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Resumo: O rosto é a principal parte do corpo pela qual interagimos com o ambiente e com 0s
outros que nos rodeiam (COURTINE E HAROCHE, 1995). Este artigo aborda justamente a
auséncia de umrosto em uma instancia particular e como, nessa auséncia, desdobram-se varias
poténcias de sentido. A partir da analise do filme Os Olhos Sem Rosto (Les Yeux Sans Visage,
1960), filme realizado pelo francés Georges Franju, pretendemos desenvolver interpretacfes do
gue seria o fendbmeno do sem rosto, apoiadas nas categorias de rosto, mascara e identidade.
Tais conceitos sdo discutidos por autores como Le Breton, Belting, Agamben, Deleuze e
Guattari, os quais, a partir de diferentes perspectivas, pensam o rosto como lugar de
comunicacdo e ambivaléncia.

Palavra chave: rosto, mascara, identidade, Franju, auséncia

Abstract: The face is the main part of the body through which we interact with others and the
environment (COURTINE & HAROCHE, 1995). This article approaches the absence of the
facein a particular instance and how, in its absence, various potential meanings unfold. From
the analysis of the film Eyes without a face (Les Yeux Sans Visage, 1960), by Georges Franju,
we intend to put forth a series of interpretations of what the phenomenon of facelessness could
be, supported by three categories: face, mask and identity. These concepts are discussed in the
works of authors such as Le Breton, Belting, Agamben, Deleuze and Guattari, each dealing with
the face from different perspectives, as a means of communication and ambivalence.
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O rosto parece ser 0 representante corporal por exceléncia de uma identidade pessoal,
pois € por meio dele e da linguagem que o homem se relaciona com seus pares (LE
BRETON, 1998). Ele proporciona uma dimensdo de ligacdo e de comunicacdo com 0s
outros que nos rodeiam; nele se revelam nossas emocgdes, sentimentos e ideias.
Acompanhado da voz, o rosto da novos sentidos a fala, numa danca bem orquestrada entre

corpo e linguagem. “O rosto ndo € um involucro exterior aquele que fala, que pensa ou que
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sente. A forma do significante na linguagem, suas proprias unidades continuariam
indeterminadas se 0 eventual ouvinte n&o guiasse suas escol has pelo rosto daquele que fala”
(DELEUZE, GUATTARI, 2012, p. 36).

Na ldade Média, os primeiros escudos herdldicos, que carregavam os simbolos de seus
senhores feudais, passaram gradativamente para a representacdo dos membros das familias
nos retratos pictoricos, que anulavam a distancia do corpo retratado por meio da mimese
(BELTING, 2007). Em L’Histoire du Visage, Jean-Jacques Courtine e Claudine Haroche
(1995) afirmam que entre os séculos XVI e XVIII afigura humana ganha autonomia e, ao
mesmo tempo em que ganha interioridade, também assume, duplamente, um papel
socializante e individualizante. O desenvolvimento da arte do retrato, neste momento,
testemunha a separacéo da figuracdo do corpo de seu contexto sagrado. A fisionomia se
naturaliza e o que importa é a expressao do individuo. Atualmente, a producdo didria de
milhdes de retratos, em especial as selfies, atesta a importancia que as sociedades
ocidentalizadas ddo a imagem de s mesmas e de sua aparéncia, propagadas nas redes

sociais e nos meios de comunicagdo de massa.

As relacdes que se estabel ecem através do rosto so absolutamente indispensaveis para
a formag&o do individuo como membro ativo na sociedade e no desenvolvimento de sua
propria consciéncia. Winnicott (1975) destaca a importancia do rosto da mée para a
constituicdo do self do bebé, ja que o rosto dela é a primeiraimagem de si que a crianga vé,
atribuindo a ele o papel de precursor da imagem especular. O trabalho de Winnicott se
pretende uma reflex@o sobre um estagio anterior ao abordado por Lacan em O estadio do
espelho (1946), no qual ele desenvolve consideracOes sobre a relacéo entre o bebé e sua
imagem refletida. Ao se olhar em um espelho, o bebé opera os primeiros movimentos na
construcado, a partir de sua imagem especular, de uma objetificagdo de s mesmo, de um ser
que ndo somente vé mas que € visto também pelos outros, “antes de se objetivar na

dialética da identificagdo com o outro e antes que a linguagem |he restitua, no universal,
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sua funcdo de sujeito” (LACAN, 1946, p. 97).E a partir de uma interagdo linguistica e
corporal que preparamos Nossos proprios rostos para encontros e confrontos. “A face € uma
decorrénciado olhar alheio, de seu julgamento suposto, sempre provisorio, e aqual convém
manter por uma atitude adequada.”[1] (LE BRETON, 1998, p. 78) Por esse motivo, o rosto
nem sempre € lugar de clareza e entendimento. Parte da natureza humana se oculta: ha uma
nocéo de mistério e inapreensivel que se deixa captar pelo rosto, campo que Ingmar
Bergman soube t&o bem explorar, com seus closes potentes e silenciosos, e de que a propria

literatura € farta em exemplos.

Em Um, nenhum e cem mil, publicado originalmente em 1926, o tragicémico herdi de
Pirandello tem seu mundo virado as avessas apds um comentario sobre uma assimetria
facial que ele mesmo nunca havia percebido. O Nariz (1836), de Gogol, conta a histéria de
um nariz que abandona um rosto e decide ter vida propria, chega ao teatro e mesmo inspira
a opera homoénima de Dmitri Shostakovich. Pela boca, olhos, testa, fala-se; mas também se
silencia. Diz-se, mas 0 que é dito o faz por meio de dobras, incoeréncias e entrelinhas.
Como pontua Agamben, o0 rosto é espago de incomunicabilidade: “O rosto é o ser
irreparavelmente exposto do homem e, a0 mesmo tempo, 0 seu permanecer oculto
precisamente nessa abertura’ (AGAMBEN, 2015, p. 87). Ele é feito dessa dicotomia, como

corda bamba infinita, pelaqua caminhamos, manobramos, deslizamos, quase caimos.

