Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XVII Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sudeste — Ouro Preto - MG — 28 a 30/06/2012

Dispersdo Programatica: Percepcao e espectatorialidade nos filmes de Hou Hsiao-

Hsien e Naomi Kawase!
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Resumo

Podemos considerar a dispersdo como um fendmeno intrinseco a experiéncia do
espectador, embora os estudos da espectorialidade componham, ainda hoje, uma area
marginal dos estudos cinematograficos. Observando as tendéncias do cinema
contemporaneo, podemos pontuar uma busca em reformular as relagdes entre o pablico
e o filme apresentado, buscando ressignificar esses processos — compor novos caminhos
e estratégias narrativas (ou ndo) de lidar com o espectador. Esse trabalho pretende
buscar dentro das obras dos diretores Hou Hsiao-hsien e Naomi Kawase, em uma busca
de elementos compositivos que levem a dispersdo programatica, de forma a criar novas
relacBes e afec¢bes no espectador — diversas das relacbes estabelecidas nos cinemas
classico e moderno.
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Uma jovem esta sentada a beira de um balcéo, enquadrada na altura do joelho. Parece
desinteressada, entediada talvez. Do outro lado do balcdo, mal vemos o barman. A
garota bebe um drinque de uma taca que tem manchas, parecendo-se com um padrdo de
pelos de vaca malhada. Ao fundo um corredor onde pessoas passam desfocadas. Para
todo lado se vé neons em cores carregadas, um ambiente completamente artificial.
Ouvimos masica eletrénica constante, sem saber de onde ela vem. Por alguns minutos
observamos a moca sentada ali. Meia ddzia de palavras trocadas com o barman. Um
convite para conhecer o Japdo. Mais espera. Repentinamente, em um corte, estamos em
outro lugar. Segue-se outro pedaco de historia, sem um vinculo direto com a sequéncia
anterior

Enquanto isso, em outro filme, outra moga segue sua mée por um beco — comum em
casas japonesas de classe média, tradicionais — com varias plantas e decoragdes. Elas
voltam das compras. O espago um tanto apertado faz com que elas se desloquem com

certa dificuldade por entre plantas, parede, objetos. A imagem parece também enfrentar
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essa dificuldade. Balanca, e seu movimento ndo é disfargado ou mesmo atenuado. A
mae fala coisas de maneira pontual. A jovem ouve em siléncio. Durante as falas, a sua
mée confessa que ela é adotada. A moca encolhe-se um pouco. O corredor segue
constrangedoramente, e nds continuamos seguindo. Cada personagem olha para um lado
da tela.

A primeira descrigdo remete a uma sequéncia de Millenium Mambo (Qian xi man po,
2001), do diretor taiuanés Hou Hsiao-hsien. E um plano-sequéncia, como a maior parte
dos planos que compde a narrativa do filme. O segundo plano, que por sinal também é
um plano-sequéncia, refere-se ao filme Shara (Sharasojyu, 2003), da japonesa Naomi
Kawase. O que haveria em comum entre esses dois diretores, além da aplicacdo de
planos-sequéncia longos? Que semelhanca existe entre as cenas descritas?

Em ambas, vemos movimentos de cdmera diferentes, formas diferentes de se filmar,
ambientes radicalmente dessemelhantes; um ambiente impessoal e frio, outro familiar e
intimo. Mesmo assim, ambos 0s casos explicitam uma a¢do no tempo-espaco cotidiano,
que se desenvolve sem muitos atrativos. Supbem-se rotineiras, com leves
acontecimentos narrativos e grandes espacos de tempo em que ndo se sabe muito bem o
que hé para ser visto ali. Ao mesmo tempo, uma sucessao de elementos de cena entra
em conflito com essa acdo coreografada pelos autores. O olhar, sem querer ou por
vontade prépria, vai se deslocando. A cena ganha corpo no ambiente, em detrimento da
dita “acdo principal”.

O espectador cinematogréafico foi condicionado por anos de experiéncia a uma férmula
de leitura de imagem. Uma forma de se narrar. A acdo esta sempre no cerne da
visualidade. Esvazia-la de forma que ela passe a competir com o que é externo, com 0
ambiente em que ela se desenrola, é deslocar o foco da ateng¢éo — ou pelo menos deixa-
lo livre para escolher o que sera visto. Deixa-lo dispersar-se na cena, agregando ao valor
da experiéncia que o filme proporciona um consentimento. Agregando a sua dispersédo
na narrativa que se desenvolve. A disperséo torna-se, portanto, parte da diegese filmica.
Torna-se uma dispersao programatica.

Essa construcdo estd baseada em algumas escolhas — comuns a ambos os filmes, mas
com peculiaridades em cada um — das ordens da estética, da narrativa, da montagem, da
cadéncia, do ritmo e da encenacdo. Cada uma dessas escolhas esta ligada diretamente a
um efeito possivel no espectador, e nos casos destacados esses efeitos convergem para
um olhar passivel de trafego, que ndo estd amarrado a uma performance central, mas

sim em uma multiplicidade de possibilidades, guiado para interagir com o ambiente
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dentro de cena como um todo — mesmo o que ainda ndo foi mostrado ou o que ja passou
pelo quadro.

