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Aidéiae o figurado

No inicio, a primazia cabe 3 audigao, pois,

recimento da imprensa tenha imposto e dissemj
esta continua sendo feita em voz alta e na companhia de Outrog
Mas logo o emprego do vidro translicido e A Invengio das len:
tes — exemplo tdo caro a Lewis Mumford — acel
lizagdo progressiva do mundo; o habito dos Oculos a
nada de trabalho e os anos de leitura, a utilizagio d
pulsionam o desenvolvimento decisivo da ciéncia

embory o aPpa-
nado 3 leitura,

Cra a visyg-
mplia 5 jor-
as lentes jm-
moderna 2

Omeno tipica-
gido aarte, am.
que deixara de representar 3 rela-
G0 exclusiva do sagrado ¢ do profano para estabelecer uma vi-

sao multipla, que explorava indiferentemente a proximidade ¢ 3
distancia, o homem e a paisagem, a batalha em campo aberto e
o espago fechado das festividades publicas. A pintura holandesa
leva adiante esta vocagao nova do olhar para apreender a intimi-
dade, ao percorrer a casa e surpreender a mio nos afazeres do-
mésticos, quando ela costura, cozinha, varre o chio, ajeita o co-
lar, calga a meia e, mesmo, cata a pulga. O espelho completa a

Alids, a visualizagio da percepgao ¢ um fen
mente urbano e desde o Renascimento havia atin
pliando o espago da pintura,

visuais como Bela Vista, Vila Formosa, Barra Bonita, que até hoje perduram nos
vilarejos e pousos de beira de estrada. Ver Lucien Febvre, Le probleme de lincroyan-
ce au XVle siecle: la religion de Rabelais, Paris, Albin Michel, 1942.

% Segundo Lewis Mumford, a modernidade CS.[:i ligada ao Tlclo d(;;:i::
que a partir do século XV tornou possivel o descnvol.vlmcmo d.a culrae i
cia. Ao vidro translicido, incolor, por exemplo, utilizado nas {anelasée nlas e:;u:
devemos atribuir a ampliagio da jornada de trabalho e, atmve.s‘ do.s CZ\:: Tl
mento de duracdo dos anos de visao; o desenvolvimento das f:lencm?nnvcnqées .
a bacteriologia, a astronomia; o desenvolvimento. c?a qufn;lca. .e;sX by
destilador, do barémetro, do termémetro, da eletricidade, do rai ur,( gl
fia. Ver Lewis Mumford, The culture of cities, Nova York, Harcourt,
Company, 1938.
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Variagdes sobre Michelangelo Antonionj

L rajeréria que va‘i c/io excePci?x}al a0 insi
S privadO: do visivel 20 invisfvel, volt.ando 0s olhos para
5 prossegUindO a pesquisa c.ia alma solitdria,
0 egoMas o grande perfodo da viso se inicia, em verdade, no
sculo XIX, com a modernizagio. das cidades, quando as grap-
fjes estruturas de ferro e v'1dro abrigam as €Xposicdes internacio-
paisuas bibliotec'fls, as lojas de dcl,)ar.tamento (0s grands maga-
Loy et genera!lz;jt nos lugarf’.s publicos © emprego das janclas
sgadas € das vitrinas. A Cal‘lcatl.lrét, 2 cronica, o romance da
época irdo comentar com cxtraordinana agudeza.o engodo dessa
conquista recente que, na expressao de Baude.lalre, ird permitir
20 pobre, enfim, cont.e.mplar de perto a alegria do rico.

O século XIX vai instalar o olhar no trono, ao desenvolver
as teorias 6pticas, a pintura ocular do Impressionismo, a ilusio
cientifica de pintores como Seurat e Signac, a invengo da foro-
grafia. A reprodugdo mecanica da realidade sers o primeiro pas-

so para a grande revolugdo estética das artes visuajs e para o acon-
tecimento artistico mais importante do século,

e gnificante, o pu-
0

0 cinema.3

3 E sabido que o cinema, oriundo da técnica e derivado da fotografia, nio

foi inicialmente uma arte. Panofsky, que lhe consagrou um ensaio encantador,
mostra como em seus primdrdios se encontra ligado a uma audiéncia popular,
recrutada nos cafés e arrabaldes, que s6 vai a0 cinematégrafo “para ver as coisas
se mexerem como se fossem reais”. Para atingir a mentalidade tosca deste publi-
€0, a nova diversao vé-se obrigada a

apoiar a narrativa em meios persuasivos, de
ficil visibilidade que,

utilizados sobretudo no mudo, sobrevivem até hoje,

mes-
mo na grande arte cincmntogrdﬂca. Entre

outros Panofsky assinala o paradigma,
sinais; as situagdes simbélicas, como as

quesearmam nos sonhos e dramatizam um sentimento;
fronto de contrdrios:

familia;

tendéncia a estabelecer um elenco fixo de

as oposiges, como o con-
gordo/ magro, bandido/mocinho, mulher fatal/mocinha-de-

O arquétipos: justiga, decoro, pornografia leve, sadismo, humorismo gros-

§ > . S enipas L0
0 etc. Foi a partir deles que se elaboraram, aos poucos, os principios estéticos
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A'idéia e o figurado