E 0 gue a mente ndo conhece, fantasia— 0 que Aby Warburg chama de reflexos fobicos
(WARBURG, 1999; GOMBRICH, 1970; DIDI-HUBERMAN 2002). Apoiado nas teses de
Tito Vignoli, Aby Warburg diz que, diante do desconhecido e perturbador, a mente tende a
criar uma imagem que nem sempre € racional. E um pouco desse ocultismo — ago de
fantasmético, de sobrenatural e aterrorizante — do rosto que pretendemos falar aqui. Mais

do que de um rosto, nos debrucaremos sobre um rosto ausente.

De alguma forma a mitologia greco-romana ja discorria sobre a no¢cdo de um rosto
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impossivel aliado a pulso escopica2]. Orfeu e Euridice sdo separados definitivamente
quando €ele lanca seu olhar para a amada na volta do inferno; Perseu é proibido de olhar
diretamente nos olhos da Medusa, caso contrario sera transformado em pedra; Narciso se
enamora do préprio reflexo e morre; Eros some ao perceber seu rosto desvelado por Psiqué.
Cada narrativa tem como climax a inviabilidade de uma relagdo face a face que, quando

concretizada, resulta em morte ou desapareci mento.

Tema que reaparece como um jogo de mise en abyme sob o0 signo do inexplicavel, do
horror, do suspense, da loucura e da monstruosidade. E o caso do popularesco O Fantasma
da Opera (1909), de Gaston Leroux, cujo antagonista esconde a deformidade do rosto por
trés de uma méscara enquanto assombra a Opera de Paris. Ja em O espelho (

Primeiras estérias, 1962), de Guimardes Rosa, a personagem principal perfaz uma longa
experiéncia de auto-observacdo frente ao espelho. Apds meses, ela ndo enxerga nada além
da paisagem especulada e seu rosto torna-se invisivel. Nesse conto, 0 narrador se pergunta

“Que amedrontadora visdo seria aquela? Quem, 0 monstro?’:

Simplesmente Ihe digo que me olhei num espelho e ndo me vi. Nao
vi nada. S6 o campo, liso, as vécuas, aberto como o sol, agua
limpissima, & dispersdo da luz, tapadamente tudo. Eu ndo tinha
formas, rosto? Apapei-me, em muito. Mas, o invisto. O ficto. O
sem evidénciafisica. Eu era— o transparente contemplador? ....

O mistério do sem rosto € correntemente revisitado em producbes filmicas,
especialmente as do género terror, horror e suspense. Em O Massacre da Serra Elétrica (
The Texas Chainsaw Massacre, 1974), dirigido por Tobe Hooper, o viléo Leatherface usa
uma mascara feita de pele humana enquanto persegue suas vitimas com uma serra elétrica,
tornando-se um icone na construc&o de outras personagens do género, como Michael Myers
( Halloween , John Carpenter, 1978) ou Jason Voorhees ( Friday the 13th, Sean S.
Cunningham, 1980; no Brasil, Sexta-feira 13). Com De Olhos Bem Fechados (Eyes Wide

Shut, 1999), Stanley Kubrick surpreende seus fés ao escolher um casal “vidared”, as
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celebridades hollywoodianas Tom Cruise e Nicole Kidman, para viver um drama em torno
do erotismo do que ndo se vé (ou do que apenas se imagina), cujo climax é atingido durante
a mais marcante sequéncia do filme. Nela, uma seita se reline para realizar uma orgia na
gual todos os participantes estdo mascarados e encapuzados — a intrusdo de um
desconhecido tem consequéncias mortais para os envolvidos. E também na atmosfera do
erotismo, aliada a tematica das cirurgias plasticas, que o diretor espanhol Jesls Franco
ambienta as narrativas de O Terrivel Dr. Orloff (Gritos en la noche, 1962) e Os Predadores
da Noite (Faceless, 1988). Ao lado de A Pele que habito (La piel que habito, 2011), de
Pedro Almododvar, sdo as obras mais conhecidas inspiradas pelo filme Os Olhos Sem Rosto

(Les Yeux Sans Visage, Georges Franju, 1960).
Os Olhos Sem Rosto, de Georges Franju

Georges Franju (1912-1987) foi um importante realizador francés, cuja carreira como
diretor comecou com uma série de curtas documentais, o primeiro deles O Sangue das
Bestas (Le sang des bétes, 1948). Ap0s arealizacdo de 13 courts métrages, Franju adentrou
0 mundo dos longas com A Cabeca Contra os Muros (La téte contre les murs, 1958), dois
anos antes de lancar sua obra mais célebre, Os Olhos Sem Rosto (1960). Na década que se
seguiu, dirigiu ainda Thérése Desqueyroux (1962), Judex (1963) e O Crime do Abade
Mouret (La Faute de I’ abbé Mouret, 1970), entre outros titulos. Apesar de ser considerado
um dos Unicos representantes do cinéma fantastique na Franca (INCE, 2005, p. 47), Franju
ficou marcado na historia cinematografica especiamente por seu envolvimento na
fundacdo da Cinematheque Francaise, 0 maior arquivo de filmes do pais, mesmo que dela
tenha participado por um curto periodo (1936-1938). A instituicéo foi criada em parceria
com Henri Langlois, com quem Franju j& havia organizado anteriormente um projeto de
sessdes de cinema, o Cercle du Cinéma. Curiosamente, a primeira delas foi dedicada a
exibicdo de filmes de terror da época, 0 que denota em parte o interesse de Franju pelo

