentro da-
guele pequeno espaco do helicoptero - mais do que por qualquer
outro recurso de linguagem utilizado até entao.

O reconhecimento e impacto desse vazio parece assim intensifica-
do pelo artificio do corte, mas ndo necessariamente definido por
ele. Ranciere, ao definir uma arte antirrepresentativa, diz que “nédo
ha mais limites intrinsecos a representacdo, ndo ha mais limites
para suas possibilidades. Essa ilimitacdo também quer dizer: ndo
existe uma linguagem ou uma forma prdépria a um tema, qualquer
que ele seja” (RANCIERE, 2012, p.147).

Da mesma forma, acreditamos que o vazio contido no olhar da
garota ndo é algo que “possui linguagem proépria”, sendo definido
- ou percebido, subjetivamente - por aspectos dos mais variados.
E um vazio que parece decorrer mais de nossa relacdo direta com
essa imagem em si, dentro do tempo em que somos colocados em
contato com a reflexdo da personagem, do que por artificios de
linguagem exclusivamente cinematograficos.

TEMPOS DE OLHAR

Essa identificacdo com o olhar, trazida também pelo tempo em
gue ele se prolonga, pode ser percebida em um momento poste-
rior do filme, onde ha um plano e contra-plano da mesma persona-
gem ao lado de um homem, no interior de um carro. Ambos estdo
em siléncio. Ela vagueia o olhar, enquanto o homem, ao direcionar
e fixar o rosto na direcdo da garota, parece querer lhe dizer algu-
ma coisa. No entanto, nada é dito, e somos inseridos na atmosfera
desse siléncio. E um siléncio que parece mais incémodo por ser
sentido, do que interpretado.

Sobre essa ideia, Inés Gil diz que “a atmosfera de um lugar, de
uma situacdo ou de uma pessoa é um fendmeno fisico ou psiquico
percebido pelos sentidos. De qualquer modo, € um meio ou uma
impressdo que os toca, de maneira particular, e que se transforma
em afeto” (GIL, 2005, p.21). Denilson Lopes, em seu estudo sobre
os afetos, completa dizendo que “desse modo haveriamos uma
entrada do afeto pelas impressdes e sensacdes dos espacos e seus
objetos” (LOPES, 2014, p.68).

A identificacdo que temos com esses personagens, a partir de
seus olhares que tencionam o espaco entre eles, parece passar
assim muito por essa noc¢cdo de afeto. Aqui, também nos aproxima-
mos dessa perspectiva, na medida em que ndo consideramos es-
sas potencialidades necessariamente como prdéprias de um meio
cinematografico. Lopes, em sua leitura acerca dos afetos no filme
Transeuntes (Eryk Rocha, 2010) percebe de forma semelhante o
personagem principal dessa obra.
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me interessa pensa-lo como um personagem atravessado

e constituido por sensacdes, afetos. Ndo sei se o filme cria
um afeto e ndo pretendo investigar este caminho, mas

hd uma encenacao de afetos decorrente da relacdo entre
cinema e pintura, de afetos pictdricos que emergem nao
sé da relacdo entre personagens, mas entre personagens e
espacos, do encontro entre corpos, entre corpo e camera,
entre corpo e objeto, entre corpo e espectador. Encenacao
traduzida pelo gesto banal de andar e um rosto, em grande
parte, impassivel, neutro. Uma encenac¢cao, um colocar

em cena, que ndo esta interessado em pensar o que é a
singularidade da cena cinematografica ou pictdrica (ou
ainda teatral), que atravessa distintas formas artisticas

sem se ater a suas especificidades, mesmo que o que
vemos, como Transeunte, pudesse ser pensado apenas
numa tradicdo cinematografica (LOPES, 2014, p.69).

