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O corpo ¢ uma matéria-prima da representagao filmica cujo sentido depende das
suas inumeras formas de apresentagdes. O seu desvendar possibilita a manifestacdo do
Eros na imagem, e permite a projec¢ao do desejo da parte do espectador. Infelizmente,
existe hoje uma tal banalizagdo do corpo exposto, que ao explora-lo como objecto
despersonalizado, ele se torna num objecto vazio de sentido ou cai facilmente na

obscenidade.

A representagdo do corpo levanta uma série de problemas éticos e estéticos que
devem ser ponderados, em particular no cinema, porque Eros pode facilmente levar a
uma desacraliza¢do do olhar e das sensagdes. O erotismo da imagem em movimento €
uma experiéncia do despertar dos sentidos a partir da indug¢do do desejo, que, ao cair no
espaco aberto da sexualidade, terA que manter um véu na sua representacdo. E a partir
desta diferenca, entre erotismo e pornografia que, mais a frente, veremos duas formas de
representacdo de Eros no cinema: a primeira inclui-se na imagem sagrada do corpo e
mantém o desejo ao nivel da sensacdo, sem ligagdo directa com a sexualidade. A
segunda faz parte da representacdo do desejo que apela a sexualidade sem a exibir

directamente.

Definir Eros no cinema levanta o problema do limiar entre a imagem erdtica e a
imagem pornografica ou, como o analisou Estelle Bayou, da imagem obscena'. O
erotismo no cinema tem em geral pouco espaco nos ensaios sobre o desejo ou o corpo,
porque a sua associacdo com a sexualidade ¢ limitada e discreta. A confusdo ¢ feita

quando Eros deixa de ser Eros porque exibe-se na sua integralidade e torna-se impudico.

! Estelle Bayou, Le Cinéma obscéne, Paris, L’Harmattan, 2006.



O olhar e o siléncio de Eros no cinema mudo

A experiéncia do cinema da prazer. O proprio cinema e o acto de ver cinema tem

algo de sensual, porque € possivel assemelhar o ecra a um lengol, ou a um véu.

Os primeiros filmes cinematograficos eram visionados através de um dispositivo
individual, o kinetoscopio criado por Edison por volta de 1890, e que permitia espiar
um acontecimento no espaco privado do olhar. Como sublinha Arlindo Machado, “o
cinema foi concebido, desde suas origens, como um lugar (em geral escuro) onde se
pode espiar o outro, onde a pulsdo do olhar encontra um terreno propicio para

manifesta¢io’™

. A escopofilia que envolve o prazer de ver e de tomar o outro por
objecto ¢, de certa forma, um acto erdtico. O que Machado chama “o filme de
voyeurismo”, ¢ um tipo de filme que vai mudar a experiéncia do olhar, porque ¢ um
olhar que vai sistematicamente desejar aproximar-se do assunto. E por esta razio que o
primeiro beijo cinematografico, The Kiss (1896) trocado pelo casal May Irwin e John C.

Rice, foi filmado num plano aproximado, para que a cena se desenrole perto do olhar do

espectador.

O primeiro beijo do cinema em plano aproximado, The Kiss (1896)

E também a diferenca entre os filmes europeus e os filmes americanos dos
primeiros tempos: a vista Edison (americana) era uma vista muito mais proxima do

assunto do que a vista Lumiére muito mais afastada.

Arlindo Machado, Pre-cinemas e pés-cinemas, S3o Paulo, Papyrus Editora, p. 124.



Se Gilles Deleuze mostrou que o cinema se torna maduro quando o olhar do
espectador se desprende do dispositivo (com a planificacdo, a montagem e a variagdo de
angulos de vista)’, no cinema dos primeiros tempos o espectador tem tendéncia em
colocar-se no lugar da cdmara (¢ a identificagdo primaria analisada por Christian Metz
em que o espectador tem o mesmo olhar do que a cAmara?*) o que lhe permite ter um
duplo prazer: a propria pulsdo escopica acrescenta-se a transgressdo do proibido,
transgressao visual da cena privada, e existe uma identificagdo secundaria que permite
ao espectador de se identificar com as personagens. Aqui a identificacdo estabelece-se a
partir do desejo de ser como as personagens, ou de ter o objecto representado no ecra
(Laura Mulvey mostrou que o cinema cladssico e o cinema mainstream sao elaborados
para um publico masculino que deseja a mulher projectada no ecrd ou que quer ser o

homem que “possui” a personagem representada’).