Esses espacos divergem principalmente por escolhas autorais, assinaturas de seus
diretores. Sdo modos diferentes de se compor uma cena, um ambiente em si. Naomi
Kawase, cujo cinema se mostra marcado por carregar muito da personalidade da prépria
autora, tratando de temas que remontam sua vida pessoal — principalmente uma obra
fortemente ligada as questdes de perda e auséncia. A riqueza dos filmes de Kawase vem
por meio da contemplacdo dos espacos e dos movimentos. A contemplacdo em Hou
Hsiao-hsien se faz muito mais notavel pela forma de se apresentar a imagem, a janela de
se quadro. Suas construcOes cénicas privilegiam uma riqueza de elementos e espagos,
criando camadas de objetos e acbes nas quais a acdo da cena se perde dentre varios
outros espacgos possiveis dentro de uma mesma cena. Um dos pontos de interseccdo
entre Hou e Kawase se da no processo de apreensdo de seus filmes. Ambos privilegiam
um tipo de compreenséo diferenciada da relagéo entre o filme e o espectador.

Os dois diretores, utilizando-se de formas diferentes da dispersao, trabalham em relaxar
o olhar do espectador para as possibilidades da cena que veem, por intermédio da mise-
en-scene, do afrouxamento dos lagos narrativos, pela acdo repetitiva ou
“desinteressante” e mesmo pelo uso da camera em si, que também comunica com essa
proposta diferente de se relacionar com o espectador. Antes, porém, de nos debrucarmos
sobre essas construgdes, cabe-nos entender melhor como se da o processo de apreensdo
filmica, das relagdes do espectador para com as construcdes estéticas do mesmo e do
processo de dispersdo — em uma revisdo do aplicavel a filmes com uma forma mais
convencional de narrativa, seja ela calcada no paradigma de continuidade do cinema

classico ou na desconstrucdo narrativa do moderno.

Dispersao, atencao e espectatorialidade

Dentro dos estudos cinematograficos, a espectatorialidade entra em foco a partir da
década de 1970, quando se comeca a questionar uma série de conceitos pré-
estabelecidos acerca da percepcdo do filme. Os esforcos teoricos, até entdo, estavam
majoritariamente voltados & decodificacdo dos signos que compunham o alfabeto
cinematogréafico, numa concepcdo fortemente marcada pela semidtica e o

estruturalismo, vendo o cinema pela otica pasoliniana de “lingua escrita do real”. Tal
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concepgdo ja ndo conseguia abarcar uma série de experimentos e aberturas possiveis
para a interacdo do espectador com o filme. N&o se tratava de uma linguagem com
signos a serem acessados.

Passa-se entdo a discutir a instituicdo da ficcdo no cinema. Como esse processo trabalha
na formagdo de uma cadeia narrativa audiovisual, com sua multiplicidade de fatores
componentes, suas possibilidades em si. Em 1982, em seu artigo “Narrative/Diegesis:
Thresholds, Limits”, publicado na revista Screen, Noel Burch afirma que a experiéncia
cinematogréafica baseia-se na criagdo de uma sensacdo no espectador de que 0 mesmo se
encontra no espaco filmico. Mais tarde, Richard Allen refina esta teoria inaugurando o
que chamou de “ilusdo projetiva” (SMITH, 2002, p. 199) — e essa seria 0 contrato
estabelecido entre o espectador e o filme no qual tal espectador abre mdo de sua
consciéncia da situacdo “real” da projecdo, tomando a representagdo/filme como um
acontecimento real. Em suma, segundo essas teorias, 0 espectador estaria sujeito a uma
presentificacdo e imersdo. O filme seria, portanto, uma experiéncia mimética — realidade
apresentada, aceita pelo espectador. A relacdo espectatorial estaria vinculada a aceitagédo
dessa ilusdo. Tais teorias, porém, se mostram insatisfatorias no entendimento das
afeccdes corporais e 0 comportamento do espectador — mesmo seu olhar — dentro da
ficgéo visual apresentada.

O autor que mais se aproxima de um consenso entre a formacao filmica e o ato de vé-la
é o tedrico da arte Ernst Gombrich que discorre sobre a relacdo entre o visualizador de
uma pintura com os elementos que a tela apresenta. A andlise de Gombrich parte de
uma observacdo de uma imagem, chegando-se a conclusdo de que o mesmo cria uma
ilusdo aos olhos do espectador de que este a tome como real, quando em dltima
instancia ela ndo passa de uma construcdo bidimensional abstrata, caso ndo se entenda o
codigo de perspectivas e tons. A ideia da ilusdo ganha um novo aspecto: a da oscilacédo
da experiéncia de espectador entre aceitacdo e negacéo da ilusdo, instancias que, para o
autor, nao seriam mutuamente excludentes (ao contrario do que pensavam Burch e
Allen), naquilo que Gombrich passa a entender como “ilusdo epistémico-perceptiva”
(GOMBRICH, 1968 APUD SMITH, 2002, p. 148).

Como essa dinamica se da dentro do ponto de vista do espectador? No contexto da
discussdo entre as relacdes da percepcdo no universo cinematografico, podemos tomar
0s conceitos de Jonathan Crary, que em seu artigo “A visao que se desprende: Manet e o
observador atento no séc. XIX” prop8e uma saida para a mecanica da dispersdo/atencao.

