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Resumo

A mobilidade do olhar é definida por Jacques Auneamho “olho variavel” no livradD
olho interminavel Tendo inicio ainda na pintura, o olho variavelkeécebido com maior
vigor no cinema. A partir dai, o0 homem aparece ctwigivel e vidente” e conta, para
isso, com a contribuicdo de alguns fatores. Auneaplica a relacdo entre a maquina
fotografica e a mobilidade do olhar, levando emtaas modificacdes ocorridas na
pintura por volta de 1800. A partir da relacédo ems Panoramas e o cinema, o autor
compara a apresentacdo de um filme a de um quseimando-se, para isso, da nocéo
de dispositivo. O presente artigo busca relaciomapensamento de Aumont as
possibilidades oferecidas pelas novas tecnologas, especial os videos digitais
disponibilizados na Internet.
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Introducao

Na obraO olho interminavelJacques Aumont — pesquisador que apresenta uma
das mais relevantes contribuicGes na esfera dasdeta imagem — procura explicar
uma mudanca que ocorre na funcao inteira do glinapiciada por diversos fatores que
se associam as mutacdes do fazer artistico e daadale se fazer arte. E importante
considerar que essa mudanca é também contempogineaurgimento do olhar
fotogréfico e que se concretizou com o cinema. éNagigo procuraremos atrelar tais
idéias as possibilidades oferecidas pelas novawoltagias, em especial os videos

digitais disponibilizados na Internet.

! Trabalho apresentado ao GT Audiovisual, do XII gtesso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo da Regi&o
Sudeste.

2 Mestranda em Tecnologias da Comunicacéo pela tidleele Federal de Juiz de Fora. Graduada em ifmnoal
pela Universidade Federal de Minas Gerais. E-finigtbergo@gmail.com.
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Mudanca da funcéo inteira do olhar

No inicio do século XIX, uma revolucdo afetou prafamente a pintura: o
Esboco concepcédo antes adotada pela grande maioria idtsrgs, deu lugar ao
chamaddestudo Ao contrario do primeiro, que visava a represgidale uma realidade
modelada, preparada, arranjada e, portanto, foriadsegundo buscava o registro da
realidade tal como ela é, por ela mesma. Entretaristudo ndo pressupunha exatidao.
O que importava nessa perspectiva era o fazer ateeda rapidez, o primeiro olhar, a
tentativa de captar a primeira impresséo. Dai, eimento das nuvens, o reflexo da luz,
0 movimento das aguas passam a ser valorizado haldEsA propria visdo de
Constable, um dos precursores dessa concepcdmelgva para esses ideais. Afirmava
Constable, que ele e seus companheiros estavamesatrgs das melhores imagens, as
quais buscavam representar da maneira mais realvpb® em questdo de poucos
olhares e segundos.

Assim, é provocada uma maior mobilidade, capaz deéamtoda a forma de se
ver, a forma de se observar. O olhar é intimadoszdr a verdade, a descobrir aquilo
que pode ser contemplado. Idéia comprovada pelasrgsi dos ingleses Turner e
Constable, ou mesmo do francés Delacroix. Uma fawaa de representar a natureza é
por eles experimentada, o que altera profundansentstatus Eles vao contra as obras
renascentistas, fundamentalmente dos periodos ddrd@anto e do Cinquecento.
Nesses dois séculos, a representacdo da natuoezxgmplo, era organizada e sempre
preparada para gerar um sentido proprio e ja definCada objeto aparece com
inequivoca solidez, corpéreo, tangivel. E como sera possuisse um texto, algo que
nos conduzisse a sua interpretacéo ja programapkciando o seu verdadeiro valor.
Por isso, pode-se dizer que essas obras apresanal@ simbdlico e alegdrico muito
fortes. A representacao de deuses, como, por egeeplO nascimento de Vén{isa.
1483], comprova essa organizacdo permeada poregakimbodlicos, que impede a
variabilidade de interpretacdes.

