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Jogo de olhares e repeticoes em A Misteriosa Morte de Pérola (Guto
Parente, 2014)

por Camila Vieira da Silva’

Apés se mudar para um casardo antigo e sombrio, uma mulher € tomada
pelo pavor e pela soliddo, longe do namorado cuja imagem lhe assombra.
No decorrer de um tempo que se desdobra pesado, uma poderosa espiral
do medo contamina os planos de A Misteriosa Morte de Pérola (Guto
Parente, 2014). Nesse filme, o medo instaura-se por duas chaves
principais de operacao: o jogo de olhares e a repeticao. Longe de buscar
uma interpretacdo univoca para o movimento das duas operagoes, este
artigo pretende compreender de que modo se formaliza uma experiéncia
do medo pela analise dos elementos visuais e sonoros que o filme

convoca.

Olhares

Na primeira sequéncia do filme, o olho fechado de Pérola é filmado com o
zoom de uma camera de video. Suas palpebras estdo cerradas (Fig. 1) e ela
se encontra dormindo na cama. Quase ao final do filme, o rosto de Pérola é
novamente filmado por uma camera de video. Mas o zoom agora foca em
close no olho aberto de Pérola (Fig. 2). Ela jaz morta no piso de madeira de
seu casarao funebre. A primeira operacdo do medo se coloca nesse intervalo
complexo entre um olho adormecido e um olho morto. O olhar da personagem
€ mediado pelo sonho e pela finitude. De imediato, o filme lanca ao
espectador uma experiéncia cambiante, nebulosa, difusa, entre o onirico e a

morte.
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Fig. 1 Fig. 2
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

O transito entre as duas forgas —a poténcia do sonho e a poténcia da morte—
faz proliferar o0 medo. Pérola transita pelas dependéncias do casarao, guiada
pelo abrir e pelo fechar de seu olho, que abre intensidades pelas quais também
somos tomados: ela adormece uma ou duas vezes, acorda assustada outras
quatro vezes, mergulha em pesadelos que fazem seu mundo girar (como a
bela imagem em 360°% que pde todo o casardo em torvelinho, ao ruido

incessante do péndulo de um reldgio antigo).

O jogo de olhares potencializa a fronteira intransponivel entre 0 sonho e a
morte. E notdvel como se estabelece uma forte relagdo entre as
personagens —Pérola e o namorado— e as obras de arte, que produzem
deslocamentos de sensagdes ao abrir fendas no espago-tempo do filme. Na
primeira cena em que tal jogo acontece (Fig. 3 e 4), Pérola observa o
quadro Le déjeuner des canotiers (Pierre-Auguste Renoir, 1881). Ao mesmo
tempo em que ha leveza e jovialidade no quadro do pintor impressionista,
sua composicdo diagonal enfatiza olhares que ndo se cruzam e permite
figurar a dispersdo de uma cena de lazer. No filme, aquele almoco as
margens do rio Sena no quadro de Renoir transfigura-se na imagem
registrada em video de um encontro de Pérola com seus amigos no terraco

de uma casa (Fig. 5 e 6).
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Fig. 3 Fig. 4
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

Fig. 5 Fig. 6
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

A pintura de Renoir desencadeou em Pérola a recordacdo de um tempo feliz,
que se tornou passado? Aquelas imagens nao parecem ser meras
lembrancas. Na mesma sequéncia, o namorado filma o encontro de amigos
com uma camera de video (Fig. 7). Nao é a memdria individual de Pérola que
estda em jogo, mas uma producdo de imagens pelo olhar de um outro —o
namorado. Nao podemos ver o rosto desse outro. A presenca do namorado
ausente ira retornar ao longo do filme, mais como fantasma e menos como

lembranca.

O que ha de fantasmagoérico na figura do namorado de Pérola? Na primeira

parte do filme —“Os Fantasmas da Solidao’—, o rosto do namorado jamais se
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revela por completo, nos planos com textura de baixa resolucdo dos videos
caseiros. A imagem do namorado € ocultada, seja pela interposicao de
algum objeto (Fig. 7) ou por aparecer como sombra (Fig. 8) ou de costas
para a cena (Fig. 9). H4 algo de estranho neste rosto escondido que ira se
desdobrar no filme como presenca masculina mascarada (Fig. 10), que
constantemente aparece, desaparece e reaparece, proximo ao estado do

fantasma.

Fig. 7 Fig. 8
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

Fig. 9 Fig. 10
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

O fantasma impde sua presenca oculta e paralisa quem o observa. Podemos
apontar um crescente movimento de paralisacdo do rosto e de imobilidade do
olhar no filme. Se pensarmos junto com Jacques Aumont, em Du Visage au
Cinéma (1992), que o rosto é desde sempre o lugar de efetivacdo do humano e
porta de entrada para o sujeito, “de onde vemos e de onde somos vistos e, por
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esta razdo, lugar privilegiado de funcbes sociais — comunicativas,
intersubjetivas, expressivas, linguisticas” (Aumont, 1992: 14), o que seria um
rosto mascarado em A Misteriosa Morte de Pérola?

O rosto no filme ja ndo é capaz de desvelar a interioridade de um individuo, seu
carater, sua personalidade ou identidade. Os personagens sao opacos e a
ocultacao de suas expressdes é anunciada com exceléncia no momento em que
Pérola aguarda um telefonema e assiste a Les Yeux Sans Visage (Georges
Franju, 1960). A jovem do filme de Franju esconde o rosto com uma mascara,
apods ter sido desfigurada em um acidente. Ha espelhamento entre o rosto-
mascara do filme de Franju (Fig. 12) e o rosto imével de Pérola (Fig. 11), que
assume uma opacidade por sustentar um olhar paralisado, que quase nao pisca.