Em The Gay Shoe Clerk (1903), vemos nitidamente a estrutura cinematografica
que induz um olhar erdtico e impde o acto de voyeurismo ao espectador. Primeiro
plano: um homem cal¢a uma mulher e fixa o seu olhar no seu tornozelo (parte do corpo
muito erdtica na época). Segundo plano: € um plano subjectivo do olhar da personagem
que mostra o que ele vé: o tornozelo e o vestido a desvendar a perna. No terceiro plano,
estamos de novo no registo do primeiro que mostra a cena geral em que o erotismo do
olhar, o voyeurismo, é castigado. O que ¢ inovador aqui ¢ a insercdo de um plano de
pormenor entre dois planos de conjunto, sem criar um choque visual 6bvio. A passagem
linear de um plano aberto a um plano fechado deve-se ao facto de o espectador
identificar-se com o olhar da personagem e que portanto, tem logica em ver aquilo que
ela esta a olhar. E a utilizagdo do plano subjectivo que corresponde ao olhar da

personagem®.

3 Gilles Deleuze, A Imagem-Movimento, Cinema 1, Lisboa, Assirio e Alvim, 2004.

* Christian Metz, O Significante Imagindrio, Psicandlise e Cinema, Lisboa, Livros Horizonte, 1980, pp. 52-
69.

® Laura Mulvey, Visual and Other Pleasures, Londres, Mac Millan, 1989.

® Arlindo Machado, op. cit., pp. 130-131.



O olhar voyeur traduzido pelo plano de pormenor do objecto em The Gay Shoe Clerk (1903)

E natural que a experiéncia do erotismo dependa das épocas, é uma questdo
cultural e difere consoante os individuos. No entanto, o erotismo ndo tem como
objectivo ser afrodisiaco, mas de desvendar algo intimo que ndo pode aparecer na sua
totalidade, porque arrisca-se em cair num outro género, o da pornografia ou o da
obscenidade. Quando hoje olhamos para um filme mudo considerado erotico na altura, é
raro os nossos sentidos ficarem despertos, porque o eros cinematografico de 1910 ou

1920 ndo tinha a mesma forma de se revelar.

No cinema mudo, a interpretagao dos actores, mesmo naturalista, tinha que ser
ligeiramente estilizada para preencher a falta de didlogos e de sons ambientais. A
musica, sempre presente nas projecc¢des, nao podia substituir a sensualidade de uma voz
ou o prazer sonoro de um ribeiro a correr. Como disse Dominique Paini no seu texto
“Le Silence d’Eros™’, os segredos de fabrico de eros do cinema mudo foram-se para
sempre, porque a sua fotogenia desapareceu. Jean Epstein definiu a fotogenia do cinema
como a beleza do movimento reproduzido®. De facto, 0 movimento representa a vida € a
torna presente. E a grande diferenca entre a fotografia e o cinema. Enquanto que a
fotografia apresenta um momento inico do tempo, suspenso no movimento do mundo e
que perdeu a vida porque se petrificou na matéria fotossensivel, o cinema € vivo porque
tudo ganha alma no movimento da pelicula. E alids, uma das grandes diferengas entre o
cinema analdgico e o cinema digital: o grao fotografico treme sempre quando
projectado no ecra enquanto que o pixel € fixo. O grao d4 a sensa¢do de um movimento
intrinseco a representacdo, além do movimento da representacdo. Esse movimento
cinematografico ¢ em parte responsavel pela erotizagdo da imagem porque os objectos e

em particular os corpos t€ém uma textura viva, pronta a ser tocada, provada e cheirada. O

’Dominique Paini, “Le Silence d’Eros”, http://www.festival-larochelle.org/html/categorie.asp?id=197,