Na concepc¢édo do autor, o sujeito da modernidade trafega entre a disperséo e a atencéo
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no processo espectatorial, enxergadas aqui como processos complementares e
interdependentes. Podemos estender essa caracteristica do sujeito moderno ao
espectador cinematografico, visto que o cinema faz parte do choque perceptivo que
caracteriza as relacdes do sujeito na modernidade. Nas palavras de Jonathan Crary:
“A atencdo e a distragdo ndo eram dois estados essencialmente
diferentes, mas existiam em um Unico continuum, e a atencéo era,
portanto, como a maioria cada vez mais concordou, um processo
dindmico, que se intensificava ou diminuia, subia, descia, fluia e
refluia de acordo com um conjunto indeterminado de variaveis.”
(CRARY, 2001, p. 72)

Na verdade, a proposicdo de Crary é de que a natureza do olhar permite a atencdo ao
mesmo tempo da dispersdo, criando-se assim um equilibrio dindmico que resultara na
apreensdo da obra. Ou seja, seria de certa forma equivocada a concepgdo de que o
espectador abre médo de sua consciéncia para embarcar na trama, pois tal ndo satisfaz a
natureza da atencdo do espectador.

Dentre os fatores que permeiam a dindmica da atencdo/desatencdo, convém pontuar as
estruturas de enunciacdo no cinema. Arlindo Machado, em seu livro O Sujeito na tela,
discorre inicialmente sobre as possibilidades de enunciagédo dentro da linguagem
cinematogréfica. Aqui compreendemos enunciacdo enquanto composi¢do narrativa
subordinada, no caso do cinema, ao olhar. A existéncia do espectador é fator
condicional para que se exista uma narrativa. E da unido entre o ente que vé e o ente que
apresenta — a camera, talvez a imagem em si e sua moldura vollvel — que surge o sujeito
cinematogréfico: enunciador, “narrador”. Essa conjungdo ¢ um processo de
presentificacdo da imagem apresentada, afinal “no cinema nédo se conta propriamente a
histéria. Contar implica uma relacdo de anterioridade do fato narrado [..] a
narratividade cinematografica € sempre vivida pelo espectador como um presente
virtual. [...]” (MACHADO, 2007, p.19)

Murray Smith, em seu artigo “Espectatorialidade cinematografica e a instituicdo da
ficcdo”, cria uma relagdo entre esse olhar criado para o espectador entendendo a
dindmica da apreensdo espectatorial para além da ilusdo, percebendo sua interagdo
direta com o individuo que assiste o filme. O estabelecimento da ficgdo visual torna-se
proposto pela enunciagdo cinematogréafica, dando ao espectador a abertura para que dela

se crie a relacdo com a obra. Para Smith, a ficcdo estimularia a imaginagdo de um
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determinado cendrio; ndo conduzindo o espectador a nenhuma espécie enigmatica de
torpor. Desse modo, “a espectatorialidade cinematografica — assim como a apreensao da
ficcdo de modo geral — é muito mais bem compreendida, nesse sentido, como atividade
imaginativa” (SMITH, 2005, p. 155).
A investigagdo dos processos relacionais do espectador nos aponta que o papel da fic¢éo
seria evocar afetos na imaginacgdo, para que desta surja a relacdo entre o espectador e a
obra. Smith ainda afirma que o cinema seria capaz de induzir a ilusdes pontuais, que
diferentemente das proposicbes da ilusdo epistémico-perceptiva serviriam como
gatilhos para a sintese dos afetos. Essa é a proposi¢do da qual partiremos na anélise da
construcdo do que acreditamos ser uma dispersdo programatica, por compreender o
filme enquanto génese de afeccbes imagéticas, permitindo assim que se proponha
utilizar-se das ilusbes pontuais para caracterizar novas formas do olhar espectatorial de
se comportar conforme a dindmica constituinte do filme mude.
J4 os gatilhos que desencadeiam a sintese dos afetos® nos levam & questdo da
subjetividade na relacdo espectatorial. Rogerio Luz, pra expor a natureza dessa relacao,
discorre sobre o fato da obra estabelecer relacdo com o conjunto de afetos e
peculiaridades da memoria especificos do espectador/individuo. E necessario que a obra
passe pelo processo de identificacéo:
“Quando o filme se torna realmente um objeto de experiéncia para
alguém, deve-se supor que ele dd acesso a uma realidade que o
espectador é capaz de integrar a vida pisiquica, sem com isso
renunciar a autonomia pessoal, (...), mas, ao contrario, realizando esse
ser outro, esse tornar-se outro e pelo folme, alteridade que define o

proprio sujeito como processo ou devir.” (LUZ, 2002, pp. 141-142)

Os afetos cinematograficos sdo a base da relacdo do espectador para com o filme, mas a
forma como esses gatilhos afetivos vao se relacionar com o espectador passam por um
primeiro filtro: a mise-en-scéne. Agora estamos adentrando o perimetro da discussdo
proposta por esse trabalho — a estética que guia a relacdo espectatorial. Como os afetos
dos espectadores podem se relacionar com o filme de forma a criar sentido? Como a

dispersdo pode ser agregada ao filme de forma a colaborar com o processo de afeccédo

3 Afeto aqui entendido na proposta de Baruch Spinoza: “por afeto, entendo as afeccdes do corpo pelas quais a
poténcia de agir desse corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou reduzida, assim como as ideias dessas
afecgdes”. (SPINOZA, 1972, pag. 197).
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espectatorial? A constituicdo da dispersdo programatica esta diretamente ligada aos
afetos possiveis dentro da construcdo dos filmes.

