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Samuel Beckett
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Indice britanica BBC, além de dirigir suas criacdes
para a rede publica de televisdo aleSwid-
deulstcher Rundfunk

Em 1963, Beckett escreveu um curta-
metragem em preto e branco intitulaéiém,
gue tinha sido encomendado p&wergreen
Theatrede Nova York. O projeto incluia
trés curtas que seriam escritos por Samuel
Resumo Beckett, Harold Pinter e Eugéne lonesco,

porém somente Beckett finalizou o seu filme,

Em 1964, o dramaturgo Samuel Beckett ro- e foi exibido tanto nos Estados Unidos
teirizou o seu unico filme, que foi dirgido o ,anto na Europa. Na estréia, o filme ndo
por Alan Schneider, cujo tituloEIm. Fiime 45 )it bem acolhido pela critica, pois foi
baseado no principiésse est percigo filo- - congiderado obscuro e sem propésito, mas
sofo irlandés Berkeley e conta com um per- y,qterigrmente acabou sendo reconhecido,
sonagem dividido em dois: O, 0 objeto re- incinaimente por artistas e intelectuais, e
presentado por Buster Keaton e E, a propria ganhou Vvarios prémios, como o Prémio da

camera. Este artigo analisa a relagao que Ocyitica do Festival de Veneza (1965), o Pré-
filme estabelece entre 0 sujeito e 0 objeto do i Especial do Jari do Festival Internacio-

1 Apresentacéo

2 A producao

3 A agonia da percepcéo

4 A voracidade da camera-olho
5 Bibliografia

O ~NwWwnN -

olhar e 0 meio cinematografico. nal de Curtas de Tours (1966) e o Prémio
Especial do Festival de Oberhausen (1966).
1 Apresentacéo Beckett tinha muito interesse pelo cinema,

) tanto € que em 1936, antes de emigrar para

O dramaturgo Samuel Beckett possui Uma 5 pranca, enviou uma carta para Eisenstein

vasta producdo audiovisual que ainda € hedindo para ser admitido na Escola Pablica
pouco conhecida no Brasil. Entre os anos e Cinematografia de Moscou (Knowlson,
Cianenta e oitenta o autor escreveu e pro- 1996226) Waugh & Daly (199524) afir-

duziu pecas de radio e televiséo para a redeq5m que a carta de Beckett provavelmente

“Universidade Mackenzie/Faculdade Faap. CA- S€ perdeu, pois aquele foi um periodo ba-

PES/MEC. Este artigo foi publicado na Revista Olhar Stante confuso para Eisenstein. Ele teve que
da UFSC, S&o Carlos, Ano 4, N° 8, 2° semestre 2003.
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ficar de quarentena devido a uma epidemiade si mesmo. Na verdade, Beckett (Har-
de variola que assolou o pais e parar a pro-mon,1999:167) explica que néao ficara expli-
ducéo do filméBezhin Meadowo que levou-  cito até o final do filme que o perseguidor,

o a duvidar da qualidade do roteiro original metaforizado pela camera, ndo € alguém al-
e tentar desesperadamente reescrevé-lo.  heio, mas o proprio eu.

Apesar de Beckett ter lido os livros de Pu-
dovkin e Arhneim, a experiéncia com o ci-
nema era nova tanto para ele quanto para
Alan Schneider, que dirigiu o filme e ten- Film, assim como outras pecas de teatro e
tou transpor para a tela a visao criativa e televisdo do autor, é dividido em trés par-
estética do autor. Numa época em qinoal- tes que se interrelacionam. A primeira e a
velle Vagueestava comecando a dar seus fru- segunda parte ocorrem, respectivamente, na
tos e a questdo da autoria era muito discu-rua e na escada e mostram 0 ponto de vista
tida no meio artistico, Schneider (1994-5:33- de F, enquanto a ultima parte acontece no
5) afirma que néo ficou surpreendido com o quarto e intercala a percepcao fieom a
fato de Beckett ter se transformado no diretor percepcao d€. O filme, com duragao de
propriamente dito do filme. vinte e dois minutos, ndo tem audio, somente