Quando os pré-impressionistas (alguns ja citadgsanédgrafo anterior) surgiram,
houve uma mudanca na funcéo inteira do olhar, poisbra passou a existir,
artisticamente, fora de seus valores alegoricosdoteassim o objetivo de ser
contemplada, simplesmente. O olhar € instigadonatps na obra, ja que deve buscar
apreendé-la, o que exige maior acuidade e intengsise investigacdo e descoberta.

Nada é certo e definido, o que da a visdo uma tungis importante: passa a ser, mais
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do que nunca, instrumento de conhecimento.

Galassi (1981) associa esse momento de mudanc¢asirgmnento do olhar
fotografico. Segundo ele, a fotografia passou assrcarnacédo desse novo olhar, dessa
nova perspectiva, dessa mobilidade. No entantoteéessante considerar que, de fato,
essa mudanca se concretizou com o cinema, que @wxigghar mais apurado e aberto a

aventura da descoberta.

Estrada de ferro e Panorama

O cinema passou a oferecer ao homem a possibilidadeer, inclusive, a si
mesmo. Porém, o sujeito do cinema ndo apenas &&@ &le vai além, reflete sobre o
que Vé, faz relagbes, constroi conceitos, prev&egaj 0 homem do cinema é, de acordo
com Aumont, “visivel e vident&” Nesse sentido, o autor estabelece uma relacéoent
cinema, a estrada de ferro e o Panorama, constitem@ Ultimos como fenémenos
“fora da arte ou em sua periferia” que contribuirpamra a aparicdo do homem, no
cinema, como visivel e vidente.

O surgimento da estrada de ferro causou uma reagidekespaco-temporal. O
trem era sinbnimo de progresso e harmonia, afitviainuia a distancia entre regides e
nacdes, unindo-as cada vez mais. Houve uma perslaradzes e uma busca por
aceleracdo. Aumont relaciona o viajante do trerasp@ctador do cinema:

A estrada de ferro, ou antes, as maquinas moves associadas — o
vagao, a locomotiva —, modelaram também o imaginéria camera,
em certos aspectos, nao esta longe da locomotiyé&r¢m e cinema
transportam o sujeito para a ficcdo, para o imaginpara o sonho e
também para outro espago onde as inibicbes saajalpaente,
sanadas (p. 53).

O sujeito do trem substitui o espectador da pintlegaisagem. Ao contrario
deste, o primeiro possui 0 olho mével e o corpovieh@ é dotado de ubiqiidade e
onividéncia, ou seja, € onipresente, esta em @slaartes e pode ver tudo. Assim como
no cinema, os viajantes do trem apreciam um eggetéaquadrado. O olho mével do
passageiro passeia pela paisagem limitada peltjdoetrem da mesma forma que o
olho do espectador move-se pela tela do cinema.o&mB sujeitos sdo considerados
“sujeitos de massa”, porque sao, simultaneament@mimos e coletivos. Ao realizar

uma viagem de trem ou assistir a um filme, os h@mestdo na presenca de outras

3 Tal conceito é tomado emprestado do pensamenitedeau-Ponty, para quem o corpo humano se caizigor
ser, a um s6 tempo, visivel e vidente, mergulhadai® mundo que nédo para defaeer ver
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pessoas, ou seja, a experiéncia é realizada @iativte. Porém, ao mesmo tempo, a
apreciacdo da paisagem (no trem) e da histériaifreona) se d& na esfera individual,

pois o viajante e o espectador sdo, também, sutbmsedi emocdes. O primeiro com 0s

desequilibrios causados pelo trem e o ultimo dew@ds acontecimentos da propria

histéria contada pelo filme. Portanto, os sujeg@® neurdticos ou passiveis de ser
neurotizados e, por isso, considerados, tambégit@jmodernos.