Retomando a questdo da linguagem cinematografica dentro da
cena, ndo deixamos de perceber aqui que o impacto dos olhares
durante o siléncio entre os personagens no carro, decorre também
do plano e contra-plano - que é efeito de linguagem proéprio do
cinema. Nessa cena, € como se o plano de um personagem res-
pondesse ao siléncio do outro, também com o seu proéprio. Ainda
assim, esse recurso parece servir mais para evidenciar a relacdo de
cada um dos personagens com aquele espaco, do que para impor
significacdes fechadas. A maneira como sentimos os dois ali, sen-
tados durante o tempo do plano, e ndo respondendo dentro desse
tempo, acaba por impactar-nos de formas diversas, e, em certo
sentido, de uma maneira disposta a uma experiéncia individual.

Ainda sobre o tempo longo de duracdo do plano, e a percepcao
humana frente a ele, Aumont aproxima seu uso da valorizacdo das
pequenas acoes.

A fascinacdo 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 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).

OLHARES NA SOMBRA E NA LUZ

Cabe-nos aqui trazer outro aspecto trabalhado na construcdo dos
olhares em Poucos de Nés mais préximo da ordem da significacédo,
gue é a utilizacdo da luz, gue em determinado momento acaba por
esconder parte do rosto da personagem principal, quando ela ja
estd morando junto aos habitantes daquele lugar desolado. Escu-
ta-se um acordedo, junto do barulho de pessoas enquanto vemos
o rosto da garota em um escuro quase total, com seus olhos aber-
tos olhando para frente e em seguida para os lados.

No que diz respeito a questdo representativa colocada por Ran-
ciére sobre a invencdo de acdes, o filme, na cena mencionada, tra-
balha numa relacdo entre o reconhecimento do medo do desco-
nhecido, pelos olhos abertos da personagem, e a expectativa para
vermos o que ela enxerga - ou mesmo para ver sua expressao, que
poderia dar indicios maiores sobre seu sentimento.

A ‘invencdo de acdes’ constitui ao mesmo tempo fronteira
e passagem entre duas coisas: os acontecimentos - tao
possiveis quanto incriveis - encadeados pela tragédia

e os sentimentos, vontades e conflitos de vontade
reconheciveis e compartilhaveis que propde ao espectador.
A ‘invencdo de acdes’ estabelece fronteira e passagem
entre o0 gozo suspensivo da ficcdo e o prazer atual de
reconhecimento. Também constitui, pelo jogo duplo

da distancia e da identificacao, fronteira e passagem

entre o palco e a plateia (RANCIERE, 2012, p.126)

E interessante perceber, nesse sentido, como o filme além de tra-
balhar na perspectiva da atmosfera, chegando por vezes a aproxi-
mar-se da ideia de afeto de Denilson Lopes, de um “fluxo impesso-
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al antes de ser um conteudo subjetivo” (LOPES, 2014, p.64), pos-
sui também em sua construcdo a qualidade dessa “regulagem” de
representacdo. Na cena da sombra sobre o rosto da garota, temos
toda uma tensdo gerada entre o reconhecimento do medo através
do olhar e o “gozo suspensivo” advindo do som fora de quadro,
além da sombra que esconde parte do rosto da personagem.

Outros olhares presentes no filme, que sugerem uma relacdo do
ser humano com a natureza, sdo os dos personagens gque enxer-
gam os limites daquele lugar. Em um momento especifico, o per-
sonagem de um homem, sentado na neve, olha subitamente para
cima. Seu olhar permanece fixo por um longo tempo. Vemos o céu,
ensolarado, com arvores a sua frente. Apds um tempo, essas arvo-
res comecam a balancar.

Os elementos ligados ao acontecimento em si, ainda que peque-
nos, adquirem aqui outro teor. De certa forma, podemos sim per-
ceber o olhar como um desejo de fuga, com a natureza colocando-
-se frente a esse desejo no balancar de suas folhas. Por outro lado,
somos inseridos nessa natureza, colocados em contato com sua
atmosfera, que toca os sentidos de maneira particular.

Acreditamos que a no¢cdo de atmosfera, em Aumont entra de certa
forma, em acordo com o que Ranciére coloca como possibilidade
infinita de representacdo. Aumont analisa a representatividade do
gue seria irrepresentavel, a atmosfera impalpavel que ali estaria
representada.