8 Jean Epstein, “La Photogénie”, in L’Art du Cinéma, Paris, Pierre Seghers, 1960, pp. 89-93.


http://www.festival-larochelle.org/html/categorie.asp?id=197

movimento das imagens acorda os sentidos do espectador pela sua presenga animada. O
Eros do cinema mudo ¢ um Eros vivo, que funciona muito através do proprio ritmo
filmico que existe entre as imagens e dentro das imagens. Por exemplo, muitas vezes, a
temporalidade da ac¢do ¢ dilatada para permitir ao espectador perceber melhor a
narrativa ¢ as emocgdes das personagens. O erotismo do cinema mudo passa
essencialmente pelo olhar, porque além de s6 ter um acompanhamento musical, ndo tem
cores e por isso explora os claros-escuros, manipula a luz nos rostos, nas pregas dos
tecidos, na transparéncia dos véus, e cria atmosferas através da sua difusdo. Por
exemplo, em Flesh and Devil realizado por Clarence Brown em 1926, Greta Garbo pde
baton nos seus labios antes de receber a hodstia, € bebe no mesmo calice da missa do que
o seu amante. Aqui, ¢ claramente a justaposi¢ao entre a pureza espiritual ¢ o fogo do

desejo que permite a expressdo de Eros, como se fosse a fronteira entre os dois’.

O conflito entre Eros e o Sagrado em Flesh and Devil (1926)

Sensacio, tempo e desejo

Eros, no cinema, sugere um lugar proibido, que ndo deve ser mostrado. A
imagem filmica vai manifestar um lugar entre o desejo e a sensualidade, com a sua

linguagem. Isto €, vai utilizar um certo tipo de plano (como o grande plano ou o plano

° Dominique Paini, op. cit.



de pormenor que isola o objecto do seu contexto para lhe poder dar uma nova estética
ou um novo sentido), a manipulagdo Optica (como por exemplo o desfocado ou a
anamorfose) ou a énfase do fora de campo permitem a criacdo de erotismo na imagem.
O papel do som pode também ser fundamental porque o ouvido ¢ muito receptivo a
sensualidade sonora. Eros, no cinema, inspira mais do que impde. E por isso que ele
sacraliza o seu objecto. Apesar de estar fortemente ligado ao desejo, ele mantém-no no
limiar da concupiscéncia e ¢ isso que faz a sua forca: ndo desvenda o que deve
permanecer secreto e intimo. Por exemplo, em Une partie de campagne realizado por
Jean Renoir em 1936, na cena de amor, Henriette vai primeiro recusar com alguma
violéncia o beijo ¢ o abraco do jovem, para depois agarrar-se a ele e beija-lo
intensamente. O realizador enquadra este momento em grande plano, no rosto de
Henriette olhando para noés, uma lagrima humidificando o seu olhar. Para ela, ¢ a
primeira vez que vai dar o seu corpo e este olhar himido, directamente virado para a
camara, ¢ um olhar para fora, num misto de desejo e de medo. Aqui unem-se Eros e
Thanatos tal como Geoges Bataille analisou no seu ensaio sobre o erotismo. A inocéncia
de Henriette morre no consumo da sexualidade e Eros morre também porque a mulher
em que ela se tornou acaba por casar com outro homem totalmente despojado de

erotismo.

O olhar para o espectador de Sylvia Bataille em Une Partie de campagne de Jean Renoir (1936)



Eros ¢ do dominio da sensac¢do. Eros, no cinema, ¢ a imagem do tempo e da
sensacdo. E o tempo de ver e o tempo de ouvir que vai permitir a expansio dos nossos
sentidos, sem abrir o desejo sexual. A imagem filmica de Eros d& um prazer
autosuficiente através de tudo o que evoca, a frescura, o calor, a proximidade, ¢ uma

espécie de plenitude da sensacdo, que s6 pode ser sentida através do tempo.