Outro fenébmeno que, segundo Aumont, contribuiu paaparicdo do homem do
cinema como visivel e vidente, foi 0 Panorama, ms @spetaculos mais apreciados no
século XIX, sendo visitado por multidées. A palayassui raizes gregas, com
significado de onividéncia. Tratavam-se de pintureensas que demandavam meses ou
até mesmo anos de producéo. Eram construidos préjantescos para abriga-los e a
publicidade possuia intensidade equivalente asdgsaproducdes cinematograficas. O
Panorama era um género realista, pois reproduma fidelidade, as luzes, os reflexos,
as carnes e o0s gestos. Os temas eram a naturegandss acontecimentos histéricos e
0s grandes fatos patrioticos do presente.

Havia dois tipos de Panoramas, que se diferenciagalo modo de sua
apresentacao. O europeu era fixo. Tratava-se deimagem circular contemplada de
uma pequena plataforma central. Ao espectador emaifdo se deslocar, girar seu
olhar. Possuia duas caracteristicas tipicas dgengado século XVII: o horizonte e o
ponto culminante. Um tema comum a esse tipo derRBar@oera a retratacdo dos cumes
cobertos de gelo. A inteng&o era proporcionar gecador uma sensacao semelhante,
principalmente em intensidade, a sentida pelosnialps que escalavam essas
montanhas.

Ja o Panorama americano era movel, sendo tambémadbade Moving
Panorama Exibia aventuras como a descida do Mississipiaodo Grand Canyon.
Aqui, o espectador permanecia imével diante de inmagem plana que se desenrolava
de modo bem lento diante de seus olhos. Esse ¢ggup segundo Jacques Aumont, um
parentesco mais tocante com o trem e com o0 cinénaspectador ddMoving
Panorama ao presenciar as apresentacoes, se imagina a derdm trem. Aumont

afirma:

Estamos aqui tdo perto do cinema que é supérflastin Uma

imagem em movimento e grande, um espectador imowel,

espetaculo com duracéo determinada, porém, nodaaigezes, longo
— fala-se de vérias horas. Poder-se-ia acredigsonie o cinema
iniciante ter4 apenas que retomar a idéia tal ¢ qustalando suas
cameras sobre auténticos vagoes (p. 56).
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A onividéncia do espectador dos Panoramas é $ettina eles, o que faz com
gue se perca o sentido da distancia entre espeatadeagem permitindo que ele se
afogue na mesma. Contudo, ha o paradoxo do ollégao mesmo tempo, mestre e
escravo. Tanto os espectadores do Panorama mdweli¢ano), quanto os do fixo
(europeu) possuem o olho variavel, ou seja, sear alfio é fixo e passeia por toda a
grandeza da imagem apresentada. Porém, ambosieaarama medida em que, no
caso doMoving Panorama o espectador estd imével e o espetaculo tem &wrac
limitada. E o Panorama fixo é, nas palavras de Aunfainda mais ameacador, ja que
substituir um ponto de fuga por um horizonte cacd também tirar do espectador essa
liberdade elementar [...] de mudar de lugar” (. 57

O Panorama € entdo considerado quase cinema. Baranf “se a invencao do
cinema €, antes de tudo, a de um espetaculo, nddvida que o panorama seja um de
seus ancestrais mais diretos. [...] Fabricado cpimmira, o panorama € destinado a ser

visto como cinema” (p. 58).

O dispositivo e a apresentagédo de um filme e um qdia

Jacques Aumont recorre, ainda, a nocao dispositivd para comparar,
aproximando e afastando, a apresentacao de filgaadros. Para ele, ambos possuem
caracteristicas semelhantes, a comecar por umaangsometria espectatorial, por se
tratar de imagens planas. Dessa maneira, do penisit “geométrico”, o processo de
olhar um quadro ou um filme seria 0 mesmo.

As diferencas estdo nas caracteristicas do disposgictérico. Desde o
surgimento das pinturas elas ndo variaram muit@&digps imoveis pendurados na
parede; condigcbes materiais constantes; certaddder de postura por parte do
espectador, distancia meédia, iluminacdo nem muwtbte fnem muito fraca, maior
mobilidade de deslocamento e contemplacdo, enfimdispositivo de apresentacéo
mais estavel.