Quando Michelangelo Antonioni chegou ao cine
. i 2 ma —
inicio da década de 1940 — a grande arte do olhar i 4=—no
sado por algumas etapas funda i 2 A pas-
gumas etapz amentais: substituid :
0 aestética
0

mudo pela do falado, construid
g alado, uido uma gramadri .
ole 1Ca, uma sip
taxe,

- > como j4
tecera com Cézanne ao se defrontar com a pintura Ja acon-
Y

armazenado as obras formadoras. Apesar disso
b

. Antonionj

g . % nio

se aplicou a redescobrir o cinema, testando os recursos ni
CSpecf_

fl.C(-)S da imagem, sem pretender revigord-los com injecges arif
C'lalS de outras artes. Partiu da visibilidade pura do docum ; l
rio, realizando sete, de 1943 a 1950. No mesmo periodo lenbta-
rou alguns roteiros e finalmente em 1950 estreou no lon Z-& >
tragem com Crimes d'alma (Cronaca di un amore), que g 'me-
filme excepcional.d i e

especificos da grande arte cinematogrdfica. Assim, ao contrédrio do que aconte-
ceu nas demais artes, em que o anseio artistico antecedeu e provocou a descober-
ta da técnica, no caso especifico do cinema deu-se o contrdrio: foram os recursos
originais do novo meio que propiciaram a sua utilizagao subseqiiente.

Na verdade, as possibilidades especificas do cinema poderiam ser reduzidas
a apenas uma: a visualizagao do mundo — e, portanto, ao principio de montagem
que, em suas indmeras variantes, é responsdvel pela dinamizagio do espago ¢ espa-
cializagio do tempo. Eu gostaria de destacar, entre essas variantes, um recurso
desenvolvido pelo cinema falado — e que Antonioni vai utilizar com freqiiéncia
— a coexpressividade, isto ¢, a possibilidade de fundir duas informagoes, a forne-
fornecida pelo didlogo, para sublinhar uma intengdo ou, a0

cida pela imagem ea
\ma dissonancia perturbadora. Erwin Panof-

contrdrio, introduzir no discurso v
ma”. Cinéma: théorie, lectures, nimero especial da

sky, “Style et matériau au ciné
Paris, Klincksieck, 1973.

Revue d’Esthétique, organizado por Dominique Noguez,

4 Assisténcia de diregao: Les visiteurs du soir (1942, dirigido por Marcel
Carné). Roteiros: Un pilota ritorna (1942), I due Foscari (1942), Caccia tragica
(1947). Documentdrios (roteiro e dire¢ao): Gente del Po (1943), Nettezzd urbana

(1948), L amorosa menzogna (1949), anne, 1 st

Superstizione (1949), Sette ca
(1949), La villa dei mostri (1950) e La funivia del Faloria (1950).
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Desde 0 inicio ele traz no bolso a estrutura bsica 2
va, que €2 busca, em suas multiplas variantes, El; surge zzr_
sempre associa'da = iy morte, e esta define gfadualmenqte (s)e
(oragonistas: 1mpelmc.io' a agdo. Em Crimes dalmq ¢ o meds
diante do inquérito policial sobre a morte da e rOo
<ima 0s antigos namorados, tornando-os amantes; em 4 t[l)mz-
w (Le amiche, 1955), Lorenzo se interessa por Rosetta, depois
de ficar sabendo que ela tentara se matar; em A aventura (1
yenturd, 1959)> Sandro e Claudia se apaixonam enquanto rg_
curam esclarecer 0 desaparecimento ou a morte de Anna; e& /;
aoite (La notte, 1960), a agonia de Tommaso acompanha,o afas-
amento gradativo de Lidia e Giovanni.