género.
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A categorizacdo da obra de Franju dentro da historia do cinema francés € considerada
enigmatica. Apelidado “Georges, le pessimiste” (Georges, 0 pessimista) por Truffaut durante
uma entrevista para a Cahiers du cinéma em 1959, Franju dirigia longas (ele ndo se considerava
roteirista) cujas caracteristicas ndo se encaixavam nem na geracdo de cineastas franceses do
pos-guerra, vista como tediosa pela critica[3], nem na recém surgida nouvelle vague. O
esquecimento do publico no fim da carreira e a escassez de estudos sobre sua obra atrelaram seu
nome quase que exclusivamente ao realismo fantastico, género que engloba elementos do horror,
do surrealismo, da ficcdo cientifica e do expressionismo aeméo, sendo que esta Ultima corrente
exercia em Franju um fascinio particular. O cinema mudo francés dos anos 1910, em especia as

obras de Louis Feuillade (1873-1925), também influenciou os trabalhos do diretor.

A associacdo entre Franju e o cinéma fantastique se deve em grande parte ao seu maior
sucesso comercia e de critica, Os Olhos Sem Rosto. Mas, como esclarece Kate Ince (2005, p.
52), o filme mescla o horror e o surrealismo fantésticos a uma poeticidade imagética feérica e a
ambientacdo noir do género policial, ou polar (de film policier ). Esta uUltima se constrOi
principalmente devido ao roteiro, baseado no romance homonimo de Jean Redon, de 1959, e
escrito pela dupla Pierre Boileau e Thomas Narcegjac, também responsaveis pelo roteiro de
Um Corpo que Cai (Vertigo, 1958), de Alfred Hitchcock.

Os Olhos Sem Rosto foi realizado na Franca durante um periodo de transicéo da “tradicdo de
qualidade”, alcunha dada a geracdo de 1950 por Truffaut, & nouvelle vague. Toda a atmosfera do
filme é construida para levar angustia e suspense ao espectador, especialmente em relagdo a
hipnética trilha sonora, criada por Maurice Jarre, com quem Franju trabalhou em outros filmes, e
a fotografia etérea pensada por Eugen Shuftan, um antigo colaborador do expressionismo
alemdo, parceiro de Franju também em outras obras. A intencéo de Franju com o filme era fundir
“medo e o horrivel numa narrativa realista’ (INCE, 2005, p. 52), de modo a dar um carater de

seriedade ao horror, um género considerado menor pela critica
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Ao contrario do grafismo de algumas imagens divulgadas pela midia tradicional com o intuito de
chocar e atrair o publico, e com as quais ja estamos em algum grau acostumados, ndo foi intencdo de
Franju ser explicito quanto a qualquer forma de violéncia, especialmente a deformacéo da personagem
principal, Christiane. Em entrevista ao programa Ciné Parade, da televisdo francesa, o diretor afirmou
gue, antes das filmagens, o produtor de Os Olhos sem rosto exigiu que ndo houvesse sangue, animais
martirizados nem um médico louco (no livro de Redon, 0 médico é alcoolatra e seu assistente € um
drogado necrdfilo), devido as censuras francesa, inglesa e alema. Mesmo assim, algumas cenas foram
consideradas t&o fortes que, durante uma exibicdo em um festival de Edimburgo, sete espectadores

desmaiaram e tiveram de ser carregados para fora da sala no meio do filme (INCE, 2005, p. 50).

Em termos técnicos, o filme guarda uma maior proximidade com o cinema cléssico: trama
linear e montagem invisivel, submetida a funcéo narrativa da imagem (AUMONT et al ., 2012).
A obra conta a histéria de Christiane, interpretada pela atriz Edith Scob, cujo rosto foi
desfigurado apds um acidente de carro, causado pelo pai, o Dr. Génessier, papel vivido por Pierre
Brasseur. Ela é obrigada a permanecer em casa, sem contato com o mundo exterior, e a usar uma
mascara que esconde sua desfiguracdo. A trama gira em torno das tentativas do médico de
restituir o rosto a filha, por meio do transplante da pele do rosto de mocas semelhantes a ela —
levadas a cirurgia apos terem sido sequestradas por Louise, assistente do doutor (interpretada por

AlidaVali), uma antiga paciente que o auxilia nos procedimentos.

O acidente ndo é visto pelo espectador, que comega a ter acesso a trama no meio da historia,
por assim dizer. A sequéncia de abertura do filme se passa a noite, nos suburbios de Paris,
quando Louise se livra de um caddver a beira de um rio. Nos dias seguintes, Dr. Genéssier
reconhece o cadaver como sendo o de sua filha, que supostamente estava desaparecida e havia se
suicidado. Logo aprendemos que na verdade Christiane estd em casa, isolada, aguardando a volta

do pai e de Louise de seu proprio funeral.

A primeira ocasido em que surgem os olhos sem rosto, 21 minutos apos o inicio do filme, €
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cuidadosamente construida por diversos planos e enquadramentos que acompanham o caminho
de Génessier, da garagem a porta do quarto de Christiane, num suspense crescente. Ele chega a
mansdo onde mora, nos sublrbios de Paris, proximo a uma floresta e a clinica onde trabalha.
Entra na casa, sobe varios lances de escadas até o Ultimo andar, onde fica o quarto de Christiane.
Durante o percurso, paradas estratégicas do ator — que anda pesada e solenemente — contribuem
para a no¢do do espectador de que algo importante vai acontecer. Ela est4 prostrada num diva,
imovel, o rosto escondido por travesseiros. A interacdo entre os dois se faz numa

mise-en-scene cléssica, na qual em nenhum momento o rosto de Christiane aparece, uma vez que

ela é filmada de costas ou com o rosto escondido por travesseiros.