J& a apresentacao de um filme se da em condicGées mais significativas, ja
que o dispositivo cinematografico possui um gradderencial: a luz. Enquanto o

quadro € apenas uma superficie coberta por pigmentdilme é um feixe de luz

4 O termodispositivofoi utilizado pela primeira vez em 1975, pelo teérirancés Jean-Louis Baudry, em artigo
publicado na revist€@ommunications. 23, e se refere ao cinema como um sistemaitddstde trés niveis
articulados: 1) a tecnologia de producao e exibigfio efeito psiquico de projecéo-identificacamikisionismo; 3)
o complexo da indUstria cultural como instituic@cial produtora de um certo imaginario.
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projetado que aparece inteiro e de repente sobaetelen O cinema € uma aspiracao do
olhar pela tela, capaz de permitir que ele sejacel® de maneira mais duravel,

variavel e isolavel, ou seja, como a prépria dediaido olho variavel proposta pelo

autor.

Aumont aproxima o dispositivo pictérico do cinengatdico, recorrendo ao
guadroViajante acima do mar de nuve(s818), do pintor alemé&o Friedrich. A obra
trata do recolhimento que toma o viajante ao copk@no mundo do seu cume, da
perda do espaco sem fim. E o tema do imediatisa éomagico da comunicacgio
visual com o mundo, que juntamente com outros pré%j como a perda de si em
apenas um olhar, e a capacidade bulimica de vemolon ainda se percebe no cinema.

E é nesse momento, quando estamos diante de teéterésticas de
apresentacao, ou seja, o dispositivo, que tal psss® nos remete a relacdo que se
firma atualmente entre os videos digitais — didpitinados ao grande publico através
da Internet — e seus “espectadores”. O termo,, a&ge vir entre aspas, ja que cabe a
nos, aqui, repensarmos sua utilizacdo neste contpris uma das mais relevantes
caracteristicas desse novo meio é justamente dbjidssle dada acusuario de
interagir com a obra. Dessa maneira, ndo poderiamais defini-lo como mero
espectador, uma vez que ele agora estd apto drdeoidsi sO, sobre as condi¢bes de

recepcdo: onde, quando, como e por quanto tempo.

O problema-tempo

A maneira como pintores e fotégrafos tentaram &aterdar conta da questao
temporal € bastante similar. Citando o exemplo dtogfafia, Lissovsky (In:
DOCTORS, 2003) identifica um claro dilema que aipédssiste:

Nas primeiras décadas de sua histéria, a fotogeaBiaincapaz de
registrar corpos moveis, mas, a partir da décadb8@6, o acesso a
velocidade tornou-se possivel. A intensidade cora tptografos
como Muybridge e Jules-Marey dedicaram-se as suas
cronofotografias [...] constituindo sequéncias de movimentos
humanos e animais — e a curiosidade que desperestasiimagens —
marcam a época. Libertos da duragdo, os fotogratweditaram
finalmente ter dominado o tempo que antes os atuawa. Mas
aquilo que entdo apreendem € apenas movimento -erraaf
“cinemética” do tempo, diria Bergson —, sua mirag€uando surge

0 cinema, esta miragem se desfaz (p. 149).

® O termousuérioé mais adequado ao pensarmos a atual relacimesujeito e o contetido virtualmente disponivel
na grande rede, pois compreende a idéia de quss fee, ele ndo apenas apreende informacdesiienalsiente se
utiliza delas, guiando sozinho sua propria jornada.
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O cinema nasceu como uma maquina de produzir irsag&o-fragmentadas,
acrescentando uma definicdo peculiar no tempo dalicede. Surgiu, assim, uma nova
questao: o que acontedaranteo olhar? Busca-se ai apreender a relacdo enémamot
do olhar e o tempo da representacdo; entre o tedgpmlhar e 0 espaco da
representacao.