Dispersao e diegese filmica em Shara e Millenium Mambo

Até o momento, definimos as relacBes entre espectador e filme, o valor intrinseco da
dispersdo no processo de apreensdo imageética e a relacdo entre subjetividades e
memorias na construcao da narrativa visual. Dentro deste trabalho, exploramos a partir
de agora o valor da dispersdo como fator contribuinte da diegese criada por Naomi
Kawase e Hou Hsiao Hsien e, levando em consideragdo a mise-en-scene de seus filmes,
as construcdes narrativas, os elementos de montagem e sucessdo dos filmes e a
conjuncdo de todos esses elementos do ponto de vista espectatorial. Aqui se conceitua
de fato o valor diegético da dispersdo, relacionando construc¢des dentro dos filmes Shara
e Millennium Mambo com o conceito da dispersdo agregada a afeccdo, a narratividade
das imagens.

A narrativa de Shara, filme realizado por Naomi Kawase, remonta a historia de uma
familia que perde um filho (Kei), de como cada integrante da familia lida com essa
perda, da construcdo de um festival tradicional da cidade de Nara (Sharasojyu) e do
romance do irmdo gémeo do filho desaparecido (Shun) com a sua vizinha (Yu). A obra
carrega em si muito de uma crénica do cotidiano da vida em uma cidade deslocada da
modernizacdo frenética do Japdo. Ainda assim, tantas peculiaridades afloram de seus
personagens; suas personalidades e maneiras de lidar com o sentimento de perda, de
recomeco, com a vida em si. No fim, Shara — festival em honra a morte de Buda —
mostra-se uma grande celebracdo a vida em sua magnitude e sua forca. A renovacao do
ciclo, o parto, que se faz presente.

Ja Millenium Mambo, de Hou Hsiao Hsien, é construido em uma retrospectiva curiosa
que remonta eventos acontecidos dez anos antes da narragcdo, ambientada no ano de
2011 — sendo que o mesmo fora lancado em 2001. E vélido lembrar que mesmo que 0s
eventos, mesmo remontando uma pretensa retrospectiva, sdo apresentados de forma
corrente, uma presentificacdo dos elementos narrativos. Acompanhamos Vicky e seu
tumultuoso relacionamento com o jovem e rebelde Hao-hao, ambos jovens na casa dos
vinte anos, habitantes de uma grande metrdpole asiatica. Em uma sucessdo de pequenos
fragmentos narrativos o espectador acompanha um amontoado de “lembrangas” sobre a

relacdo entre os dois, a vida noturna de Taipei, 0s problemas de ambos com o alcool e
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as drogas e diversos outros acontecimentos guiados por uma narragdo em off cujo
narrador situa-se temporalmente dez anos apds ocorridos os fatos narrados.

O filme passa entdo a tecer uma colcha de retalhos dessas histérias, cronicas individuais
das relagdes entre os jovens que juntas fazem parte de um todo mesclado e
indistinguivel enquanto uma cadeia temporal una, passando por vezes a impressao de
que ali h& lacunas a serem preenchidas pelo espectador. Assemelha-se a um quebra-
cabecas em que faltam pecas demais para se criar um todo coeso, mas que pode ser
ainda assim compreendido como parte de um todo maior e nao apresentado.
Comecamos 0 mapeamento das construgdes filmicas responséveis pela insercdo da
disperséo analisando as cenas iniciais de cada um dos filmes. Tratam-se ambos de
longos planos-sequéncia; e como ja foi citado, esse tipo de plano tem intima relacdo
com a obra cinematografica de ambos os autores. Em Millenium Mambo,
acompanhamos Vicky de costas para a cdmera em um caminhar lento (o uso da camera-
lenta acentua esse processo vagaroso) por uma passarela. A presenca de um off nos
apresenta a personagem sem introduzir o motivo de seu deslocamento na passarela ou
mesmo fazer mencdo qualquer a imagem que esta seno apresentada. Soma-se isso a
masica eletronica repetitiva de background — fator que acentua a lentidao e repeticdo
dos vdos da passarela. Vicky ocasionalmente olha para trds, ndo exatamente para
camera. Ha algo além. Algo que foge a visdo do espectador.

A sequéncia que abre Shara é radicalmente diferente. O filme comeca por um passeio
por uma tipografia antiga dentro de uma sala, por onde o olhar da cdmera se desloca de
fato — caminha, olha para elementos que compde 0 espago, se perde na visualidade
apresentada. O espectador é jogado em uma visdo que se desloca pelo espaco
descobrindo caminhos e é convidado a passear pelos detalhes e texturas do que lhe €
apresentado, numa consonancia entre a vontade da camera de visualizar e criar seu
ambiente e a vontade do visualizador de sentir seu olhar guiado, de se encontrar nesse
espaco.