Como o autor era muito minucioso nas o som “sssh!” na primeira parte. O protago-
suas criacoes, ele fez questado de participarnista € dividido em doisO, 0 objeto Buster
das filmagens e foi modificando o roteiro Keaton eF, a camera-olho.

a medida que algumas cenas se tornavam Originalmente, o titulo do filme erd@he
impossiveis de serem realizadas. Alguns Eye Coincidéncia ou nao, o diretor de foto-
criticos como Peter Brookapud Schnei-  grafia deFilm € Boris Kauffman, que tinha
der,1986) argumentam que uma metade dotrabalhado com Jean Vigo emdAtalante
filme € um sucesso e a outra um fracasso de-(1934) e ganhou o Oscar de Melhor Fotogra-
vido aos seus problemas técnicos, mas outrosfia com o filmeSindicato de Ladr6e§l954)
como Gontarski (1985), por exemplo, prefe- de Elia Kazan e nada mais € do que o irmao
rem priorizar a importancia da discussao so- mais novo do cineasta Dziga Vertov, criador
bre o meio filmico proposta pelo autor. do cine-olho.

O filme é baseado no principio “Ser €  De acordo com o roteiro, a abertura do
ser percebido”, do fil6sofo irlandés Berke- filme seria feita com um plano-sequéncia
ley. O enredo gira em torno d@, o ob- de oito minutos em que seria usada a pro-
jeto, representado por Buster Keaton, que fundidade de campo, como no filn@&da-
foge da percepcao do olhar d& a camera- d&o Kane(1941), de Orson Welles. Este
personagem, mas ndo consegue fugir da perplano-sequéncia serviria para situar o filme
cepcgéao de si mesmo. Ao ser perseguid@ no tempo e no espaco, mas foi cortado de-
protegido pelo angulo de imunidade de 45° vido aos problemas técnicos oriundos da
, mas quando este € ultrapassa@oentra  falta de experiéncia do diretor, Alan Schnei-
na zona da agonia da percepc¢éo. Nestes moder. Houve problemas com dolly, que
mentosO passa a ser percebido ndo somenteestava sendo usado numa superficie irregu-
pelo outro, mas também toma consciéncia lar e também com os efeitos de luz na ca-
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O olhar voraz da camera-personagem 3

mera, que deixaram a imagem tremida. Por Bignell (1999:39) explica que apesar da
isso, Beckett o substituiu pelaimagem de um escolha de Buster Keaton remeter as comé-
olho, que pode ser interpretada como umare-dias de vaudeville e slapstick do cinema
feréncia a sequéncia de aberturda Céo mudo, Film ndo apresenta as convencdes
Andaluz de Luis Bufiuel e Salvador Dali e deste género cinematografico. Enquanto
da uma estrutura circular ao filme que ter- estas comédias usam muitos planos gerais
mina com oclose-upde Buster Keaton com e uma camera fixa, diante da qual os ato-
um tapa-olho. Alids, esta ndo é a Unica re- res fazem suas performances gestugis)
feréncia aos diretores espanhdtim € am- prima tanto pela falta de planos gerais, de
bientado por volta de 1929, que é o ano em masica ou intertitulos quanto de uma per-
gueUm Cao Andalufoi realizado. Enoch formance gestual do ator, usando ao invés
Brater @pud Bignell,1999:40) afirma que o disso a camera-olho como personagem. Da
tempo de duracao do filme e a justaposicdo mesma maneira, 0 famoso rosto de Buster
de perspectivas inusitadas relembra os flmesKeaton so aparece mtose-ugdinal, e as suas
dada-surrealista dos anos vinte. gagssao praticamente inexistentes, com ex-
Schneider (1994-5:33-5) conta que a es- cecdo de uma que acontece na Ultima parte
colha do ator protagonista e os primeiros do filme.
dias de filmagem foram um pesadelo. Os
atores cotados para o papel principal eram
Charles Chaplin, Zero Mostel e Jack Mc-
Gowran, ator irlandés que ja tinha atuado Beckett explica nas notas para a equipe de
em varias pecas de Beckett, mas nenhumproducad, queO esta procurando a casa de
deles estava disponivel nas datas da filma-sua mae onde vai cuidar dos animais e pro-
gem. Na falta de outro ator, Beckett suge- vavelmente passar alguns dias enquanto ela
riu 0 nome de Buster Keaton, pois o filme esta no hospital. Na primeira parte do filme,
teria uma atmosfera comica e irreal, que de a cameral persegue) que, ao tentar fugir,
uma certa forma remeteria ao cinema mudo. colide com um casal que se assusta. O ho-
Apés ler o roteiro, Buster Keaton ndo via mem prepara-se para insulta-lo, mas a mul-
como o filme poderia durar mais do que qua- her néo deixa e diz apenas “sssh!”, o Unico
tro minutos e acabou sugerindo algumas al- som de todo o filme. A mulher percebe o ol-
teracdes para que ele ficasse mais comico.har da camera e mostra ao homem que eles
Porém, Beckett, que sempre foi famoso por estdo sendo vistos/vigiados. Ambos olham
nao aceitar nenhuma modificacdo nos seusparal’ e ficam horrorizados.
roteiros, ndo quiz nem tomar conhecimento Neste momento, o ponto de vista @eé
das idéias de Keaton, que acabou aceitandorevelado e percebe-se qui€ ultrapassou o
fazer o filme sem entender do que se tratava.angulo de imunidade, provocando a agonia
da percepcdo. Este angulo de imunidade é