Em geral os filmes de Antonioni sao repetitivos e retomam
os mesmos conflitos amorosos, a dificuldade permanente de con-
ciliar carreira e afeigo, sucesso profissional e integridade artfs-
tica. Contudo, a andlise dos sentimentos, dominante nas primei-
ras obras, passa com o correr do tempo para o segundo plano
amedida que o amor se esgarga, o protagonista tende a substi:'
tir a relagdo {ntima e corpérea que mantinha com o mundo —
como Aldo, o operdrio, em O grito (I grido, 1957) — pela rela- |
630 mental e quase abstrata que em Blow-up, por exemplo, liga
Thomas & sociedade moderna. Por outro lado, se examinarmos
fiomo 08 pe_rsonagens centrais masculinos se distribuem no elenco
f:csoll)l::f:::jiséi‘;::imos qui{ Cl.es se afastam,. gradativamf-:nte, das
mnaliiido res: Parj‘:sl lerir as oportunﬂldades ofercad‘.ls pela
Wi éim.,' tnt.e. sim, com exceg¢io do protagonista de
minante, eles serdo e i assen e .deswo e .do-
" e enshuc.essugmente pintor (As amigas), arquiteto
(Occlipe) i f‘{{mfelf’o (Deserto vermel/ao'), corretor c{e u.alores
R i otogmﬁ‘(Blau./—z’tp.). St?ra que Ant,om‘on: quer
08 ulos dog f“meprogressao a vitéria tr'lunfal da t.ecmca. Mas

s sugerem, ao contrdrio, uma atitude de de-

149




 ————

Aidéia e o figurado

Quando Michelangelo Antonioni chegou ao cine

ma — no
inicio da década de 1940 — a grande arte do olhar j

d havia pas-
aestética dg
uma sinmxe,

€omo jd acop-
a0 se defrontar com a pintura,

se aplicou a redescobrir o cinema, testando og recursos especi-
ficos da imagem, sem pretender revigord-los com injecdes arify.
ciais de outras artes. Partiu da visibilidade pura do documengg.
rio, realizando sete, de 1943 2 1950. No mesmo periodo elabyg-
rou alguns roteiros e finalmente em 1950 estreou no longa-me-

tragem com Crimes d'alma (Cronaca di un amore), que j4 ¢ um
filme excepcional .4

sado por algumas etapas fundamentais: substituido
mudo pela do falado, construido uma gramdtica,
armazenado as obras formadoras. Apesar disso,
tecera com Cézanne Antonion;

especificos da grande arte cinemartogréfica. Assim, ao contririo do que aconte-
ceu nas demais artes, em que o anseio artistico antecedeu ¢ provocou a descober-
ta da técnica, no caso especifico do cinema deu-se o contrario: foram 0s recursos
originais do novo meio que propiciaram a sua utilizagio subseqiiente.

Na verdade, as possibilidades especificas do cinema poderiam ser reduzidas
a apenas uma: a visualizagio do mundo — e, portanto, ao principio de montagem
que, em suas intimeras variantes, ¢ responsdvel pela dinamizagio do €Spago ¢ espa-
cializagao do tempo. Eu gostaria de destacar, entre essas variantes, um recurso
desenvolvido pelo cinema falado — e que Antonioni vai utilizar com freqiiéncia
— a coexpressividade, isto ¢, a possibilidade de fundir duas informagaes, a forne-
cida pela imagem e a fornecida pelo didlogo, para sublinhar uma intengio ou, a0
contrdrio, introduzir no discurso uma dissonancia perturbadora. Erwin Panof-
sky, “Style et matériau au cinéma”, Cinéma: théorie, lectures, nimero especial da

Revue d'Esthétique, organizado por Dominique Noguez, Paris, Klincksieck, 1973.

4 Assisténcia de diregao: Les visiteurs du soir (1942, dirigido por Marcel
Carné). Roteiros: Un pilota ritorna (1942), I due Foscari (1942), Caccia tragica
(1947). Documentdrios (roteiro e diregio): Gente del Po (1943), Nettezza urbm'm
(1948), L amorosa menzogna (1949), Superstizione (1949), Sette canne, un vestito
(1949), La villa dei mostri (1950) e La funivia del Faloria (1950).
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Desde 0 inicio ele traz no bolso a estruyry bdsica da nar-

a, queéa busca, em suas multiplas varianges, Ela sur.
'i

rativ ;e associada a uma morte, ¢ esta define gradyg|

sempte ¢ .

onistas, impelindo a agdo. Em Crimes 4 alma ¢ o med,

ot = S z

{ t: do inquérito policial sobre a morte da amiga que reapro.-
an

di ¢ antigos namorados, tornando-os amantes; em As gy;-

8¢ quase
mente og

XIITE‘L: e, 1955), Lorenzo se interessa por Rosetta, depois
8 far sabendo que ela tentara se matar; em A aventura (L -
j:n qura, 1959), Sandro e Cla}udia s¢ apaixonam enquanto pro-
curam esclarecer 0 desapareqmento ou a morte de Anna; em 4
noite (La notte, 1960), aagonia c‘le Tom‘maso acompanha o afas-
amento gradativo de Lidia e Giovanni.

