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Na tensdo entre o mostrar-se e o esconder-se, no jogo entre olhar e olhado, entre
o que se olha e o que se vé, abre-se um espaco de siléncio, que é preenchido pelo obser-
vador. Todavia, esse observador, muitas vezes, é apanhado pelas armadilhas do olhar. O
real, o digno de fé, sera o que fica na superficie das coisas? Dividido enire o ser e o
parecer ser, ludibriado pelas mascaras que falseiam o visto, cegado por preconceitos, o

observador se perde nas veredas do imediato. Olha, mas nio vé.

No trafego entre literatura cinema, seri objeto deste ensaio uma reflexio sobre
a visdo nova do corpo a partir do cinema, o mascaramento do olhar em texto literirio
de Guimaries Rosa, ¢ o olhar cruel na tessitura poética de Rubem Fonseca, decorrente

da violéncia no cendrio das grandes cidades.
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A moderna valoriza¢io do corpo deve muito ao cinema. O homem se vé,
vendo o outro. Nao mais se delimita através de conceitos abstratos, mas descortina a
sua imagem concreta. Parte para a descoberta do corpo que se impoe cada dia com
mais forga, livre de artificios. Um cineasta que muito contribuiu para se repensar a
importancia da imagem do homem foi Béla Balazs, denominado o poeta do primeiro
plano. Segundo ele, a imprensa veio obscurecer a figura humana manifesta nas catedrais
medievais, ocultando pouco a pouco a sua imagem, na medida em que se passou de
uma cultura visual para uma cultura conceitual. Os muitos livros, as muitas palavras,
portadores de opinides varias, foram quebrando a pedra em milhares de fragmentos,
foram destrogando o espirito inico que corporificava na catedral medieval. O homem
reduziu-se a um rosto, “semaforo desajeitado da alma”, emitindo sinais de um corpo
escondido. “Na época da cultura da palavra, a alma aprendeu a falar, mas cresceu quase
invisivel. Este foi o efeito da imprensa” (BALAZS, 1983, p. 79).

Todavia, surge o cinema a ensinar a riqueza do gesto, a recuperar o colorido da
expressao facial, abrindo o caminho para que o homem se torne perceptivel de novo,
manifestando-se nio como um surdo-mudo, mas transmitindo suas experiéncias inte-
riores visualmente: “O que aparece na expressio facial é uma expressio espiritual, visu-
alizada imediatamente sem a mediagao da palavra” (Ibidem, p. 78).

Béla Balazs, tedrico e cineasta hiingaro, compreendeu a especificidade e autonomia
dos problemas da arte da era da mdquina e valorizou o grande plano ou dese-up como forma
de aprofundamento de visio da vida, ndo s6 revelando coisas novas, como devolvendo o
sentido das velhas.  papel do grande plano desvelar o que se passa por tras das aparéncias,
mostrando, por exemplo, detalhes que escapariam nao fosse o olho da cimara escarafun-
chat, curioso, dedos que se crispam itritados quando o rosto permanece impassivel, numa
atmosfera aparentemente amigivel, frente a um interlocutor desagradavel. O grande plano
¢ lirico, debruga-se sobre a vida, desvendando as suas intimidades, nio podendo ser usado
aleatoriamerite sem urha necessidade dramitica imperiosa. Além do dase-#p, coloca como
essenciais, na realizacio de um filme, a montagem e o enquadramento. Segundo ele, a
montagem oferece possibilidades metaféricas, nascendo da justaposigio de imagens o irra-
clonal, o indizivel, a sugestio, o wmo se, as diversas nuances de sentimentos. J4 o enquadra-
mento manifesta nio s6 os sentimentos das personagens como os do crador do filme,
assumindo, segundo este cineasta-tedrico, tal importincia que uma tunica imagem pode
deflagrar um dmbito de influéncia capaz de despertar o nascimento do simbélico. Tornou-
se clissico o enquadramento das botas que pisoteiam corpos na cena da escadaria de Odes-
sa, do filme O Encouragado Potenkim, de Eisenstein. ]

Para Balazs, o grande plano nasce de um lance genial de Griffith, que, audaciosa-
mente, corta as cabegas das pessoas, insetindo-as, aumentadas na agio filmica. Embora
um objeto ou uma parte qualquer do corpo, quando destacados de seus conjuntos, de
suas adjacéncias, permanecam relacionados a0 todo, presos ao espago que os rodeia,
no caso do rosto constata-se uma situacio diferente, abre-se uma nova dimensao: a
fisionomia, isolada, uma expressio apenas, sem significacio espacial. E a cimara pode
ir mais além, fotografando o subconsciente, mostrando o rosto de base, que ali esta,

-escondido sob a mascara, afivelada conscientemente com a expressao que se quer mostrar,

mas que o grande plano, decodificando a nota falsa, torna manifesto.