3 A agonia da percepcao

1 Alids, em 1932, Samuel Beckett traduziu para
0 inglés os poemas de André Breton, Paul Eluard 2 O autor explica que estas observacdes nio

e René Crevel que foram publicados na revighés precisavam ficar explicitas no filme. Ele somente
Quarter juntamente com o roteiro dém c@o anda-  acrescentou-as para facilitar o entendimento do ro-
luz. (Feshbach, 1999:346) teiro pela equipe técnica. (Harmon,1999:175)
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4 Gabriela Borges

um angulo de 45° que deve ser respeitado porqueria que um outro tipo de imagem fosse
E. Quando ele é ultrapassado,se sente  usado para representar o olhar@ePorém,
ameacado e tenta se esconder, agachando-secusava-se a usar recursos como imagens
e cobrindo o rosto para nao ser visto. compostas, planos duplos, sobreposicdo de
A imposicao de zonas que ndo devem serimagens, pois ndo queria muita sofisticacédo
ultrapassadas ou cruzadas é comum na obraécnica, preferia que a técnica fosse usada a
do autor. Na telepec®uad (1982), qua- favor do tema, caracteristica que continuou
tro personagens se movem ao redor de umpresente nos seus trabalhos para a televisao
tablado quadrado, repetindo o mesmo movi- alguns anos mais tarde. A solucéo final para
mento, cada um no seu proprio curso e ritmo, o olhar deD foi conseguida através do uso de
mas evitando sempre cruzar o centro, que éum filtro que deixou a imagem ligeiramente
chamado dd7, a zona de perigo. desfocada, sem muita nitidez. Beckett ex-
O angulo de imunidade é ultrapassado no- plica que:
vamente na segunda parte do filme. Quando
O encontra a casa e comeca a subir as es- ~1here can’t be any normal vision in the
CadaS' percebe o olhar d& se esconddg piCture. The norm iS in the Spectator’s
entdo volta para a sua posicdo fora do an- Personal experience, with which will ne-
gulo. Quanda) comeca a subir novamente, ~ cessarily compare E's experience. (...)
ele escuta passos e se esconde ao lado das The spectator will never have seen as
escadas, pois ndo quer ser visto nem pela E sees, and never have seen as O sees.
camera, que o estd perseguindo, nem por There will be two deviations from normal
mais ninguém. E dirige-se para a escada Perception. (...) A reluctant, a disgusted
e vé uma senhora descendo com um buqué vision, and a ferociously voracious one.”
de flores nas mdos. Como estava descendo (Gontarski, 1985:191-2)
com dificuldade, a senhora ndo viu a camera, . R
mas quando chega ao pé da escada depara-se Se_m,_duwd~a que a r,ez_illzagao tecnica de-
frontalmente con: e se apavora. Neste in- stas idéias nao seria facﬂ,_mas tanto Becke_tt
stante, assim como aconteceu com o casal naquan'to Schnejder acredltavam que sera
rua, a senhora se assusta e olha fiacam a possivel. Porém, numa pesquisa .reallzada
mesma expressao de panico. O casale amulE™ 1970 durante a exibi¢do do filme em