Trabalho apresentado no GT COMUNICACAO E EXPERIENCIA ESTETICA ,no XXV Encontro Anual da Compés, Universidade Federal de Goias, 07 a 10 de junho
de 2016

www.compos.org.br / page 8/23 / N° Documento: BE11BEE7-9377-486C-A7BB-8A45F525D4DE



compds

Associacdo Nacional dos Programas de Pés-Graduacdo em Comunicacao
XXV Encontro Anual da Compés, Universidade Federal de Goids, 07 a 10 de junho de 2016

Figura 1 — Selecéo de planos parailustrar o jogo de camera na interacao entre os dois

per sonagens (FRANJU, 1960, 20min. 57 — 23min. 02)

Apds uma breve discussdo com o pai, durante a qual o questiona sobre o destino da moca
morta — que havia falecido durante a cirurgia —, Christiane revela para Louise como se sente:
“Quase morri depois do acidente. Por que ele insistiu tanto em me salvar? Queria ter ficado cega.
Ou morta.” (FRANJU, 1960, 24min. 40). Nesse momento, € mostrado o rosto mascarado da

personagem em close-up.

Béla Baldzs, em The Play of Facial Expressions (1924), ressalta a importancia das
expressdes faciais — muito em comparacdo as palavras, ja que era um grande entusiasta do
cinema mudo —, consideradas polifénicas e simultaneas. Apesar da “lente de aumento” do
close-up, quando o rosto torna-se “‘a coisa toda’ que contém o drama completo’[4] (BALAZS,
2010, p. 37) do filme, 0 que vemos é a inexpressividade da méscara. Ao mesmo tempo em que
serve de simulacro a um rosto real, a méscara destitui de emoc¢do aquele que a porta, dadas suas
lisura e perfeicdo. A dialética propria ao rosto se mostra. A superficie branca inatingivel da
mascara se contrapde ao Unico recurso disponivel ao espectador para acessar as emogdes de
Christiane: olhos de desolamento e desespero profundos, dois buracos de subjetivacdo

(DELEUZE; GUATTARI, 2012).

Trabalho apresentado no GT COMUNICACAO E EXPERIENCIA ESTETICA ,no XXV Encontro Anual da Compés, Universidade Federal de Goias, 07 a 10 de junho
de 2016

www.compos.org.br / page 9/23 / N° Documento: BE11BEE7-9377-486C-A7BB-8A45F525D4DE
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Figura 2 — A mascara (FRANJU, 1960, 25min. 48)

A méscara, elemento central para o filme, como “[...] qualquer objeto ja € signo de outra
Coisa, ja esta preso em um imaginario socia e oferece-se, entdo, como o suporte de uma pequena
ficcdo.” (AUMONT, 2012, p. 101). Neste trabalho, tomamos a méscara em seu sentido material,
mas ndo sem ponderar o carater de dissimulacdo préprio ao rosto. Nao se pode negar a existéncia
de uma mascara metafdrica, a qual se referia Rousseau quando de suas consideracOes a respeito
da “sociedade da méscara’, a sociedade de corte francesa de meados do século XVIII, “onde
reina uma ‘vil e enganosa uniformidade’. O homem segue-lhe 0 uso e ‘nunca seu proprio
génio’.” (COURTINE, HAROCHE, 1995, p. 194). O termo persona, do latim, estéa na raiz da
dubiedade entre a méascara metaférica e fisica, ja que em sua tradugdo significa tanto ‘mascard,

usada pelo ator no teatro, como ‘papel’, ‘individualidade’ e ‘pessoa’, navida cotidiana.

As méscaras se originam em um passado remoto. As mais antigas de gque se tem noticia
datam de 7000 a.C., criadas por comunidades primitivas em rituais flnebres para fazer presentes
os mortos simbolicamente]5]. Os usos se diversificaram ao longo das eras e hoje sdo
incontéveis. em celebracdes populares, como o carnaval e o Halloween norte-americano; em
movimentos de |uta politica, como os Black Blocs e os Anonymous; na arte, as mascaras figuram
no teatro classico grego, no teatro N6 japonés; nas histérias em quadrinhos de super-herois
mascarados; no cinema, na fotografia, na pintura. Cada uso determina uma motivacao especifica,
como evocagao de um poder divino, substituicdo da propria identidade por outra, encarnacéo de
um personagem, simbolo ou animal, ou a ocultacdo do rosto e, por conseguinte, da identidade.
Ou sgja, “(...) amascara ou o disfarce ocultam o corpo com o Unico proposito de mostrar algo

com o corpo que ele ndo poderia mostrar por s mesmo.” (BELTING, 2007, p. 118)[6].

Mais do que objeto, em Os Olhos sem Rosto a mascara € uma personagem-chave, de carater
multiplo, pois habita ndo somente em sua forma fisica o rosto desfigurado de Christiane ou o

rosto transplantado de Edna, uma das vitimas de Génessier, mas é fundida aos rostos imoveis,
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guase impassiveis, de Génessier e Louise. Pierre Brasseur (1905-1972) era descendente de uma
familia de comediantes; além do cinema, no qual rodou dezenas de filmes (trés deles com Franju;
a maioria da geracdo da “qualidade francesa’), também seguiu carreira no teatro, como ator e
autor. Seus trgjeitos habituais herdam algumas qualidades mais expansivas do teatro, entretanto,
sob direcdo de Franju, seu Geénessier torna-se pesado e lento, formal e cheio de autocontrole.
Alida Valli (1921-2006) foi musa do cinema italiano (Antonioni, Visconti, Bertolucci, Pasolini,
Argento) e chegou a trabalhar com alguns diretores em Hollywood, como Hitchcock e Carol
Reed. Sua bagagem profissional diversa a fez uma atriz versétii — em Os Olhos sem Rosto
, Louise é de natureza ambigua. Suas verdadeiras intencdes estédo escondidas por tras da mascara
de afabilidade que porta no trato com as mogas que esta prestes a sequestrar. Dos impassiveis

rostos de Génessier e L ouise escapam apenas ol hares fugazes e o suor frio do nervosismo.