E possivel evocar aqui o conceito de camera-corpo, defendido por Camila Vieira da
Silva, em sua tese acerca da sensorialidade cinematografica. Ao discorrer sobre o
cinema de Naomi Kawase e de Hou Hsiao-Hsien, ela levanta a concepcdo de que a
maneira como a camera se comporta para a captacdo nos filmes carrega em si as marcas
de um corpo que compde a cena: por vezes letargica, por vezes dando a impressdo de
uma embriaguez do olhar, por vezes rogando os outros corpos, ao filmar a pele téo de

perto. A camera-corpo, portanto, diz respeito a forma como o olhar da camera interage



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XVII Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sudeste — Ouro Preto - MG — 28 a 30/06/2012

com o espaco. Nas palavras da propria autora em sua andlise de Shara, a camera
mostra-se como um dispositivo imbuido de curiosidade ativa.
“O jogo intenso entre a auséncia e a presenga em Shara envolve ndo
s6 um mero registro de corpos, que aparecem e desaparecem em um
mesmo espaco, mas a compreensdo de um cinema que lida com o
invisivel — algo que é apenas sugerido, que ainda ndo podemos ver,
mas que esta ali de alguma forma” (SILVA, 2012, p. XXX)

A sequéncia inicial de Shara da dicas sobre a proposta de relacdo filmica que Kawase
quer estabelecer. O mesmo talvez nédo fique tdo claro em Millennium Mambo. A questéo
principal a ser destacada de ambas é a reeducagdo do olhar espectatorial. As formas de
se construir essa relacdo sdo diferentes, mas o resultado torna-se semelhante a medida
que as sequéncias seguintes repetem formulacGes que tendem ao efeito primeiro das
obras — a dispersdo. Verificamos na camera-corpo um possivel desdobramento do
entendimento da atengdo-desatencdo proposta por Jonathan Crary. A camera faz as
vezes do olhar organico, agindo como um espectador por si s6, somando ao olhar do
espectador uma subjetividade outra, com afetos que podem se somar ou se distanciar.
Tudo isso esta agregado a experiéncia do espectador.

Hou, em entrevista para a revista Contracampo (GARDNIER, 2001) disse ndo estar
preocupado em contar historias, e sim criar ambiéncias em seus filmes. Em Millennium
Mambo, essa experiéncia é impar na obra do diretor. Os cenarios sdo formados por uma
multiplicidade de elementos — objetos, luzes, mesmo o corpo dos atores quase de forma
integral — compondo um espaco que pode ser de fato trafegado pelo olhar do espectador.
Ele lida com construcBes utilizando-se de camera afastada, quadros meticulosamente
carregados de elementos e movimentos de camera extremamente suaves. Podemos notar
assim a presenga da preocupacdo interativa com o olhar por meio da abertura de
possibilidades de dispersdo. Lidamos com um observador estatico ao passo que lhe é
apresentada uma construcdo do olhar extremamente difusa, de forma que o quadro seja
definido como um espaco recortado e extremamente rigido, quase como se Sseus
elementos estivessem ali compactados entre as lentes. Paradoxalmente a rigidez do
quadro se deixa invadir pelos elementos do extracampo que afloram de forma insistente
por movimentos e reconfiguracdes do espaco, 0 que confere as constru¢bes de Hou uma
dindmica mutavel. O campo focal é s6 mais um detalhe dos mdltiplos elementos

consonantes da mise-en-scene de Hou, aderindo as formacOes que permitem seu
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espectador trafegar pelos planos e camadas que compde de forma a estimular a
dispersao espacial no processo de leitura do filme.

Logo apds o ano-novo — o de 2001 — Hou nos apresentara Hao-Hao, 0 jovem junkie,
namorado de Vicky. A temporalidade é apagada. N&o ha certeza daquilo estar
acontecendo antes ou depois das cenas ja vistas, ou se a cena subsequente dara
continuidade ao que vimos nela. A montagem, encadeando planos-sequéncia que
funcionam como densos blocos, sem definicdo precisa dos intervalos de tempo
intersequencial, se apresenta como fator de dispersdo. A cadeia narrativa ndo faz arcos
além dos presentes em cenas pontuais. Sabemos que ali existe uma historia, e que
aquela cena pertence ao enredo principal. Contudo o que temos é apenas um retalho
para analisar. Na cena — em plano-sequéncia — Vicky chega em casa. A cAmera segue 0s
movimentos da personagem continuamente — esta fixa em um ponto do qual realiza
movimentos verticais, horizontais e focais —, ignorando a presenca do outro
personagem; por vezes desfocado ao fundo. Hao-Hao sé entra em evidéncia apds um
movimento de foco que torna-o visivel ao espectador. A musica eletrénica é constante;
uma repeticdo ritmica. Sobre a mesa ha uma série de objetos, inicialmente pouco
importantes.