her olham horrorizados quando se encontramNOVa NYork, 0S espectadores confirmaram
com Eporque eles tomam consciéncia tanto que nao entenderam a diferenga dos pontos

do olhar do outro quanto de si mesmase, de V'St%‘?‘ Qartllr d?j USLO dallmjggm dgjfc:jcaga,
a0 mesmo tempo, a cAmera e o self]. nem a dinamica do angulo de imunidade de

Todas as vezes quéultrapassa o angulo 45 (Ziliacus, 1976:186).
de imunidade, o ponto de vista deé reve- 3 “Ngo pode haver nenhuma visdo normal na
lado. Este ponto de vista, em termos cine- imagem. A norma estd na experiéncia pessoal do
matograficos, é diferente do ponto de vista espectaﬂor,.que sera necessariamente comparada,com
de E, que prevalece nas duas primeiras par- a experiéncia dev. (...,) O espAectador nunca vera
Uy e ) COmoF vé e nunca vera como vé. Havera dois des-
tes do filme. Beckett ndo tinha muito conhe- yjos da percepcéo normal. (...) Uma visdo relutante e

cimento sobre 0s recursos técnicos, mas elerepulsiva e outra ferozmente voraz.”
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O olhar voraz da camera-personagem 5

A terceira parte do filme ocorre no quarto ameacado pelo seu passado e pelo reconhe-
e explicita, de certa forma, a questao da per- cimento de si mesmo revelado nas fotos que
cepcao como um duplo. O guarto fechado, de uma certa forma atestam a sua identidade,
como espaco cénico, foi usado pela primeira decidindo rasgéa-las e joga-las no chéo.
vez emFilm e tornou-se um recurso muito Todos os olhares exteriores perturbém
explorado nas tele-pecas produzidas poste-que tenta venda-los, expulsa-los do quarto
riormente. As a¢fes do quarto, por sua vez, ou destrui-los. Entretantd; continua a ol-
séo subdividas em trés etapas: a preparacadar para ele sempre na mesma posi¢ao, por
do quarto, o periodo na cadeira de balancotras de sua cabeca. O quarto € visto gracas
(destruicéo das fotos) e o “investimento” fi- a percepcado dé), que por sua vez € vi-
nal (desenlace). sto gracas a percepcdo de O ponto de

Ao entrar no recintoOvé todos os ani- vista de0O, mostrado através de umaimagem
mais e objetos olhando para ele e se sente in-mais desfocada no encontro com o casal e
comodado. Ele cobre o espelho, dispositivo com a mulher, agora prevalece e torna-se ne-
de reflexo de si mesmo, e se livra dos olha- cessario para o espectador distinguir entre os
res do gato e do cachorro, iniciando ugagy dois pontos de vista.
propria das comédias do cinema mudo, que O “investimento” deE comeca quand®
era a especialidade de Keaton. Ele coloca ocochila, isto é, ele vai tentar ultrapassar o an-
gato do lado de fora do quarto e, quando vai gulo de imunidade para vé? frontalmente.
colocar o cachorro, o gato entra novamente £ ndo conseguiu ver o rosto de em nen-
e assim sucessivamente. Durante esta gag héduma das vezes que ultrapassou o angulo de
uma outra referéncia ao filmém C&o An-  imunidade. Este sé é visto no final, como
daluz que é um plano detalhe da médo de uma espécie de epifania. No “investimento”,
Ofechando a porta, que remete a um plano o ponto de vista reveza enitee £. Em todo
similar do filme surrealista. o filme, £ esteve na mesma posicalongée