Fig. 11 Fig. 12
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

O espelhamento aqui ndo € uma simples reprodugdo. Ha uma poténcia
inumana que se captura no rosto de Pérola, a partir da alianga que ela
estabelece com o que vé. Ja ndo é mais sé Pérola, tampouco apenas a moca
do filme de Franju, mas uma contaminacdo entre dois estados. Existe um
atravessamento de fluxos que inventam o rosto-mascara e se vincula a relacao
entre sonho e morte. Podemos pensar a criagdao do rosto-mascara no filme
junto com o conceito de prosopopoeia, definido por Jonathan Flatley para
compreender a relagdo entre rosto e morte na arte. Prosopopoeia € “o lugar
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que atribui rosto, nome ou voz ao ausente, inanimado ou morto” (Flatley, 1996:
106). Flatley argumenta que, ao mesmo tempo em que se forja um rosto pelo
artificio da mascara, existe a impossibilidade da construcao publica de uma
auto-identidade. “O trabalho de arte é concebido ndo em relacdo a uma
‘pessoa real’, mas em relagdo ao processo de reprodutibilidade em si. [...] A
‘pessoa’ desaparece do processo como se nunca tivesse existido” (Flatley,
1996: 109).

Inventar um rosto-mascara € uma forma de trazer a tona uma auséncia, de
apontar para a desfiguracao, para o desaparecimento de si € para o anonimato.
O retrato possui intima relacdo com a mascara, pois produz um rosto inumano
que sera preservado com seu semblante fixo, imével. Por isso, o retrato de
Santa Catarina de Alexandria (Caravaggio, 1598) € o primeiro a ser convocado
no filme, pois ali ja se encontra uma poténcia inumana: o olho que nunca pisca.
O mesmo olhar paralisado aciona a produgéo do rosto-mascara do namorado,
presente na segunda parte — intitulada “As Dobras da Morte”.

Fig. 13 Fig. 14
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

Repeticoes

A segunda parte de A Misteriosa Morte de Pérola elabora uma inversao ou
deslocamento da ocupacao dos atores nos espacos. Na primeira parte, Pérola
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habita o casarao e seu namorado permanece em extracampo —como fantasma
mascarado. Na segunda parte, quem habita a casa € o namorado e Pérola
torna-se fantasma mascarada, presente nas imagens de video. A estrutura do
filme se investe de um trabalho rigoroso de repeticbes, seja de gestos,
situacdes ou enquadramentos. As repeticdes jamais retomam o mesmo. Elas
procuram apontar para algo que difere e se transforma da primeira para a
segunda parte, desdobrando o segundo modo de operacdo do medo em A
Misteriosa Morte de Pérola.

Além da visdo, outros sentidos proliferam repeticées para ativar distintos
graus do medo: a audicao, o olfato e o tato. A audicao é estimulada pelos
constantes disturbios sonoros: a intensidade dos passos fora de campo, o
toque da campainha, o ranger das portas, o tilintar das chaves, o barulho
do despertador, o tique-taque do reldégio. Quando o namorado de Pérola
entra no casardo na segunda parte do filme, a primeira relagdo que ele
estabelece é com o colchao (Fig. 16), em que Pérola descansava na
primeira parte (Fig. 15). Pelo tato e pelo olfato, ele sente a presenca
ausente de Pérola. Ele toca e cheira a colcha da cama, perscrutando
vestigios da amada que ja nado se encontra ali. Ele afunda o rosto,

embriagado por aquele territorio afetivo.

Fig. 15 Fig. 16
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente
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O contato entre superficies torna possivel o contagio no filme. Diferentes
texturas servem de modos de interceptacdo, de bloqueio: a cortina e a grade
na porta sdo obstaculos entre o fantasma mascarado e Pérola (Fig. 17); a
imagem videografica do monitor da TV se interpée entre 0 namorado e Pérola
mascarada (Fig. 18).

Na primeira parte do filme, Pérola ndo quer ver o outro: ela tranca as portas,
fecha as janelas, cobre as frestas com cortinas. Sua mao espalmada sobre o
portdo é um gesto de medo —uma confusdo entre um “basta” e um “me
entrego”. Na segunda parte do filme, o namorado quer ver Pérola: ele filma
todos os coOmodos vazios da casa, onde ela esteve; ele insiste em rever as
imagens gravadas, até encontrar nelas a imagem da amada mascarada. Sua
mao espalmada sobre o monitor é um gesto de obsessdo —outra confusdo

entre um “te quero” e um “me entrego”.

Fig. 17 Fig. 18
Autor da foto: Guto Parente Autor da foto: Guto Parente

A mao espalmada ja esta ali no quadro L'Oiseau Mort (Jean-Baptiste Greuze,
1759), que aparece como referéncia no filme: a relagdo de uma menina com
um passaro morto. As duas maos gesticulam de modos distintos na pintura: ha
o gesto da mao que toca o passaro e o gesto da outra mao que se retrai. Medo
e obsessdo sdo os afetos de uma entrega, relacionada a morte, a perda. No

encontro entre medo e obsessdo, sonho e morte, ele e ela se abracam e
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dancam. Eles giram e a camera gira. No inicio, as ondas do mar se agitam e
quebram na praia; ao final, as ondas se revertem. Comeco e fim se confundem

e o tempo é um emaranhado selvagem. O mundo todo se pde em movimento.
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