Em 1926, ele esti em Berlim, participando do_Agi#-Prop que, como na Russia
de Einsenstein, Pudovkin ¢ Vertov, recorre is artes e, principalmente, ao cinema para
difusdo ideolégica. Alids, € interessante destacar que todos esses grandes tedricos da
montagem, ja assimilados, alcangaram o cinema arte pela via da propaganda politica:

O Agit-Prop e suas manifestagoes constituem efetivamente uma das
realidades artisticas mais surpreendentes dos anos 20, Trata-se, no
espirito dos comunistas, de ganhar as massas para a revolugao, utili-
zando a arte, mas uma arte integrada a vida cotidiana, que desce a rua,
a fabrica, aos quarteirdes populares. O Ag-Prop, ao longo dos anos

- 20, denunciari a exploragio capitalista, o terror policial, o nacionalis-
mo e o militarismo alemies (PALMIER:1977, p.210).

Atento i movimentagio cultural em curso, debatedor ativo, escrevendo mais
de uma centena de criticas de filmes, nesse efervescente periodo dos anos 20-30, quan-
do toda uma classe intelectual toma consciéncia da importancia do cinema, Balazs
organiza os trabalhos que vio constituir a matéria de seu livro O Espirito do Cinema.
Apaixonado pela nova arte, embora sabedor de que ela é a “filha legitima do capitalis-
mo”, vé que se trata de um meio de expressio, Unico, forma de cultura aberta as
massas, capaz de chegar diretamente a alma do povo, nao se cansando de repetir que:
“ndo é uma linguagem de signos substituindo as palavras, como seria a linguagem-
signo do surdo-mudo — ¢ um meio de comunicagido visual sem a mediagio de almas
envoltas em carne. O homem tornou-se novamente visivel” (BALAZS, 1983, p.79).

Por conseguinte, o cinema gera uma nova forma de captara realidade que res-
ponde as necessidades de um novo relicionamento entre homem e mundo. Essa nova
forma de abordar o mundo vai refletir-se nas outras artes, ampliando o espago represen-
tativo. Assim, na literatura, o corpo recebe essa nova carga estética gerada pelo cinema. E
o grande plane funciona como um olhar de aprofundamento de avango além do visto.

Considerando-se que o zer pode ser ludibriado pelas aparéncias, caberia, aqui,
incluir uma reflexdo sobre a metifora das vestimentas, importante para uma leitura do
corpo, que se torna, pela difusio de recursos proporcionados pela imagem filmica, tao
exposto ao olhar. Maria Clara Castelldes de Oliveira (2003), referindo-se a essa metifora
no que concerne aos caminhos tradutérios, discute pontos que poderao ser extensivos ao
que se pretende desenvolver neste ensaio. Segundo essa pesquisadora, baseada em textos
de Gershom Scholem, a Tora funciona como uma vestimenta no contexto cabalistico:

A Tori tem um corpo que consiste nos mandamentos e decretos da
Tora, que sio chamados gufé farab, “corpos da Tora”. Esse corpo esta
envolto em vestimentas, compostas de histérias mundanas. Os tolos
véem apenas as vestimentas, que sdo parte narrativa da Tord; eles ndo
conhecem nada mais e deixam de ver o que esta por baixo delas.
Aqueles que conhecem mais véem nio apenas as vestimentas, mas
também o corpo que estd por baixo delas, Mas os verdadeiramente
sabios [...] langam o seu olhar para a alma, que € a verdadeira fundagio
de toda a Tora. (SCHOLEM citado por OLIVEIRA, 2005, p. 307).
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Ainda sobre a metifora da vestimenta, Jacques Derrida, em Torres de Babel,

tece consideragGes que, embora se refiram a questio da tradugio, podem ser elucidati-