Ao sentar-se na cadeira de balango com atras deO, como no momento em qu@
um apoio para a cabeca com dois furos no esta sentado na cadeira de balanco. Os ol-
meio que parecem dois olho@descobre a hares podem ser distinguiidos gragcas ao uso
imagem de uma escultura sumeriana de Deusde dois recursos: a diferenca na qualidade da
pendurada na parede, cujos olhos tambémimagem, pois o olhar d& é desfocado; e a
estdo olhando para ele, a qual ele simples-angulacdo da camera, uma vez que o0 ponto
mente rasga e pisoteia. Isto pode ser inter-de vista defy é mostrado enplongéee o de
pretado como uma destruicdo do olhar de O emcontra-plongée
Deus que, segundo Berkeley, é o Unico ca- Durante o processo de criacao, a idéia de
paz de perceber tudo. Mesmo depois de can-Beckett era fazer com que no final o olhar de
celar estes olhares que o perturbam, o peixeO fosse igual ao olhar dg, ou seja, ele que-
e 0 papagaio ainda estdo olhando para eleria expressar metaforicamente que todo olhar
0s quais ele cobre com um paletd. Depois tem sempre embutido em si o olhar do outro.
de se livrar de todos os olharéggcomeca a  Paraisso, esta imagem de “reconhecimento”
ver uma sequéncia de fotos que vao desde a
sua infancia até a idade adulta. Ele se sente
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6 Gabriela Borges

seria uma imagem especifiarmas no ro-  a televisdoWas Wo(1986), mostra apenas
teiro final ela € untlose-upde O com um cabecas falantes iluminadas num fundo ne-
tapa-olho e com uma expresséao atenta quegro.
realca a expressao de horror do casal e da se- Film termina como comeg¢ou, com um en-
nhora, as outras duas vezes em que o pontaquadramento do olhar, porém o olhar de
de vista de) apareceu no filme. € parcial, uma vez que um de seus olhos
O close-upde O foi muito esperado, pois esta coberto com o tapa-olho. Da mesma
tanto a equipe técnica quanto o préprio Bus- forma que a consciéncia que o homem tem
ter Keaton ndo entendiam como Beckett po- de si mesmo nunca & completa, mas sem-
dia fazer um filme com um ator tdo famoso pre parcial e fragmentada. O ato de ver e
por sua face e suas caracterizacdes, e soser visto € um tema recorrente na obra do
mente mostra-lo entlose-upno final do  autor, pois 0s personagens estdo sempre li-
filme. Na verdade, Beckett ndo estava in- dando com a percepg¢ao do outro e a “insu-
teressado na fama do ator, muito pelo con- portavel” percepcdo de si mesmo. Como na
trario, os atores para ele s6 eram importantespecaPlay (1962-3), por exemplo, em que a
enquanto elementos expressivos. personagem\/pergunta: “Am | as much -
Alids, esta é uma das questes princi- Am | as much as ... being seing2Beckett,
pais do filme, Beckett apud Gontarski,  1990:317) Na tele-ped¢ah Joe(1966), a per-
1985:190-1) explica nas notas para a equipesonagemnmyoice fala paraJoe quando ele se
de producéo que todos os elementos de cenaente seguro no seu quarto: “...No one can
deveriam ser reduzidos as suas fun¢des essee you now... no one can get at you now...”
senciais, isto é, aos objetivos metaféricos (Beckett, 1990:362)e na tele-peca.but the
pelos quais estavam sendo usados. Comoglouds...(1976) o personagem/ esconde-
por exemplo, as formas minimalistas dos se na escuriddo de seu santuario, onde néo
objetos presentes no quarto que funcionamsera visto por ninguém, para relembrar as
como uma espécie de suporte abstrato paraaparicdes de sua amada.
proporcionar uma atmosfera irreal ao filme. Da mesma maneird) foge de toda per-
De um modo geral, o autor procura fazer cepg¢éo, seja do casal na rua, da senhora na
com que um minimo de elementos apresen-escada, dos animais e até mesmo das suas
tem uma “espécie de integridade formal.” proprias fotografias. Na sua fuga,se fecha
Voigts-Virchow (1998:226) argumenta que, no quarto, no entanto, a tragicidade de tal ato
na busca deste minimo expressivo, Becketté que ele percebera somente no final do filme
foi diminuindo os espacos de acdo de seusque ndo podera fugir de si mesmo. Segundo
trabalhos de tal forma que a Ultima peca para Henning @pudLevy,1994-5:70), a autocon-
YR : : sciéncia torna-se tanto o sujeito quanto o ob-
A imagem especular foi usada mais tarde na .
tele-pecaGhost trioem que aparece uriose-updo Je_to do ato de conhecer. Ao bloquear asua
personagerfi, que Deleuze (1995:9) afirma ser “a ViS40 com o tapa-olhd) gostaria de escapar
imagem”, pois para ele Beckett conseguiu condensar

sua forma e sua tenséo interna no vazio espacial do
siléncio dos planos.