Em Ninfa Moderna, George Didi-Huberman, mostrou que o véu que envolve os
corpos esculpidos ou pictéricos do Renascimento permite transfigurar a sexualidade que
podia ser aparente'. No cinema, o véu tem muitas vezes essa fun¢do porque é uma
interface entre o corpo fechado e o corpo aberto. Reveste os corpos mas deixa entrever
algo, um algo que estd na iminéncia de ser descoberto porque o véu pode cair a
qualquer altura. Quando cair, mostra a nudez que poderd ser banal, sexual ou até
grosseira. O erotismo serd transferido para o véu, porque o corpo nu vai logo fazer apelo
ao voyeurismo. Em Le Commerce des regards, Marie-Jos¢é Mondzain mostra que no
mundo cristdo, o véu aparenta-se a um plano, como condicdo de possibilidade do
visivel. O véu nunca estd nu porque tem uma textura, tem cores ¢ ¢ muito significante.

Para Mondzain, se o véu suscita o desejo, € por causa do prazer que proporciona''.

O desejo estético afasta-se do desejo sexual no sentido em que se no primeiro o
olhar faz parte da contemplacdo, no segundo o olhar manifesta a vontade de possuir o
objecto. E também a diferenga entre sensagdo erdtica e realismo erdtico. A sensagio
erdtica ndo desvenda a sexualidade porque cultiva a ambiguidade. No erotismo da
imagem cinematografica, o corpo ¢ “alma” e mesmo um corpo-objecto tem “alma”.
Eros tem aura porque guarda e ao mesmo tempo procura o mistério do corpo; € por isso

que o Sagrado faz parte de Eros; O Cantico dos Canticos ¢ a sua melhor manifestacao.

Convém sublinhar que a sensacdo erdtica ¢ muito mais forte do que o realismo
erdtico. Por exemplo, Em Gilda (1946) de King Vidor, Rita Hayworth retira a sua luva,
devagar e com muita sensualidade. Quando a luva cai do seu braco, o espectador tem a
sensagao que Gilda estd nua, e essa sensacdo € erOtica porque desperta uma outra
imagem, com uma intensidade mais proxima da sexual, mas que ndo passa de uma
sensacdo fugidia. A sensagdo erotica tem algo de transcendental, ¢ uma impressdo que

liga os nossos sentidos a um ideal além da realidade. A imagem do corpo que ¢

% George Didi-Huberman, Ninfa moderna : Essai sur le drapé tombé, Paris, Gallimard, 2002, p. 13.

“Marie-José Mondzain, Le Commerce des regards, Paris, Seuil, 2003, p. 98.



transmitida pela forma cinematografica vai idealizar o corpo (e aqui estamos no
erotismo da sensacdo), ou transgredir os cddigos sagrados da representacdo (estamos

aqui no realismo erotico).

O erotismo sagrado de Gilda (1946)

Outro exemplo de expressdo erotica a partir da sensagcdo: em Monika (1952) de
Ingmar Bergman, a jovem esposa engana o seu marido e revela o que se passou entre
eles unicamente através de um longo e silencioso olhar para a camara, que € para o
espectador. Este olhar ¢ extremamente erdtico porque levanta o véu sobre o que
aconteceu, mantendo o ecra (através da elipse) sobre a representacdo do acto em si. O
erotismo aqui ndo pode fazer parte do realismo porque ele esta no olhar entre Monika e

o espectador.



O olhar para o espectador de Hariett Anderson em Monika de Ingmar Bergman (1953)

A queda de eros na imagem filmica

A imagem do Eros cinematografico tem que conter o desejo do corpo, da textura
da pele, da frescura da agua, etc. Por isso, como vimos, a imagem tem que sacralizar o
seu objecto, ao risco de perder a sua sensualidade e de se tornar totalmente banal. Para
Gerard Lenne, o debate entre pornografia e erotismo que se concentrou em torno do
“mostrar” e do “sugerir”, ¢ um falso problema porque a verdadeira questdo tem menos a
ver com o conteiido e mais com a altura de o mostrar. No seu estudo sobre erotismo e
cinema, Lenne diz que “existe um tempo para mostrar, um tempo para esconder, um

12 No fundo, Lenne continua a

tempo para atrasar e programar o momento de mostrar
dizer que o erotismo ndo mostra tudo e que o que o caracteriza ¢ a imagem do desejo
que deve permanecer como se fosse um véu, tapando o objecto para preservar a sua

ambiguidade.