Em geral os filmes de Antonioni sio Iepetitivos e retomam
os mesmos conflitos amorosos, a dificuldade permanente de cop-
ciliar carreira e afei¢do, sucesso profissional e integridade artfs-
tica. Contudo, a andlise dos sentimentos, dominante nas primei-
ras obras, passa com o correr do tempo para o segundo plano e,
2 medida que 0 amor se esgarca, o protagonista tende a subs.
wir a relagdo fntima e corpérea que mantinha com o mundo —
como Aldo, o operdrio, em O grito (I grido, 1957) — pela rela- |
¢lo mental e quase abstrata que em Blow-up, por exemplo, liga
Thomas 2 sociedade moderna. Por outro lado, se examinarmos
como os personagens centrais masculinos se distribuem no elenco
das profissoes, veremos que eles se afastam, gradativamente, das
escolhas tradicionais para aderir s oportunidades oferecidas pela
tecnologia do presente. Assim, com excegdo do protagonista de
4 ‘noite, que € escritor, e representa um pequeno desvio da do-
minante, eles serio sucessivamente pintor (As amigas), arquiteto

ta), engenheiro (Deserto vermelho), corretor de valores
(Q "f@fﬂ) e por fim Jotdgrafo (Blow-up). Ser que Antonioni quer
Slgn’lﬁcar €Om esta progressdo a vitdria triunfal da técnica? Mas
05 titulos dos filmes sugerem, ao contrdrio, uma atitude de de-

(A aveny,
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Aidéia e o figurado

sencanto, qu.mdfw substituem os vocdbulos afetivos que dom;
vam a primeira tase il grito, 0 amor, a amizade, a ayeny, ‘mni
pelas imagens sombrias da noite, o eclipse, o deserto, que domi.
nam 0- periodo da con\'er.sﬁo ao universo da técnica, Acaso seri
esta a intengao de Antonioni? E diffcil responder, pois cle s a
oscilagio semantica, a ambigiiidade e estd ora nos il s na
divida, ora nos confundindo com meros exercicios formais, V:
jamos estas caracteristicas em alguns exemplos, para fixar melhoy
a sua personalidade artistica.

Tomemos, inicialmente, a longa seqiiéncia da ilha, em A
aventura, quando todos estdo questionando o desaparecimento
de Anna. O que terd acontecido com a moga? Os amigos inda-
gam, inquietos, se ela teria se matado, caido dos rochedos, ou
estaria, como de costume, se entregando a uma brincadeira de
mau gosto. Alguém evoca, a propdsito, o episédio recente quan-
do ela assustou os companheiros fingindo que tinha sido ataca-
da por um tubardo. “Sdo essas coisas de Anna que me fazem per-
der a calma!”, exclama impaciente o amante (Sandro). Aos pou-
cos aumentam os indicios de que ela esteja, realmente, pregan-
do uma pega em todos € o préprio pai, que foi chamado com
urgéncia, conclui categérico, examinando a Biblia que acabam
de encontrar entre suas coisas: “Uma pessoa que estd pensando
em se marar nio fica lendo a Biblia”.

No entanto, paralelamente ao debate verbal, o filme vai pro-
jetando as tomadas da busca, ou da longa esperd, contrapondo
a vaga esperanga do diglogo as imagens insistentes de um mar
devorador, que se atira enfurecido contra as pedra}s. Ou’ de um
horizonte infinito de dgua, onde toda busca seria mfrutlfcxja. .

E através de um procedimento scmelhantc‘, sempre indi-
reto e ambiguo, que ao longo da seqiiéncia na’c1'dade de Nf)t'(;
problema da dignidade artfstica. Uma serl

£ Hltonioni COlOCa o
a nos v “l[a a(]vcrt‘nd() ue o CSIa(I() dC
j i i 1 q

de pequenos indicios
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A sequéncia da procura de Anna em A aventura (1959),

espirito tenso e atormentado do protagonista — arquiteto sem
integridade artistica — ndo se prendia ao desaparecimento da
amante ou ao remorso de a estar traindo com Claudia. Temos
aconfirmagao disso na seqiiéncia do alto do campandrio, quan-
do, a0 avistar a cidade em todo o esplendor, Sandro faz a longa
digressio sobre a beleza permanente do barroco, tio diversa das
realizagbes transitdrias da arte contemporénea. “Que liberdade
eunsordindrial”, exclama comovido. “Era com coisas assim que

cu sonhava...”
. A parFir desta confissao reveladora, Sandro parece esqueci-
odo motivo que o trouxe 3 cidade. Vaga entre os prédios, ab-
i::;o:r ;Llifte;z)gado, -qu:zindo divisa em um canto (Aia'praga um j.o-
St  copiando certo deta_lhe arquitetbnico da igreja.
¢ o episédio antolégico do tinteiro: Sandro se aproxima
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curioso, balangando maquinalmente o chaveiro, que

pende de
examingr

h ¥ b Lo mOVi-
mento pendular, que atinge o tinteiro, fazendo transbordar ¢
nanquim sobre o papel.