5“Seréa que eu existo — Sera que eu existo porque...
estou sendo visto?”

6« .. Ninguém pode ver vocé agora... Ninguém
pode achar vocé agora...”
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O olhar voraz da camera-personagem 7

do olhar deFE, e consequentemente da per- lizadores conseguiram trabalhar com ela de
cepcao de si mesmo, mas ele ndo consegueforma tdo apurada quanto Samuel Beckett.
A medida que foge, a sua autoconsciéncia sOEnquanto em pecas teatrais confday
aumenta, ao ponto de explicitar a sua dupli- (1962-3), um dos personagens acredita que
cidade no momento em qugse percebe em existe somente porque esta sendo visto, em
E. Film, O acredita ser capaz de escapar sem
gque seja percebido. Entretanto, como sali-
enta Levy (1994-5:69), o medo de ser perce-
bido representa uma contradicdo num meio
Beckett cita o principidsse est percifiSer cuja “pura existéncia” significa ser visto. O
é ser percebido) de Berkeley para explicar o paradoxo esta no fato de q@eexiste como
filme. Apesar desta citacdo ndo aparecer depersonagem de uma imagem na tela que, por
forma explicita, ela serve de referéncia para pressuposto, ja esta sendo vista.
a criacdo do personagem, que é ao mesmo Sem duvida nenhuma que o autor estava
tempo sujeito e objeto da percepcdo. A per- interessado em discutir as especificidades de
cepcao ocorre na relacao entre o ver e o sercada um dos meios em que trabalhou, seja
visto, pois o sujeito s6 existe porgque é visto teatro, radio, televisdo ou cinema. No caso
pelo objeto e o0 objeto s6 existe porque estado cinema, 0 autor queria questionar o pa-
sendo visto pelo sujeito, portanto ela ndo estapel realista do meio, que sempre esteve preo-
em nenhuma das duas instancias, mas entre&eupado em mostrar uma certa realidade, ou
elas. imagens que fossem verossimeis ao ponto de
De acordo com Bignell (1999:35), Berke- proporcionar a identificacdo do espectador.
ley explica que somente a percepcao de DeusGontarski (1985:104) afirma que, além da
mantém os seres vivos no estado de existén-uta propria de Beckett contra os enredos pie-
cia. Deus seria entdo o autor da existéncia e agas, realistas e psicolégicos nao so6 no teatro
autoridade universal, neste sentido seria im- como também no cinema, a sua verdadeira
possivel ndo ser percebido por ele. Porém,luta era contra um meio essencialmente rea-
Beckett subverte este ponto de vista tran- lista, capaz de registrar cada detalhe minu-
scendente e que tudo percebefm ao di- ciosamente.
vidir o personagem em dois e usar a propria O cinema comercial, principalmente o
camera como sujeito e objeto da percepcao.hollywoodiano, procura esconder ou fazer
Sob esta perspectiva, ndo existe um terceiropassar despercebido o ponto de vista da ca-
ponto de vista, que seria o ponto de vista do mera a fim de que a histéria seja contada
autor que controla a visdo e que seria identi- da forma mais realista possivel. No entanto,
ficado como o olhar do espectador, que tudo Beckett questiona justamente isso ao nomear
vé e tudo entende. Ao contrario, o filme di- a prépria camera (o olho) como personagem.
vide o ponto de vista do espectador em dois, O espectador se identificara inevitavelmente
recusando-lhe a autoridade da sintese visualcom E, pela sua atitude perseguidora, mas
dos pontos de vista da camera. seré surpreendido no final quando se deparar
A questdo da percepcdo € intrinseca com oclose-updeO, sentindo-se parte tanto
ao meio cinematografico, mas poucos rea- do ato de perseguir quanto de ser perseguido,

4 A voracidade da camera-olho
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8 Gabriela Borges

isto é, do confronto entre perseguidor e per- mais € que 0 outro d@, sujeito e objeto séo
seguido proposto pelo filme. parte de um mesmo ser.