Figura 3 — Planos aproximados de Génessier, Louise e Edna

Génessier e Louise encorgjam Christiane a usar a mascara néo porque estranhem em algum
grau a aparéncia da garota— aqui tratamos de uma antiga paciente, que passou por um transplante
de rosto, e do médico que 0 executou —, mas para gue ela mesma néo se sinta incomodada com a
desfiguragcdo. Varias vezes, entretanto, Christiane retira a méscara e ndo parece querer colocila
de livre e espontanea vontade, como na sequéncia de exame do rosto desfigurado num pequeno
espelho, e na sequéncia mencionada acima, na qual o0 médico encontra a filha deitada de costas,

sem mascara:

Génessier — Christiane, sua mascaral Crie o habito de usa-la. Onde vocé a
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escondeu?
Christiane — O habito...

Génessier — SO quis dizer o habito de uséla até obtermos sucesso. Por favor,
ndo chore, querida. Vou conseguir, eu prometo.

Christiane — N&o acredito mais. (FRANJU, 1960, 22min. 36)

Esconder o rosto desfigurado € um imperativo ao qual Christiane € submetida para, por meio
dele, tentar aproximar-se de um rosto “normal”. Acerca da mascara, Deleuze e Guattari afirmam

a hecessidade peremptoria e dominante de um rosto:

Ou a mascara assegura a pertenca da cabeca ao corpo, e seu devir-animal,
Como nas semidticas primitivas, ou, ao contrario, como agora, a mascara
assegura a instituicéo, o realce do rosto, a rostificagdo da cabega e do
COrpo: a mascara € entdo o rosto em si mesmo, a abstragdo ou a operacao
do rosto. Inumanidade do rosto. (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 55)

Em Os Olhos Sem Rosto, a mascara serve de simulacro a um rosto real, ou mesmo a uma
identidade postica, temporéria, que € a dela mesma, Christiane, sO que transfigurada. Tanto € que
amascara do filme foi criada a partir do rosto de Scob, feita de |atex sobre um molde de gesso da
face da atriz. E um objeto que oculta uma imagem para revelar outra, um objeto que nasce de
uma auséncia e da necessidade de substituir auséncia por uma presenca (BELTING, 2007).
No caso de Christiane, o artefato serve a esconder a presenca de um rosto real desfigurado para
mostrar um rosto sem desfiguracdes, que acaba por ser na verdade uma auséncia de st mesma, de
sua identidade (ja que o rosto é considerado um elemento primordial para uma identidade

corporal) e de sua expressividade pelo rosto.

A0 mesmo tempo em que a mascara € condic8o necessaria para sua vivéncia dentro da
mansdo e para sua interagdo com o pai e a assistente (pois elatem que criar 0 hbito de usa-la),

sua lisura e inexpressividade provocam horror na protagonista, como se toda sua humanidade
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fugisse a seu falso rosto: “Meu rosto me assusta. Minha méascara me assusta mais ainda.”
(FRANJU, 1960, 24min. 03). Criada possivelmente pelo pai como forma de protegé-la de sua
propriaimagem horrenda, a méscara provoca o efeito inverso: € a méascara de Gorgo, ou Medusa,
uma das gorgona, da qual os gregos da Antiguidade ndo poderiam desviar o olhar, apesar de
experimentar neste contato o horror da morte e do caos absoluto (VERNANT,
VIDAL-NAQUET, 2014). Ao portar a mascara, a personagem ndo acede a experiéncias de
ateridade, a ndo ser para provocar a morte de outras garotas e de s mesma. Por isso o terror de
Christiane, ndo tanto de seu préprio rosto desfigurado, mas de sua mascara, rosto as avessas, uma

espécie de antirrosto, pois ela é simbolo de sua morte social, de um pés-vida.

A auséncia de s mesma— de que a mascara € signo — a destitui de sua propria personalidade
anterior ao acidente, cujas pistas sO acessamos por imagens fugazes de Christiane pintada e
fotografada, serena e sorridente. Ela € um espectro a flutuar numa imensa manséo abandonada,
sua tumba, seu limbo. Esse elemento fantasmatico € acentuado pelas roupas que a personagem

— longos e etéreos vestidos brancos —, por seu andar dedlizante, ausente de movimentos

abruptos, e por uma linguagem corporal sutil, quase inexistente.

Figura 4 (FRANJU, 1960, 27min. 11)

Christiane sofre, solitéria, sua sina; de alguma forma resignada, pois ndo pretende fugir. Suas
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Unicas tentativas de contato com o mundo se ddo quando liga para o antigo noivo, Jacques
Vernon, colega de trabalho de seu pai, para escutar sua voz e dizer seu home num sussurro, Como
uma assombracdo. Além do Dr. Génessier e de Louise, 0s Unicos que interagem com ela sdo 0s
caes e 0s passaros da casa, que vivem presos numa espécie de pordo proximo da sala de cirurgia
onde o médico realiza seus experimentos. Como 0s animais enjaulados, resgatados pelo Dr.
Génessier na floresta perto da mansdo, Christiane vive a mercé das decisdes do pai acerca de seu
destino.