. N L] - -
vas do desenvolvimento deste ensaio sobre o corpo, sobre o falseamento do visto,

sobre o ver e o saber ver:
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E muito bonito uma bela trad ucdo: arminho, coroamento, cetro e
diligéncia majestosa. O rei tem de fato um corpo [...] mas esse corpo
esta somente prometido, anunciado e dissimulado pela tradugio. O
hibito convém, mas nio se ajusta tio rigerosamente na pessoa real.
Nio é uma fraqueza, a melhor tradugio assemelha-se a esse manto
real. Ela permanece separada do corpo ao qual entretanto ela se junta,
esposando-o sem esposi-lo [...] Uma vestimenta ndo ¢ natural, €
um tecido e, mesmo, outra metifora da metifora, um texto, ¢ esse
texto de artificio aparece justamente ao lado do contrato simbélico
[.] O manto e as dobras protegem provavelmente o rei contra o frio
ou as agressoes naturais; mas em primeiro lugar, sobretudo, €, como
seu cetro, a visibilidade insigne da lei. E o indicio do poder ¢ do
poder de fazer a lei. Infere=se dai que o que conta € o que se passa sob
o manto, quer dizer o corpo do rei... (DERRIDA, 2002, p.55).



' ROSA, Joio Guimaries,
Grande Sertio : Veredas.
Rio de Janeiro: José Olym-

pio, 1965, 4.¢d. As subse-

quentes citagdes deste texto
serao fitas por esta edigiio,
mdicando-se a sigla GSV, se-
guida do mimero da pigina
em algarismos aribicos.

Essa nova abordagem do corpo pela forca do olho armado vai tratar a vesti-
menta de um ponto de vista diferente, levando, muitas vezes, ac mascaramento do
saber p'elas armadilhas do olhar. E o que se busca, neste ensaio, mostrar, a partir de
textos de Guimaries Rosa e Rubem Fonseca. :

Em Grande Sertao: Veredas’, de Joio Guimaries Rosa, um con-
junto de situagdes impede Riobaldo de ver com clareza, turvando-
se-lhe o olhar: a lei do sertio com forca de tabu, a valorizacio da
diferenca entre os géneros, e, conseqiientemente, a vergonha de amar.
Esse conjunto prejudica o caminhante na busca de conhecimento da
verdade, deixando Riobaldo na superficie dos fatos, sem se apro-
fundar na investigagio das pistas, declarando logo no inicio de seu
longo mondlogo: “Amor vem de amor. Digo. Em Diadorim penso
também — mas Diadorim é a minha neblina” (GSV, p. 22).

O corpo de Diadorim permanece encoberto pela vestimenta, que guarda o
mistério de sua feminilidade. O segredo é revelado tarde demais. Depois de Diadorim
ser morto no confronto com Hermaégenes, Riobaldo descobre, desesperado, a verda-
de no corpo nu sendo preparado para o enterro: “Diadotim era mulher como o sol
niio acende a agua do rio Urucuia...” (GSV, p.454). Nas artimanhas do destino, Diado-
rim, nascido Maria Deodorina, conforme o batistério, encontrado por Riobaldo, regis-
trava a sina dela que “nasceu para o dever de guerrear e nunca ter medo, e mais para
muito amar, sem gozo de amor..” (GSV, p. 458). Seria trama do diabo?

Ante a evidéncia dovisto, ante :1 conscientizacao da verdade, da diferenga que
abre as vias para o permitido, Riobaldo verbaliza o sentimento entdo possivel: “Meu
amor!” (GSV, p, 454). Todavia, a declaragio perde sentido, mesmo verbalizada conti-
nua silenciosa, porque nao pode ser decodificada pela parte interessada. Por maquina-
¢oes “diabélicas”, a mensagem nio chega ao receptor. Riobaldo se culpa por nao ter
tido olhos para ver, para ler na figura de Diadorim tio feminina a verdade, cego que
estava, submetido a0 codigo ético do sertao, separando os seres pelo tabu que deter-
mina a sexualidade segundo os géneros.
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Riobaldo se culpa por nio ter tido ouvidos para escutar os sussurros do nio-dito,
nao soube ver o corpo, dissimulado pelas mascaras que vestiam a verdade, guardada secreta-
mente nas fissuras do texto-mulher, disfarcado pela vestimenta enganadora, pelas roupagens
do sertio. Mesmo quando sondava o outro, quando sentia pelo toque a maciez da pele,
cegado pelo preconceito, pela vestimenta, ele nao foi capaz de ver, de decifrar no trangado do
tecido a verdade reveladora. O segredo ja niio pode, entdo, ser compartilhado. Estd condena-
do ao siléncio, aprisionado nas malhas do discurso. Eros ¢ sufocado por Tanatos.