Neste sentido, Beckett desloca o olhar do  Beckett, em sua obra como um todo, ques-
espectador, impedindo que ele se identifi- tiona e subverte a dicotomia cartesiana entre
gue com as imagens e entre passivamentesujeito e objeto e, no caso do cinema, a sua
na viagem imaginaria da obra audiovisual, tecnologia Ihe proporcionou a possibilidade
causando com isso um certo desconforto quede discuti-la em termos expressivos. Porém,
somente a arte consegue provocar. O au-o autor deixa claro que o paradoxo filosé-
tor estimula este deslocamento do olhar e fico serve apenas como metafora e € usado
guestiona o papel do meio ao evitar 0 uso por conveniéncia dramatica para que a sua
das convenc¢des cinematograficas como oscriacdo artistica seja possivel, ndo apresen-
planos gerais que identificam o espaco e otando nenhum valor como verdade.
tempo e o plano/contra-plano que define o O olho € a janela do mundo e da alma,
ponto de vista dos personagens. O uso daabre-se para o exterior e o interior. Ao
regra que impede a ultrapassagem do angulomesmo tempo em que busca outros mundos,
de 45° também ndo pertence as convenc¢besla acesso aos sentimentos da alma. Mas a
da narrativa cinematografica. Ela pode ser visdo nunca é uma percep¢do do mundo in-
interpretada como uma referéncia a impos- dependente de alguém que perceba, pois ndo
sibilidade de que uma pessoa se veja no es-€ possivel ver-se vendo a ndo ser com a in-
pelho ao se posicionar num angulo superior termediacéo do espelho, que resulta em um
a 45° , que por sua vez pode ser relacionadareflexo e faz com que o sujeito do olhar se
a fuga da percepgéo por parte@e transforme em objeto. Esta € a idéia do du-

Se a camera cinematografica é o dispo- plo, do Outro, que Lacan afirma estar sem-
sitivo do olhar que descortina um mundo pre presente no eu, independente de qual-
novo e diferente, Beckett usa-a metaforica- quer vontade e que Beckett metaforiza tao
mente para descortinar e elucidar o mundo bem ndo somente effilm, mas em outras
do proprio ser humano e de suas dualidades eobras audiovisuais como a tele-pdgia Joe
insegurancas. A camera em Beckett € usada(1966), em que o personagdoeé sufocado
para questionar a existéncia humadagé o peloclose-upda cameraF persegu® de tal
objeto que foge da percepcéao, ele ndo querforma que fica impossivel fugir. No final, ele
ser visto pelos outros mas, ao mesmo tempo,teve que olhar para si mesmo, para aquele
descobre-se no final do filme que ele esta fu- olhar voraz que o procurava insaciavelmente
gindo de si mesmo e de sua autoconsciéncia.até o momento em que o encontrou e fez com
E, a“camera-sujeito”, atua para mostrar que que tivesse consciéncia da sua prépria fragi-
€ possivel fugir do olhar dos outros mas nao lidade e insignificancia.
€ possivel fugir do seu proprio olhar interior.

O homem vai sempre viver com este dilema,
este ndo-ser que, mesmo que seja evitado, é
parte do ser e tera que ser sempre tolerado.
Neste sentido é qu& = O, pois E nada
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O olhar voraz da camera-personagem

e Ficha técnica

Direg&o: Alan Schneider
Casting: Buster Keaton
Roteiro: Samuel Beckett
Camera: Joe Coffey
Fotografia: Boris Kaufman
Montagem: Sidney Meyers
Duragao: 22 minutos

Cor: preto e branco
Captacao: 35mm
Distribuicdo: 35mm e 16mm
Producao: Evergreen Theatre Inc.
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