Quando comecga a interacdo entres 0S personagens, seguidos vagarosamente pelo
ambiente, eles rumam para se concentrar entre a mesa e a camera. Faz-se notar o
enguadramento incdmodo: personagens captados na altura do joelho, muitos objetos de
cena, espacos vazios no quadro, fundo desfocado, primeiro-plano também desfocado —
gracas a minima distancia focal proporcionada pelas lentes teleobjetivas, que
acompanham a acdo a distancia. Por vezes, mesmo 0S personagens parecem estar
desfocados. Evoca-se aqui a multiplicidade de linhas de fuga (no sentido deleuziano do
termo), como se convocassem o espectador a dispersar-se a partir de outros estimulos
sonoros e visuais, para além do cerne da trama, desencadeando incontaveis afetos
possiveis. A gquestdo mais importante a ser avaliada nessa cena é a capacidade da acao
dos atores em relacdo a ritmica da trilha em uma consonéncia que leva o espectador a se
envolver com a cena antes de se apresentar os demais elementos de forma gradual
(latas, cigarro, fumaca, velas) dando origem a uma composi¢éo riquissima de objetos a
serem explorados e o trafego do olhar torna-se possivel no momento em que a camera
passa a estaticidade. O visualizador da cena j& esta contextualizado do espaco em que
ela se desenrola e o plano de acdo dos atores em padrGes permite que 0 mesmo se

desloque pelos elementos apresentados.
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A acgdo repetitiva (Hao-Hao “cheira” Vicky por muito tempo) vinculada a trilha que
também se repete de forma sistematica e a presenca dos elementos de cena tendem a
apagar a acao dos atores. A ficcdo visual aqui se estabelece como uma realidade
construida para o olhar. Nao é a performance dos atores que estd no centro de interesse
da cena. Inicialmente poderia estar, mas o desenlace do olhar é inevitavel por ocasido da
mutabilidade do que é visualizado, da dindmica interna do quadro proporcionada por
elementos que, a principio, seriam secundarios a acdo, mas que aqui eclodem
sensorialmente, como linhas de fuga. O segundo estado do quadro — quase imdvel e
incbmodo como a agdo que se repete — é o nivelamento dos elementos da mise-en-
scéne. As camadas compositivas desse quadro comegam a interagir no olhar como um
todo ndo-estratificado, onde os elementos ndo competem entre si ou contra a acdo, que
espera-se o centro do plano. Eles simplesmente coexistem. Para onde, entdo, nosso olhar
pode estar sendo guiado? N&o se faz necessario que ele de fato o seja. Essa € a dispersdo
compositiva, programatica. Aplica-se ao ato de assistir a cena a possibilidade de

trafegar. A dispersdo estd agregada a diegese.

A coexisténcia dos corpos

A certa altura de Shara, dois jovens, um rapaz e uma moca que até entdo Kawase ndo
nos havia apresentado, estdo na escola. A cena anterior, que é a inicial, nos guia através
de uma casa tradicional japonesa até um patio interno onde dois meninos brincam.
Depois corremos pelas ruas com eles. Vamos segui-los até 0 momento em que um dos
dois vai se perder. Shun, o menino que ndo se perdeu, volta para a casa dos pais.
Descobrimos que eram os dias que precediam ao festival. VVoltando ao colégio, aos dois
jovens. Em breve seguiremos sua volta de bicicleta para suas respectivas casas. O rapaz
pedala. A moca vai atrés da bicicleta, de pé. O ambiente € urbano e carros passam entre
0S personagens e a camera. Em cenas relativamente curtas (dada a continua utilizagéo
de planos sequéncia longos) vemos 0s personagens misturados com as mais banais
atividades da vida na cidade. Seguimos seu passeio: ora do outro lado da rua, ora de
frente, ora de costas. Por vezes a jovem olha para algum lado, dando a entender que
algo lhe chamou a atengdo. Perdemos os dois no meio de uma multidao, reaparece a
bicicleta, passa, 0 plano continua. A acéo é repetida, possivelmente rotineira.

Kawase esta trabalhando nessa sequéncia o que seria tratado como desinteressante para

uma obra de cinema mais objetiva e presa aos moldes narrativos classicos. Filma-se a
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elipse. O momento em que o dialogo ndo acontece. A passagem. O espectador esta ali
para conferir o que se passa, mesmo quando ndo ha tanto para se ver (em uma
perspectiva mais conservadora da narrativa). Todavia, esse momento do siléncio
também ndo é filmado aos moldes modernos, como num Antonioni, por exemplo: ha
toda uma logica centrifuga na cena, que, se a toda hora nos desvia do suposto foco
narrativo central, também ndo opera nos moldes da desconstrucdo praticada por certas
vertentes do cinema moderno, em que tais elementos conduziriam a um outro tipo de
pensamento sobre a imagem, instaurando ao espectador um certo estado de
desconfianga acerca do que se esta sendo narrado.

As imagens, por outro lado, nos mostram que ha muito mais para se ver quando nao se
estd olhando exatamente para o objeto da acdo em si — personagens e seus movimentos
em quadro compde mas ndo ditam o olhar a ser compartilhado com o espectador.