O tempo filmico foi dado como sofrido, pois ndo @oser acelerado ou
desacelerado pelo espectador, “diferenca radical‘'mavas imagens’, cujo tempo €
‘interativamente’ controlavel, quase deformavelUMONT, p. 66). A esse respeito,
Jean-Louis Schefer diz: o cinema é “a Unica expel@éna qual o tempo me é dado
como uma percepcao’Apud AUMONT, p. 66). Para Aumont, o espectador se
conforma com essa limitacdo em sua percepcao e,psssibilidade de altera-la,
reconhece o tempo da projecdo como seu proprioaeen vive como tal.

Junto com a nova percepg¢ao, vém as novas formgdanm-seqiéncia (de
Renoif) e o plano longo (de Ozu, Dreyer e FordSegundo o autor, no caso dessas
duas formas as coisas sdo muito evidenciadasaeebperanca de que, na coincidéncia
prolongada do tempo da camera e da realidade dalgeal seja absorvido. E isso tudo
é trabalhado pelos autores.

O emprego do plano longo remete a tudo, menos aauerga no
milagre: filmar em plano longo néo significa seregar ao acaso, e
sim, ao contrario, fazer passar todo o calculo parase en scene
para a filmagem. E para o espectador, e somengeefmrque podera
haver milagre, a sensacgéo fugida de um brilho de.ré AUMONT,
p. 67).
Para Aumont, André BaZlrse enganou ao considerar o plano-seqiiéncia e alfa
o0 6mega da liberdade espectatorial. E ndo s6“Baain é obnubilado pela idéia de que
o filme poderealmenteser um sucedaneo de acontecimentos que se desenmol
espaco e no tempo” (AUMONT, p. 67). No cinema, peetador sO se defronta, na
verdade, com uma representacdo da coincidénce@mmpo filmico e o real.
As chamadas novas midias séo, entdo, um passdead&ssa busca incessante

pelo dominio do problema-tempo. O usuario poderagmterferir no tempo de

® Como os primeiros planos deregra do jogpque levam o espectador através de grameesllings

" “Chishu Ryu arregalando um pouco mais as palpebnasjualquer Ozu; Preben Lerdof-Rye olhando de unomod
um pouco mais fixo a luz do além éndet’ (AUMONT, p. 66).

8 Os ensaios de Bazin sdo os mais importantes da tealista do cinema. Entre 1945 e 1950, suasdenagoes a
respeito dessa tradi¢do coincidiram com a asceraé@onmeo-realismo italiano. Em 1951, lancou, jorgate com
Jacques Doniol-Valcroze, Cahiers du Cinema, a af®emais influente publicagao critica sobre o ciaem
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projecdd, seja interrompendo-a, acelerando-a ou mesmonggido a um ponto

anterior.

Mobilidade da cadmera: experimentacao abundante e tica

As experimentacdes com a mobilidade de camera ggianale meta de muitos
cineastas — uma busca de inventividade da qualrodujpres de cinema nunca
desistem. Comparando o estado febril a que erametidns os admiradores das
pinturas renascentistas (maravilhando-se com ostogfeda recém-descoberta
perspectivi aos expectadores de cinema alemaes nos anosu2@ynA descreve a
procura de movimentos de camera instigante como arpgerimentacdo — uma
brincadeira séria.

Os alemées inventaramcamera soltaque era justamente isso: libertar a caixa
de fazer cinema das amarras narrativas. Dar-lleediédlnle de movimento, de acdo. A
camera nao precisaria mais, necessariamente, eaquat personagem, ela podia
servir ao drama, sem estar amarrada a ele. Fumaon#a um elemento especifico — e
de fundamental importancia — que é.