A imperiosidade da figura paterna também se observa no impedimento da concretizacéo de
uma relacdo entre Christiane e sua propria imagem refletida. “O espelho foi inventado com o
propdésito de ver corpos onde ndo ha corpo algum” (BELTING, 2007, p. 31); ja Flusser diz que
“todo agquele que reflete esta interessado no espelho. O espelho é por definicdo, um instrumento
que reflete, que especula (de speculum = espelho).” Em conversa com Louise, Christiane
pondera: “Eles removeram todos os espelhos. Mas posso ver meu reflexo nos vidros, quando as
janelas estdo abertas. Existem muitas superficies que refletem... alémina de uma faca, um moével
lustrado” (FRANJU, 1960, 23min. 56). Os espelhos encobertos se configuram numa tentativa
frustrada de evitar refletir o horror (suposto, para os espectadores) da imagem desfigurada, de
impedir a interacdo de Christiane com outros corpos, a ndo ser com os de seus cuidadores, de

desencorgja-laa pensar em outras possibilidades.

Figura5—Antesdacirurgia (FRANJU, 1960, 42min. 32)
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Entretanto, apesar da docura e fragilidade com que € pintada — a méascara delicada, as roupas
vaporosas, o cabelo louro impecével — Christiane ndo é de todo inocente. Ela sabe 0 que acontece
com as mogas que passam pela cirurgia ou morrem durante o processo, ou ficam desfiguradas
para sempre, para que ela recupere sua vida, sua sociabilidade, sua humanidade. Em uma dessas
ocasifes, Christiane segue, escondida, 0 pai e a secretaria até a sala de cirurgia, onde eles sedam
Edna Griberg (Juliette Mayniel), cujo rosto serd transplantado. L4, sozinha, ela retira sua
mascara e se olha num pequeno espelho acima da pia. Em seguida, caminha até onde dorme a
vitima. Com as maos sofregas, apal pa e cobica o rosto da garota até acordéa-la: neste momento, ao
espectador € permitido, pela primeira e Unica vez, um relance sem foco sobre o rosto desfigurado

de Christiane. A vitima grita aterrorizada e desmaia, enquanto os cées latem ao fundo.

Com o novo rosto, Christiane aparece recuperada enquanto conversa com Geénessier e Louise

durante um jantar:

Génessier — Sabia que eu ia ter sucesso. E pensar que vocé ndo acreditou
em mim. Agora vocé tem seu lindo rosto. Seu verdadeiro rosto. Vocé
pode recomecar sua vida.

Christiane — E verdade. Mas também tenho que viver a vida pelas outras.
Como fazé-lo?

Génessier — Pode comegar com uma viagem, uma longa viagem. Vou
CONseguir Novos documentos. Vocé pode _eﬂ:ol her um novo nome. Nao vai ser
divertido? Um novo rosto, uma nova identidade.

Louise — Estd mais bonita do que antes. Ha algo de angelical em vocé que ndo
havia antes.

Christiane — Angelical? N&o sei nada sobre isso. Quando me olho no espelho,
sinto gque estou olhando para alguém que parece comigo, mas que vem de
longe, muito longe... E quanto a Jacques?

Génessier — Realmente, isso vai ser um problema. Explicarei a ele. Ele ama
muito vocé. Ele vai ficar muito feliz. Sorria. Sorria. Mas ndo tanto. (FRANJU,
1960, 60min.)
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A partir desse momento, torna-se possivel uma nova sociabilidade para Christiane. Em vez
de ser servida em seu quarto como prisioneira, ela come a mesa com Louise e Génessier, situacdo
em que 0s trés personagens se encontram no mesmo nivel de olhar e posicionamento dos corpos,
ao contrario de outras interagdes em que Christiane estd em uma posic¢éo inferior, subjugada. S&o
discutidas possibilidades de acdo e de um futuro no qual sua civilidade e sua liberdade seré&o
progressivamente restauradas. Ela podera adquirir uma nova identidade e, ap6s um periodo longe
da comunidade (talvez na esperanca de que a esquecam como ela era), restituira os lagos afetivos

com 0 antigo noivo, Jacques.

Para o pai, 0 novo rosto € sinbnimo de beleza e verdade, o que reforga a associagao entre sua
deformidade anterior, sua mascara como falso rosto, e a necessidade de isolamento e a negacéo
de uma sociabilidade. O sucesso do procedimento € associado ao celestial, por ter surgido de um
milagre — o transplante de Louise havia sido apenas parcial, ndo total como o de Christiane.
Porém, mesmo gue seu novo rosto signifique uma nova vida, gue custou a vida de outras mocas,

ele torna-se pressagio do que vira a seguir.

Ainda nessa ocasido, Génessier nota algo fora do normal no rosto da filha e percebe que o
tecido da pele comegara a necrosar. A sequéncia mostra registros do rosto como que feitos pelo
proprio médico — a maneira das séries fotogréficas de Guillaume Duchenne — enquanto narra o

estado da pele transplantada, que € retirada apds necrosar totalmente.
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Figura 6 — Necrose gradual do transplante (FRANJU, 1960, 64min. 04 — 64min. 42)

Christiane se vé novamente na condi¢do de paria social e se desespera. Durante uma ligacéo

para o noivo, chamando por seu nome, Christiane é interrompida por Louise, que a questiona:

Louise — Vocé esta louca? Para quem estava ligando?
Christiane — Ninguém.
Louise — Tem nogdo do quanto vocé esta sendo descuidada?

Christiane — Eu sei, os mortos devem se calar. Entéo, deixe-me morrer de uma
vez por todas. N&o aguento mais. N&o ouso olhar para mim mesma. N&o posso
tocar em meu rosto por medo de sentir as estrias e as fissuras da minha pele.
Parece borrachal

Louise — Acame-se, querida, confie nele. Tenho certeza de que ele se saird
bem.

Christiane — Ele nunca vai conseguir. Continuara seus experimentos em mim
como em seus cachorros. Uma cobaia humana. Que sorte adele!

Louise —Vocé ndo tem o direito de dizer isso.

Christiane — Eu quero morrer, por favor! Tem injecfes que ele aplica nos caes
guando algo ndo da certo. Por piedade.

Louise — Pare de falar assim!
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Christiane — VVocé precisa me matar. Nao aguento mais!