E tudo isso que o cinematdgrafo 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 nao deixa de estar presente no
cintilar das folhas (agitadas pelo vento, pelo ar, concluem
infalivelmente os criticos: € mesmo o vento que eles
guerem ver). Mas sobretudo, é claro, o fugidio é enfim
fixado, e sem labor. E de acordo com o trabalho pictdrico
gue se mede o melhor do milagre do cinematdgrafo: 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).

CONCLUSAO

Os momentos de olhar dos personagens em Poucos de NJs, ape-
sar de claramente colocar-nos em uma narrativa, de certa maneira
bem estabelecida, procuram também nos inserir naquele mundo
de contencdo. E esse “inserir” significa que temos uma certa liber-
dade em perceber suas cenas, de forma individual.

Dessa forma, ndo nos aproximamos talvez do realismo romanesco,
gue Ranciére coloca como uma arte que “revoga as mediacdes e as
hierarquias representativas”. Por outro lado, estamos frente a um tra-
balho que parece possibilitar certa identidade entre “a decisdo abso-
luta do pensamento e a pura facticidade” (RANCIERE, 2012, p.132).

A perspectiva de Gumbrecht, de uma experiéncia estética con-
siderada em sua oscilacdo entre efeitos de sentido e efeitos de
presenca, se faz novamente necessaria aqui. O autor coloca em
qguestdo a concepcdo exclusivamente semidtica, que ndo conse-
guiria fazer jus a experiéncia estética. Precisariamos assim de um
“conceito-signo diferente - a juncao aristotélica de ‘forma’ e ‘subs-
tancia’, por exemplo - para a dimensao de presenca na experiéncia
estética” (GUMBRECHT, 2010, p.139).

No que diz respeito ao cinema, parece entdo necessario que pen-
semos em categorias de analise renovadas, mais proximas de no-
vas preocupacdes - que parecem ser atualmente buscadas, e que
Nndo passam necessariamente pela ordem de uma interpretacado
direta. Poucos de Nés é uma obra de 1996, que parece apontar
alguns caminhos estéticos que foram se desenvolvendo na direcdo
de tendéncias de um cinema mais recente. A estética da rarefa-
¢do, da contencdo, dos tempos longos. O contato do sujeito com
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o espaco. O cinema de fluxo?, que busca dar conta de uma série
de filmes surgidos na ultima década, trabalha nessa perspectiva,
gue é mais proxima do sensivel do que da construcao de sentidos.

Ranciére, ainda em seus estudos sobre o irrepresentavel, conside-
ra que a “falha na regulagem estavel entre o sensivel e o inteligi-
vel”, formulada por Lyotard,

significa precisamente a saida do universo representativo,
ou seja, de um universo que define critérios de

nado representabilidade. Se ha ‘falha’ de regulagem
representativa, isso quer dizer, ao contrario do que diz
Lyotard, que mostracdo e significacdo podem concordar
ao infinito, que seu ponto de concordancia esta em

toda a parte e em lugar algum. Ele estd em toda a

parte em que se pode fazer coincidir uma identidade
entre sentido e sem sentido com uma identidade

entre presenca e auséncia (RANCIERE, 2012, p.133).

Poucos de Nés é assim um filme que, junto de grande parte de
obras semelhantes surgidas posteriormente - e que aparecem em
numero cada vez mais expressivo - parece investir em uma ideia
de cinema que sugere, sem definir e que mostra, sem necessaria-
mente significar. E o ato de olhar, nesses filmes, parece-nos ser
crucial em nossa relacdo com eles. Se ndo hd mais a necessidade
de significacdo, como se relacionar com esse olhar? Se ha uma
tendéncia de olhares mais contidos, como filma-los? Ou ainda: é
um olhar que deve ser potencializado, ou, ao contrario, filmado de
maneira “desinteressada”, deixando-o fluir no tempo, por si s6?

Acreditamos que tal posicionamento pode levantar questdes perti-
nentes dentro do atual contexto de producao, e envolve também a
necessidade de um estudo muito mais amplo. Esperamos que uma

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

nova relacdo com o ato de olhar filmado possibilite apontar alguns ca-
minhos para um cinema que busca se estabelecer através do sensivel.
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