Vertov'® tematizou e popularizou a relacdo olho/camera, tqureava-se mais
evidente a medida que a mobilidade desta se corarat A principio tomada de
empréstimo, a camera foi dotada de tripé em umdajéntrem ou carrinho, e tornada
mais leve, abrindo caminho para os travellings.fd@osocarrello, de Pastrone, ndo
passa de um carrinho, mas ja adaptado a sua fulec@i@ansportador de camera, de
transportador do olho” (AUMONT, p. 65).

Assim, Aumont descreve os anos 20 como o reinadcadeera, na Europa e
também nos Estados Unidos — coincidindo com o msugio das vanguardas
cinematograficas e do “género” das sinfonias urbawa busca pela mobilidade e
inventividade parece nunca cansar 0s cineastasrigalzando em engenhosidade,
tentam encontraindaalgo novo.

Mas com a pés-modernidade, a “soltura” se pde,, li@ate a outro proposito.
Hollywood se apropria da utilizacdo da mobilidadecAmera, mas sempre presa a uma

estrutura narrativa que ordena esse movimento.

% E claro que n&o se trata mais de uma projecéearentido literal, porém utilizamos o termo nestenento para
que o leitor possa compreender a relacéo de comdépcia entre estas e as novas formas de exibi¢ao.

104[In] Man With a Movie Camerél929) [...] documentary meta-narrative which bed¢es Soviet workers and
filmmaking [...] Vertov isn't just recording reaithe transforms it through the power of the carsekino-glaz’
(cinema eye)” (TRACEY, 2007).
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Para entender melhor este ponto, podemos citaredeimplos distintos: o filme
Varieté (1925)e o filme Senhor dos Anéis - O Retorno do E£03). No primeiro, ha
planos com a camera posicionada em um trapéziojreenroda-gigante etc. Nesses
casos, o olho varia tanto no sentido material @udo informacdes que vém e vao ao
longo da tela) quanto em um sentido um pouco niEBa&o0 — que € justamente a falta
de um elemento que chame mais a atencdo que ogt®Kriente a visao. A auséncia
desse elemento deixa a producédo de sentido tamhéto mais variavel, € como se a
zona de possiveis interpretacdes para aquela atsa élargada.

J& emO Retorno do Reitemos sequéncias homéricas de movimentacdo de
camera — algumas totalmente produzidas com teaaoligG (mage Computer
Generatio) —, com batalhas que duram uma hora de projeciiwees temos planos-
sequéncia de trés minutos, mas sao raros 0os mosnemajue o olho varia, ja que a
estilistica narrativa se concentra nos personagensor conseguinte, € neles que
também se detém a camera. Assim, a tecnologiaadigntribui para o que Aumont

chama de “um esvaziamento do olhar”, que serafiliscmais adiante.

O cinema mudo e a variacdo de planos

Aumont destaca a utilizacdo de trés planos pelentan mudo: o primeiro —
fechado — é utilizado, principalmente, para a fdera de rostos; o primeirissimo —
também conhecido como plano-detalhe — é 0 que daestaque absoluto, € mais
fechado que o primeiro plano e por isso pode, gy ser considerado mais invasivo;
e o plano conjunto que é mais afastado, utilizadacipalmente, para filmar paisagens.
O autor comenta a utilizagéo dos trés planos nasae Epstein, Dreyer e Eisenstein.

A utilizacdo de primeiros e primeirissimos plands un ritmo diferente aos
filmes de Dreyer. Em Jeanne d’Arc, Dreyer optafporar prioritariamente nesses dois
planos. Segundo Aumont, com a utilizacao deleobpstos adquirem, por um aumento
excessivo, um poder de ameaca e de presenca”)(NG filme Jeanne d’Arc, isso fica
evidente: os planos do rosto de Jeanne sdo ao mesipo belos e perturbadores.