Aqui estamos tratando de uma mecanica de corpos, de trés naturezas diversas (VIEIRA
JR, 2012), que dialogam, por assim dizer. O primeiro desses corpos a ser citado é o
corpo fisico do espectador; sem cair em idealismos, o consideremos propenso a
mecanica de dispersdo que Jonathan Crary nos propfe e ja abordada anteriormente e
que sua experiéncia se constitui de ilusdes pontuais armadas pelo reconhecimento e
afeccdo pelos elementos presentes em cena. O segundo € 0 corpo que se move em
quadro, a imagem em si. Este obedece as leis do espaco que Ihe forem cabidas pelo
diretor, de forma que a presenca de corpos ali esta ligada a ilusdo epistémico-projetiva —
sO se concretiza no ato espectatorial — 0 que nos leva ao terceiro corpo, o enunciativo.
Chamamos enunciativo por sua natureza de meio: aqui tratamos da intermediacao entre
o olhar do espectador e a imagem a ser apresentada. Essa € a visdo da camera, um corpo
de passagem.

O corpo enunciativo - a camera - revela o corpo composto das imagens ao corpo fisico —
propenso a dispersdo — do expectador. Como um sistema de ponte, esse corpo esta
sujeito as intengdes do diretor. Assim como o corpo das imagens pode ser moldado, o
corpo de camera pode assumir diferentes composicBes para integrar 0s sistemas
diegéticos do filme. Dentro dos filmes que estamos analisamos, contudo, podemos notar
um rompimento do método estético e narrativo pré-estabelecido pela dita formula de
linguagem cinematografica, resultando em um olhar que se difere por ndo guiar o
espectador de forma clara ou mesmo por se comportar como um espectador por si.
Quando estamos atribuindo uma performance ou pensamento a esse corpo, ele comeca a

criar junto a subjetivacdo da imagem. O grande diferencial da cdmera de Kawase € que
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ela pode se comportar como se houvesse vida nela. Seus movimentos organicos
evidenciam isso, e 0 corpo do espectador é guiado por essa sensacdo. Por outro lado
esse olhar também pode desligar o espectador do espaco, como em Hou os elementos
que existem a volta da acdo que seria central no quadro de repente se perdem em um
espaco com mais para ser visto. A sensorialidade aflora na obra dos diretores partindo
das diretrizes primarias da percepcao visual (espacgo filmico, foco, composic¢éo em si) e
se complementando com a dispersdo gerada pelas mesmas, trazendo outros efeitos de
linguagem e percepcdo que alteram a propria cadeia narrativa. A percepcdo fica
entendida enquanto fendmeno instavel e diretamente ligado a dindmica entre 0s corpos

que compde a experiéncia filmica.

Da mesma forma que os elementos do quadro coexistem e podem vir a se interpor, 0s
corpos da apreensdo visual também estdo em uma dindmica conflituosa. O trabalho
desenvolvido pelas formulacGes dos diretores também se mostra no esforgo por
normalizar essas relagfes. Essa normatizagdo em prol da construcdo da liberdade do
olhar se faz presente em elementos de montagem — em Millennium Mambo pela
auséncia de linearidade das cenas, em Shara por suas irrupcdes de elementos externos a
narrativa — que despertam a possibilidade de desconcentrar o espectador; na temaética,
voltada para o cotidiano mais vulgar e simples, como uma exploragdo do que é banal na
vida dos personagens; na acdo dos atores, quase sempre repetitiva ou remetendo ao
cotidiano da tematica. Cada uma dessas construcdes se reflete de forma Unica nos filmes
estudados. H& um interesse por tras de cada elemento, uma forma de narrar e desprender
0 espectador. Hou, em seu uso de cameras distanciadas, traz a tona uma multiplicidade e
uma permeabilidade de seu quadro, demonstrando que o que € visto ali ndo é mais do
que apenas um trecho, um retalho de um todo — isso tanto estética quanto
narrativamente. Kawase, ao fazer de sua cAmera quase um personagem por si so, com
um plano de agéo tdo repentino quanto organico, traz o olhar do espectador para um tipo
de coreografia ocasional, visdes que confluem e se completam. De fato, em entrevista
para a Revista Cinética, Naomi Kawase diz que gosta que seus atores atuem como se
estivessem vivendo seu dia-a-dia e que as cameras tém de apenas estar prontas para
captar o que vira desse cotidiano revisitado.

O momento mais forte (talvez o apice da exploracdo da estética da dispersdo em Shara)
trata-se da cena que representa o festival de Shara em si. A sequéncia comega em uma

dindmica de movimentos organicos — novamente citamos camera-corpo para definir
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esse processo — com um destaque para 0 uso do zoom e a construcdo de planos mais
longos revezados com outros planos curtos caracterizados pelo corte ritmico das batidas
da musica cultural do festival de Shara, finalmente concretizado e representativo do
final do ciclo pelo qual os personagens do filme estiveram trabalhando durante todo
filme. O festival em si € o momento do éxtase, onde sdo concretizadas todas as
perspectivas de superacdo de vida nova do filme. A presenca de um publico dentro da
cena se mostra como uma renovacdo da estética que Kawase constroi para a dispersdo
espectatorial englobando a multiddo dos dancarinos, a multiddo dos espectadores e a
ritmica dos passos dos dancarinos num espetdculo de elementos que se misturam
formando um conjunto extremamente diversificado que salta a visdo. Nesse momento a
camera-corpo também se dispersa “olhando” para diversos aspectos desse espaco, onde
a acao de Yu, tendendo a protagonizar a cena, pode ser interpretada como mais uma na
multiddo dos elementos. Todos os personagens se confundem com o espago reforgando
a sensacao do pertencer em detrimento do agir, como uma composi¢ao natural onde os
corpos seguem o fluxo da cena, que é coroada com a chuva repentina, cujo impacto
sensorial também € partilhado com o espectador que se deixa levar por esse fluxo, numa
intensidade raramente presenciada no cinema.