Todavia, esse olhar que passa a incidir mais objetivamente sobre o visto, amplia-
do pela midia, corre o risco de banalizar o corpo, observando-o de uma forma perversa,
cruel. E um olhar que agride o leitor pela impoténicia de intervir nas diferentes versdes da
realidade. E o que se pode constatar na poética violenta de Rubem Fonseca, tendo como
cendrio as grandes cidades, sobretudo o Rio de Janeiro. Nesse contexto, ¢ gerado um
tipo de populagio excluida, perdida na multidio, sem espago préprio, circulando entre a
zona dos ricos, vivendo em zonas de pobreza, incrustadas nos bairros dos poderosos,
porque existe uma geografia do crime que estabelece relagoes entre as diferentes classes
sociais. A violéncia circula na multidio, rompidas todas as fronteiras.

A personagem perde a inocéncia do olhar, deixa de enxergar romanticamente
a figura da dama que passa. E o que se verifica nos contos de Rubem Fonseca: Passeio
Noturno - Parte 1 e Passeio Noturno - Parte 11, em que a personagem central, um empre-
sirio rico, procura as passantes, depois do jantar em familia, ndo para acionar o imagi-
nirio, tentando inventar enredos para as suas vidas, mas para assassind-las, como se
buscasse um relaxante para as tensdes vividas no dia-a-dia. Narra as suas escapadas
noturnas, em um tom coloquial, embora realista e cruel, em uma linguagem concisa,
usando o discurso indireto livre. Busca as suas vitimas aleatoriamente. Sai para a cagada,
como se estivesse saindo para uma aventura inocente. Visualiza a mulher vindo por
uma rua mal iluminada:

Ela caminhava apressada, carregando um embrulho de papel ordi-
nario, coisas de padaria ou de quitanda, estava de saia e blusa, andava
depressa, havia drvores na calgada, de vinte em vin}e metros, um
interessante problema a exigir uma grande dose de pericia. Apaguei
as luzes do carro e acelerey, Ela s6 percebeu que euia para cima dela
quando ouviu o som da borracha dos pneus batendo no meio-fio.
Peguei a mulher acima dos joelhos, bem no meio das duas pernas,
um pouco mais sobre a esquerda, um golpe perfeito, ouvi o barulho
do impacto partindo os dois ossoes, dei uma guinada ripida para a
esquerda, passei como um foguete rente a uma das drvores e deslizei
com os pneus cantando, de volta para o asfalto. Motor bom, 0 meuy,
1a de zero a cem quilometros em onze segundos. Ainda deu para ver
que o corpo todo desengongado da mulher havia ido parar, colorido
de sangue, em cima de um muro, desses baixinhos de casa de subtr-
bio (FONSECA, 2004, p. 244).

Na ficgio de Rubem Fonseca é manifesta uma violéncia das violéncias em que
tudo é violéncia. Como o bardo baudelairiano que perde a sua aura, caida na lama,
quando o poeta tenta escapar de uma carruagem a toda velocidade, essa passante per-



de o mistério e o fascinio e se mistura na multidio como vitima anénima de uma
sociedade perversa, tornando-se um corpq banalizado pelo olhar que ndo conse-
gue ir além do visto, preso nas armadilhas da vestimenta,

Nesse novo contexto, em que a aura deixa de habitar as coisas e os ho-
mens, a figura do individuo encontra-se isolada, exilada, tendo como pano de
fundo a multidio anénima e impessoal, tornando-se vitima das transformacoes
que descentram ¢ deslocam o sujeito (HALL, 2005, p.32-33). c

Concluindo, verifica“se que esse novo olhar renascido pela forca da cama-

ra, alimentado pela tecnologia, ao incidir sobre o corpo redescoberto, teri que,
sabiamente, ultrapassar a vestimenta e tentar investigar o que se situa além do visto,
das aparéncias enganadoras e, muitas vezes, sedutoras do texto que se oferece, de
ouvidos e olhos atentos as ressonancias do nao-dito, do nio-visto,
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