Ja o plano conjunto, muito mais do que simplesmemstrar a composi¢ao do
ambiente e contextualizar o expectador, serve panauzi-lo a uma reflexdo. Nos
filmes de Eisenstein, o afastamento da camera eoaduma maior reflexdo. Planos
longos e abertos permitem ao olhar percorrer aetetdletir, ou seja, ha um tempo em

que o expectador pode se demorar na tela. Essar@lemoonduz a reflexdo e ao
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devaneio. Segundo Aumont, “o0 olho cinematografeafastou, mas para melhor filmar
de perto” (p. 71). Eisenstein utilizava muitas pgens em seus filmes, e no
Encouracado Potemki(l925) isso se da em um momento crucial do filheena das
brumas, apds a morte do marinheiro, € longa edexgpectador a uma reflexdo acerca
dos acontecimentos no navio. O ritmo do filme ébgado, a seqiiéncia de cortes e
planos que o tornavam mais dindmico € substituiola ymma cena longa e mais
reflexiva.

Aumont faz o seguinte comentéario: “se a paisagendepe apds décadas de
faroeste, suas harmonias maléficas, quando ndorésdanancia emocional, aose
continua a ser eminentemente perturbador” (p. Pdja ele, a magia que a natureza
tinha em Eisenstein ndo existe mais. Com o passaiados, 0 cinema acelerou essa
relacdo e o expectador passou a nao ter mais ootelmpreflexdo que o cineasta

propunha. Ja olose,por ser mais revelador e invasivo, hdo perdeu @spaco.

Cinema: duas faces da mobiliza¢ao do olhar

Ao criticar o0 TGE e o TGP, o autor defende que eles, por serem extremos,
implicariam o olho genérico, abstrato, quase inwndPorém, nessa mesma €época,
coexistia, paralelamente a essa “inumanidade”, umtroo sistema, a0 menos
potencialmente humano. Ou seja, o cinema haviadqmuwatema da mobilizagcdo do
olhar para duas direcfes: a do objeto e a do sujeit

A questdo que fundara toda idéia do cinema subjetivquem olha?Jm
exemplo dessa estilistica € o filnéolfen(que em portugués recebeu o ndooeog,
de Michael Wadleigh (1981), no qual o plano subgetioi utilizado para simular a
visdo dos lobos. O plano subjetivo, porém, foi tiaado. “Ele se tornou moeda
corrente no seriado, seja no telefiime seja na laoweevisiva, ou ainda nesse
paradigma dos filmes nao classificados que sao,vadbs aspectos, os de aventura
‘sideral” (AUMONT, p. 73).

S6 o contexto da narrativa pode indicar ao espectage, naguele momento, a
camera € subjetiva. S6 0 enquadramento em sidsoléio bastaria para dar conta de
que ali esta a visdo do personagem. A narratokgjiadou bastante essa “coincidéncia”
entre o olhar da camera e o da personagem, jpgreps estudiosos do ramo, a camera

seria mais uma "materializacdo da instancia naredddo que um olho, como os

1 TGE ¢rés grand éloignementisto &, plano muito afastado; TGRe6 grand proximitg isto &, plano muito
préximo.

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
XIlI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢cdReatado Sudeste — Juiz de Fora — MG

cineastas gostariam de fazer entender.

Na pintura, foi Manet quem iniciou toabalho do espaco. Podemos percebé-lo
em O toureiro morto(1864), “pintado de um ponto de vista impossivéreaim solo
cuja superficie ndo é perpendicular ao plano oneleescontra o espectador”
(AUMONT, p. 75). Mais tarde, Degas tornou-se umeegglista em pontos de vista
descentralizados. Podemos citar como exemplo aguieasuas séries de quadros,
como a das bailarinas e do hipédromo. “Tais engumadntos sao, de fato,
reconstituicdes de instantaneos. Brincando de fdeeconta que eram impressoes
fotogréficas, eles exageram no instante, na deempdgmporal’ e, portanto, na forca
decisiva do quadro” (AUMONT, p. 75).