De facto, a transgressao do olhar através do véu conduz a queda de Eros. Entdo o
véu torna-se transparente, ¢ a representagdo chama o olhar para melhor exibir a sua
presenca para encontrar o seu tempo presente frente ao olhar, e para mergulhar o
espectador na sua existéncia. Como escreveu Youssef Ishaghpour no seu ensaio Cinéma

Contemporain, o obsceno ¢ a impossibilidade de deixar um vazio, isso €, o sentido do

2Gerard Lenne, Erotisme et cinéma, Paris, La Musardine, 1998, p. 21-22.



objecto foi substituido pela exibi¢do de um sentido artificial . As figuras preencheram

todo o espaco e exibam a sua imagem empobrecida e inapropriada.

A imagem do desejo dessacralizado (como por exemplo o espectaculo do acto
sexual na sua banalidade, filmado de forma muito aproximada) provoca no espectador
uma imagem especular do seu proprio corpo, com tudo o que isso implica na producdo
de sentido. Aqui, a propria imagem constitui uma ofensa ao nosso corpo e figura como
uma transgressdo'. Isto é, quando vé filmes pornograficos, o espectador identifica e
projecta a imagem do seu corpo na imagem obscena do ecrd. Mas essa ¢ uma das
funcdes da pornografia: explorar o intimo através de uma forma que ndo pertence a

realidade.

O erotismo filmico cria uma distdncia entre o espectador e a imagem porque
mostra uma parte desconhecida que pertence a um outro, € que jamais poderemos tocar
ou revelar. Para Georges Bataille, a queda de Eros acontece quando temos uma
sensagdo de obscenidade por causa da transgressdo do interdito. No entanto, a
transgressdo ndo nega o interdito, apenas lhe retira a proibicdo porque ¢ através do
interdito que temos prazer'’. Quando a cidmara exibe e abre o corpo através de uma
visdo hiper-aproximada e hiper-nitida, a percep¢do ¢ imediata, deixa de haver distancia
e estamos perante a estética do sordido. A imagem torna-se impudica e atrai muito mais

do que a estética da sedugio'.
Conclusao

O cinema erdtico ¢ um género demasiado vago e redutor para conter a
complexidade e subtileza da manifestacio de Eros porque ele pode aparecer
pontualmente, de forma discreta ou pode se exprimir ao longo de um filme exibindo a
sua destreza formal caindo no obsceno. Por isso, ha varias formas de eros se manifestar
e de “comunicar” com o espectador. O cinema manipula o espectador e cria o erotismo
na imagem utilizando a sua linguagem visual e sonora, que ndo corresponde a realidade.

O Eros das sensagdes ¢ estilizado e é o mais sacralizado. O Eros da realidade, apesar de

3 Youssef Ishaghpour, Cinéma Contemporain, de ce cété du miroir, Paris, La Différence, 1986, p. 19.
4 Estelle Bayou, op. cit., p. 27.
15 Georges Bataille, L’Erotisme, Les Editions de Minuit, 1957, pp. 44-45.

!¢ Bayou, op. cit., p. 182.



se aproximar mais do real, ¢ uma imagem, com a sua fragmentac¢ao, no enquadramento
ou na montagem. Filmar o intimo, porque ¢ disso que se trata, ¢, como diz Maurice
Blanchot, tornar a distancia sensivel, através da representagdo do desejo ou da sua
expressdo. No entanto, a mecanica cinematografica faz do corpo o que bem entender: da
sua abstrac¢do transcendental a sua queda mais obscena, Eros encontra o seu espaco na
presenca de um véu. Alids, Riizbehan, um mistico persa do século XII, que falou do
véu, da beleza, da visdo e do eros, dizia que Deus nao quer saber daquilo que se esconde
debaixo do véu, porque o mistério ndo se encontra no objecto escondido mas no préprio

véu, 0 véu que contém o desejo e o indizivel"’.

7 youssef Ishaghpour, op. cit., pp. 31-32.