(FRANJU, 1960, 66min. 43)

A Ultimatentativa do Dr. Génessier de recuperar o rosto da filha constituem os atos finais do
filme e a redencdo de Christiane. Uma jovem que estava internada na clinica do médico é
sequestrada por Louise, que a leva até a casa do doutor. Christiane vé a moca acordada em
desespero, pedindo gjuda, e a liberta da maca. Nesse momento, Louise intercepta a agdo de
Christiane, que a perfura com um bisturi no pescoco. A filha de Génessier mata Louise e liberta
todos os cachorros e passaros enjaulados no pordo do médico. Nesse momento, Génessier chega
ao local e é atacado impiedosamente pelos cées — ele € morto, seu rosto totalmente desfigurado.
Christiane sai calmamente da casa, etérea, fantasmatica, acompanhada dos péssaros que voam ao

Seu redor, enquanto some no bosque.
Reconhecimento perver so e desr ostificacdo

Em 2005, foi realizado o primeiro transplante de rosto na francesa | sabelle Dinoire] 7]. Desde
entdo, diversos casos semelhantes foram relatados pela midia e tornaram-se assunto de
curiosidade popular. A parte as disputas cientificas em torno do ineditismo do sucesso desse tipo
de cirurgia, recentemente foi noticiado o caso do norte-americano Richard Norris, que, depois de
anos tentando reconstruir cirurgicamente a face apds um acidente com uma espingarda, em 1997,
teve o rosto de um doador transplantado quase totalmente ao seu. Antes do procedimento, ele
vivia praticamente isolado da sociedade, preferindo sair a noite, € mesmo assim, usando uma
mascara; chegou a se viciar em remeédios e a pensar em suicidio[8]. A ficcdo se confunde com a
realidade.

Tedricos como G. H. Mead, Peter Berger e Thomas Luckmann postulam que a identidade se

forma a partir das relagbes sociais. 0 self sempre tem relacéo e se vé refletido nos processos
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sociais do qual faz parte. Ao ser isolada pelo pai e pela secretéria, Christiane ndo é reconhecida
em sua identidade anamorfica] 9], fora do padréo, — a uma pessoa sem rosto ou desfigurada néo é
permitida a sociabilidade, como no caso de Richard Norris — mas € obrigada a se esconder até o
momento em que recuperara sua identidade, seu rosto, para enfim restaurar suas capacidades de
convivio socia. A intencéo deles, parece, € poupé-la do julgamento civil, do sofrimento de ser
renegada sociamente. Assim, isolam-na, obrigam-na a usar uma mascara. Ao fazé-lo,
reconhecem-na perversamente, distorcendo sua identidade anamorfica a fim de coloca-la num
ponto de vista fixo e adequado a politica identitéaria. Ou seja, atribuem a ela uma identidade que

ela mesma ndo assume de maneira a encaixa-la nos ditames do sistema: a de incapaz.

Segundo Aluisio Lima (2010):

Quando o individuo se submete a politica de identidade proposta, diz-se
gue se gustou ao instituido, tornou-se alienado. Além disso, existem
individuos que resistem ao enquadramento e buscam ser reconhecidos a
partir da coordenada onde estéo localizados, nesse caso, colocando-se
como pontos fixos, os quais a politica de identidade deve tensionar para
reconhecer o que esta sendo representado. Quando os individuos assumem
essa posicao, geralmente sdo considerados anormais, desajustados, uma
vez que sdo anamorfoses em relagdo a politica de identidade instituida,
s80 um perigo paraaordem. (LIMA, 2010, p. 201)

Podemos nos perguntar o que aconteceria se Christiane mostrasse seu rosto desfigurado nas
ruas. Seria escorracada, como César, o protagonista de Abra os olhos (Abre los ojos, 1997, de
Algjandro Amenébar)? Libertada do dominio do pai para cair no dominio da espetacularizacédo?
Iria para o circo, como o Homem elefante, de David Lynch (Elephant Man, 1980)? Motivo de
escarnio, zombaria, deboche, medo? Qual o lugar do que é caracterizado como monstruoso ou
deformado? Suas tentativas de fugir ao controle do pai (quando se recusa a usar a mascara) e
entrar contato com o mundo exterior (as ligagOes para 0 noivo) séo falhas. A ela so restava duas

alternativas. enlouquecer ou morrer.

Franju traca um paralelo entre Christiane e 0s passaros (signo do canto e da delicadeza) e os
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céeqiv] (signo de protecdo, mas também de selvageria) que sdo mantidos enjaulados no poréo
para servirem de cobaia nos experimentos de Génessier. Nas cenas em gue aparecem, 0S passaros
cantam; na sequéncia em que uma das vitimas chega a casa, L ouise chama atencdo para o latido
dos cédes e dizz “Viu? Vocé estara bem protegida’. (FRANJU, 1960, 33min. 35). O
reconhecimento perverso da personagem s6 € rompido quando de sua redencdo, quando ela
destréi agueles que desencadeiam 0 processo, 0 pai € a secretaria, e liberta os animais. Ai ja ndo

resta alteridade, a ndo ser a do proprio espectador, que a possa reconhecer perversamente.