Nesse sentido, a pintura possui meios de marcaedpodtos de vista que
mobilizam toda a imagem. Ja no cinema, ndo se apacear demais com a coeréncia
geométrica do espaco. Porém, o meio oferece uno dabtto de possibilidades de
alteracdo das imagens. E um exemplo disso o filméManteau(1926), em que o
espectador vé uma imagem de uma mulher misterdesda como o sonho de uma
personagem, e, em seguida, é alertado de que ars¢avna verdade, de alguém
brincando com clavas, e ndo de um sonho. Ou sejagma brinca com a percep¢ao do
espectador e tais filmes atingem uma espécie desafitiéncia dos efeitos subjetivos.
“Eles sdo, sem duavida, também mais pictoricos, emtido ordinario e um pouco
superficial da palavra” (AUMONT, p. 77).

O lugar do usuério e o dispositivo digital

Todos os pontos até aqui discutidos nos remetemrseds atitudes de pintores,
fotdgrafos e cineastas, na busca pelas mais dev&ysaas de apresentar ao espectador
suas obras, seja mobilizando ou imobilizando o roll@s videos digitais e suas
possibilidades de interacdo inauguram, entdo, uaae dominancia do usuério. Ou
seja, 0 antes espectador deixa de ser refém doseswg pode decidir sobre diversos
fatores da apresentacao, inclusive a incidénciallthar variavel.

Melhor explicando: passamos a pensar e enfatigaraaa busca do usuério — e
ndo mais a do cineasta — em direcdo as diversasibfidades de recepcao
proporcionadas pelos meios digitais. Ainda que dggmarte do material disponivel na
Internet sejam meras versodes digitalizadas de déitas para o cinema ou a televisao,

o simples fato de elas estarem disponiveis em uno inérativo e cercadas de
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hiperlinks? j4 modifica completamente as condicbes de suasepi@;do, o que
poderiamos chamar de dispositivo digital.

Conclusao

Jacques Aumont defende, portanto, o surgimento evaucdo do “olho
variavel”, desde a pintura até o cinema, passasntiogstrada de ferro e pelo Panorama.
O movimento das imagens permitiu ainda mais o memtmdo olhar, que aumentou, a
medida que a velocidade da apresentacdo das imbmgantensificada. Tanta rapidez
acabou culminando na imobilidade desse olhar. Asgéns foram sendo apresentadas
cada vez mais depressa e o0 “olho movel” ja ndoup@spais tempo de se mover,
permanecendo, portanto, imobilizado.

O autor conclui suas reflexdes afirmando que:

O olhar, no presente momento [1989], se imobilizooy
desmobilizou. Adote a televisdo os pontos de wigta quiser, sO
suscitard a auséncia de olhar. O olho, alids, st éstrumento atual
por sua capacidade dkEr imagens esquematicas, sintetizadas,
hipersignificantes, e de |é-ladpido, sob o risco de “morte” — como
nos jogos de video e outras simulacdes. TGP e @@Rq interessam.
O trem também se tornou TGV (AUMONT, p.77).

A retomada do pensamento de Aumont nos é imporgarse o estudo do papel
do usuario das novas midias, na medida em que msd@erceber o quanto elas
abarcam questbes problematizadas ha mais de dnikséHa, nesse momento, uma
convergéncia de caracteristicas do dispositiv@paz (mobilidade do espectador) e do
cinematografico (mobilidade do olhar), afastandorém, a imobilidade que tanto
assustou o0 autor em suas Ultimas reflexdes. A wmhigital, ao contrario, permite ao

usuario frear a aceleracdo que no cinema modeamagwe a desmobilizacdo do olhar.

2 Hiperlinks consistem em links que v&o de uma @admWeb ou arquivo para outro. Quando um usubicia em
um hiperlink, o destino é aberto, executado ou rmadstem um navegador da Web, dependendo do tidestimo.
Com freqliéncia, o destino é outra pagina da Web pads também ser uma figura, um arquivo multimiaina,
documento de texto, um enderec¢o de e-mail ou ugrgna.
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