Como o processo de dispersédo é agregado ao filme de forma positiva? A dispersdo entra
aqui como aspecto inerente a narrativa da obra. Trata-se da liberdade do olhar do
espectador na camera de Hou e a cdmera-corpo de Kawase. O espectador aqui nédo €
tratado apenas como visualizador. A trama se construird a partir das suas vontades, 0s
elementos aos quais se prendera dentro de Millennium Mambo ou de como se
relacionard com o seu corpo-cdmera em Shara. O espectador é convidado a trafegar
pelo ambiente, mas ndo é exatamente guiado. Segue a danca de Yu ou a fumaca do
cigarro de Vicky.

A disperséo programatica, portanto, € parte do processo na medida em gque se mostra o
espaco no qual o espectador esta solto. Ela é construida de elementos que sobram ou
faltam no ambiente, mas, sobretudo, pela valorizagéo da sensacdo que o ambiente tende
a causar. O corpo do espectador esta sendo convocado a juntar-se ao corpo das imagens.
Desprender-se da agéo principal do filme constitui na disperséo, e ela encontra-se dentro
desses filmes com o intuito de discutir as préprias relagdes com o espectador. A partir
do momento em que ha estruturas para distanciar o espectador do que lhe seria a
intencdo primeira do filme, o plano da acdo, agregam-se todos os fatores constitutivos

da mise-en-scéne na intencdo visual. Em linhas gerais, a dispersdo programatica do
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espectador assume-se aqui como uma forte possibilidade de producgéo de sentido dentro
da experiéncia filmica Ela recoloca em outro registro o processo dindmico de atencéo e
desatencdo intrinseco ao processo espectatorial — entendida pela teoria de Jonathan
Crary e presente na “ilusdo pontual” de Murray Smith — na medida em que permite ao
espectador vivencié-la dentro do espaco filmico, como parte do que o filme nos propde.
Mais do que isso: usa-se dela para construir uma relacdo com o espectador, na qual se

agrega a possibilidade da desatencdo ao cerne da propria narrativa.

Referéncias bibliogréaficas

BORDWELL, David. Hou, ou limites. In: Figuras Tracadas na luz: A encenagdo no cinema.
Campinas: Papirus, 2008.

BRAGANCA, Felipe. O real como um milagre - seis perguntas para Naomi Kawase.
Revista Cinética, outubro 2007. Disponivel em:
<http://www.revistacinetica.com.br/kawase.htm>, acesso em 10/10/2011.

BURCH, Noel. Narrative/Diegesis—Thresholds, Limits . Revista Screen 23, no. 2 (Julho—
Agosto 1982): 16-34. Screen John Logie Baird Centre, 1982.

CURRIE. Gregory. Fic¢des visuais in: In: RAMOS, F. P. (Org.). Teoria contemporéanea do
cinema, volume |: Pés estruturalismo e filosofia analitica. Sdo Paulo: Senac Sao Paulo,
2005.

CRARY, Jonathan. A visdo que se desprende: Manet e o observador atento no fim do século
XIX. In: CHARNEY, L. & SCHWARTZ, V. O cinema e a invengdo da vida moderna.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002

DELEUZE, Gilles. e GUATTARI, Félix. Mil Plat6s. Capitalismo e Esquizofrenia. Rio de
Janeiro: Editora 34. 1995.

GEROW Aaron. Repeti¢do e Ruptura nos filmes de Kawase Naomi. In: MAIA, C. e
MOURAO, P. (orgs.). O Cinema de Naomi Kawase. Rio de Janeiro: CCBB RJ, 2011

GARDNIER, Ruy. Hou Hsiao-hsien, chefe da experiéncia. Revista Contracampo, n. 30,
agosto de 2001. disponivel em <http://www.contracampo.com.br/30/houhsiachsien.htm>,
acesso em 08/12/2011.

LUZ, Rogério. Filme e Subjetividade. Rio de Janeiro: Contracapa. 2002.

MACHADO, Arlindo. O Sujeito na Tela: modos de enuncia¢do no cinema e no ciberespaco.
Sao Paulo: Paulus, 2007

MARKS, Laura. The Skin of Film. Londres/Durham: Duke University Press, 2000.

SILVA, Camila.; FURTADO, Sylvia. O sensivel da imagem: sensorialidade, corpo e
narrativa no cinema contemporaneo da Asia. Universidade Federal do Ceara, Programa
de Pds-Graduacdo em Comunicacdo Social, Fortaleza-CE, 2010

SMITH, Murray. Espectatorialidade cinematografica e a instituicdo da ficcdo. In: RAMOS,
F. P. (Org.). Teoria contemporanea do cinema, volume |: P6s estruturalismo e filosofia
analitica. Sdo Paulo: Senac Sao Paulo, 2005.

SPINOZA Baruch. Etica. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1972.

VIEIRA Jr, Erly. Marcas de um realismo sensério no cinema contemporaneo. In: Sala 206.
Ne° 2. Vitéria: Grav/Ufes, 2010.

15