Uma aproximagao interessante com o rompimento do processo de reconhecimento perverso
talvez deva ser feita junto a desterritorializacéo de Deleuze e Guattari, conforme proposto em
Ano Zero-Rostidade (2012). Para os autores, o rosto € formado por um dispositivo binario da
significancia (muro branco) e da subjetivacéo (buraco negro). “Os rostos concretos nascem de
uma maguina abstrata da rostidade , que ir4 produzi-los a0 mesmo tempo que der seu
significante seu muro branco, a subjetividade seu buraco negro.” (Deleuze e Guattari, 2012, p.
37) (grifo dos autores). Essa rostificagdo ndo determina apenas um rosto fisico, mas influencia a
producdo mesmo de objetos e paisagens. Nao se deve confundir esse processo como uma
transformacdo antropomérfica das coisas em rosto, mas encaralo como marcas produzidas

constantemente por “maquina abstrata’

Essa maguina é denominada méguina de rostidade porgque é a producéo
socia de rosto, porque opera uma rostificagcdo de todo o corpo, de suas
imediagdes e de seus objetos, uma paisagificacdo de todos os mundos e
meios. (Deleuze e Guattari , 2012, p. 54)

Eles postulam que o homem deverater como destino uma desrostificacdo. Deleuze e Guattari
rejeitavam o conceito de identidade, muito em razdo de sua rigidez tedrica, como forma de
controle das institui¢cbes sobre os devires. A desterritorializagdo seria esse processo de fuga dos
estatutos normativos da sociedade dentro do sistema capitalistico, mas uma fuga constante, ja que

os desterritorializados correm sempre o risco de serem recapturados em um novo territorio.
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[...] se 0 homem tem um destino, esse sera mais 0 de escapar ao rosto, desfazer o rosto e as rostificacdes, devir
imperceptivel, devir clandestino, ndo por um retorno a animalidade, nem mesmo pelos retornos a cabega, mas
por devires-animais muito espirituais e muito especiais, por estranhos devires que certamente ultrapassaréo o
muro e sairdo dos buracos negros, que fardo com que os proprios tracos de rostidade se subtraiam enfim a
organizacdo do rosto, ndo se deixem mais subsumir pelo rosto [...] (2012, p. 40) (grifo dos autores).

Talvez aredencéo de Christiane se configure como tal: caminhando em direcéo aos bosgues,
acompanhada somente dos animais que libertou, usando a méscara da qual possivelmente va se
desembaracar depois. Uma desrostificacdo que se aproxima dos devires-animais, longe da

alteridade cruel que a manteve presa, e agora também longe dos julgamentos do espectador.

Figura 7 — A redencdo de Christiane (FRANJU, 1960, 90min. 03)

A arte nos guda a considerar e a potenciaizar probleméticas que por vezes passam
desapercebidas na vida real — os binbmios rosto-auséncia, rosto-identidade ou ainda
rosto-deformacdo sdo algumas delas, especiamente se contextualizados nas sociedades
ocidentalizadas, nas quais impera a supervalorizagdo do rosto e da aparéncia. Os Olhos Sem
Rosto nos propde uma reflexdo acerca dos dilemas vivenciados por Christiane, ainda que em um
mundo ficcional com ares feéricos. O fato de ter sido filmado no fim dos anos 1950 em nada
diminui sua atualidade e pertinéncia, ja que varias das questdes abordadas, como a cirurgia
plasticafacial e a exclusdo social por conta da deformidade, continuam a serem debatidas. Neste

trabalho pensamos desenvolver alguns destes pontos, mas conscientes de que ha mais a ser
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explorado e discutido sobre esta obra.

Notas

1. “Laface est le fait du regard des autres, de leur jugement supposg, toujours provisoire, et qu’il convient d’ entrentenir par une
attitude adéquate. " (traducéo nossa)

2. Elaborada por Freud, a nocéo de pulsdo escdpica— pulsdo do olhar — s6 foi nomeada por Lacan. Ver O seminério, livro 11: Os
guatro conceitos fundamentais da psicanalise (1964). O tema do olhar ausente ou fantasmético é também comentado por Slavo
Zizek em Lacrimae Rerum (2009).

3. Tal impressdo se fortaleceu com o artigo Une certaine tendance du cinéma frangais, de Frangois Truffaut, publicado na
Cahiers du cinéma , em 1954, Disponivel em
<https://soma.sbcc.edu/users/davega/NON_ACTIVE_CLASSES/FILMST_10U/FILMST_101_FILM_MOVEMEN
TS/FrenchNewWave/A _certain_tendency Traffaut_cashiers 1954.pdf>. Acesso em 26. nov. 2015.

4. “In the film, however, when a face spreads over the entire screen in a close-up, this face becomes ‘the whole thing’ that contains
the entire drama for minutes on end.” (traduc&o nossa).

5. Sobre o surgimento das mascaras na antiguidade, ver Belting, obra citada na bibliografia.

6. “Asi, por g emplo, lamascara o € disfraz ocultan € cuerpo con el solo proposito de mostrar algo con él que él no podria mostrar
por si mismo, con lo que lo transforman en imagen.” (tradug&o nossa).

7.Vea o0s casos mais famosos de transplante de face pelo mundo. G1, 27 maio 2013. Disponivel em
<http://g1.globo.com/ciencia-e-saude/noticia/2013/05/vej a-0s-casos-mais-famosos-de-transplante-de-face-pelo-mu  ndo.htmi>.
Acesso em 04 jun. 2015.

8. Homem que recebeu rosto em transplante encontra irmad do doador. G1l, 28 mao 2015. Disponivel em:
<http://g1l.globo.com/bemestar/noticia/2015/05/homem-que-recebeu-rosto-em-transpl ante-encontra-irma-do-doador .html>.
Acesso em 04 jun. 2015.

9. A anamorfose é uma figura cujas proporgdes parecem ser totalmente abstratas, a ndo ser por um ponto de vista Unico em que
suas formas podem ser reconhecidas. Identidade anamdrfica é aquela considerada fora dos padrdes sociais estabelecidos; “[...]
aparece como fendmeno causador de curto-circuito na percepcdo, uma impossibilidade de representar o exposto e incorporéa-lo
ao discurso coletivo” (LIMA, 2010, p. 200). A aproximacdo do fendmeno da anamorfose a psicologia social critica foi feita por
Juracy Almeida (2005). A anamorfose também é abordada por Lacan em O seminario, livros 7 e 11.
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