sua mao, na extremidade de uma corrente. Fingindo
o desenho ele dirige em sua diregao, como sem quere

Detenhamos-nos nesta poderosa imagem de choque. EJ,
nao ¢ nova no imagindrio de Antonioni, pois dez anos atr4s cle
jd a utilizara em O grito, numa versio em negativo, no momen-
to em que Irma (Alida Valli), tomando consciéncia de que i se
desapegara afetivamente de Aldo, entorna de repente o leite so.
bre a mesa. O acidente funcionava como a brusca revelagio de
uma verdade recalcada, e é com a mesma intengo que ela retorna
em A aventura, desmascarando a consciéncia infeliz e o ressen-
timento profundo do personagem.

A partir deste momento Sandro é um pobre homem, que
expde ao nosso olhar a sua degradagio crescente. A tomada fi-
nal, jd na noite aveludada de Taormina, fixa-o em pranto, sen-
tado no banco do jardim, enquanto Claudia pousa-lhe na cabeca
a mao que consola e perdoa. Sobre 0 muro do fundo podemos
divisar, corroido pelo tempo, um elemento arquitetdnico, se nio
me engano uma mdscara. Sem recorrer ao didlogo, apenas jus-
tapondo as duas realidades que nio apresentam nenhuma cone-
Xa0 numM tempo e num espago reais — o pranto de Sandro e o
detalhe de arquitetura barroca — Antonioni conclui afinal o co-
mentdrio que vinha fazendo sobre o personagem, inforrr‘m‘m.io-
nos que o drama interior de Sandro nio ¢ afetivo, como inicial-
mente nos deixou supor, mas profissional, e foi desvendado ao
contacto da beleza admirdvel de Noto.

A referéncia que agora faremos a O eclipse (L "ec[isse, 1962)
tem por objetivo assinalar um outro trago estilistico de ‘Ami;
nioni, que ¢ utilizar, na tomada longa, a forga persuasiva
imagem, sua visibilidade imediata.
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I
¥
[ ]

Vitroria (Monica Vitti) e Riccardo (Francisco Rabal)

na cena inicial de O eclipse (1962).

A primeira seqiiéncia do filme relata o momento final de
umaruptura amorosa. A madrugada j4 vai alta e a cimara,
se deter nos protagonistas,
0 burgués,
xando pelo

sem
percorre o /iving de um apartamen-
mostrando a borra que a passagem das horas foi dei-
caminho: os tocos de cigarro no fundo dos cinzei-
f05, 2 desordem dos objetos sobre os méveis, o grande siléncio
gli:sl:\\/,?;fe“;: s(;l):; deRois da L'lltima' recr%minagé?. No di:jl seguinte
i SL‘m : n(irosrf,lem que Vittoria }‘)areaf\ ter deixado um
o ]i‘b £ :,del— a recomposta. e dlspomvel,‘ a procura da
b obte‘: ezsitcor.n(l) quem circula pela primeira vez no
M0 do perege eme X;) ento c?nfraste eo e‘felto de renasci-
* Qualquer CXplicagio ) bti)n(;o.m gao recorre a3 montagem ou
Wi o :\a verbal, deixa apenas que o olhar, que na

preendia os despojos de um campo de ba-

Q ha 5
» Passeje o P . .
gora pela trangiiilidade geométrica de um bair-
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Vittoria, sua mae (Lilla Brignone) e Piero (Alain Delon) na sequéncia

do minuto de siléncio na Bolsa de Valores, em O eclipse.

ro de classe alta, pelos postes que ordenam o espago e parecem
agitar-se na brisa, emitindo pequenos ruidos metdlicos. Logo
mais iremos segui-la andando pelo quarto, sem ter o que fazer,
retomando amorosamente 0 CONtacto com as coisas, a prancheta
de desenho, o féssil, por cuja superficie passeia o dedo curioso.
Ainda estd vagando com cautela na franja da vida, reconhecen-
do as pessoas, sorrindo-lhes de longe. : : st
E nessa atmosfera distendida que vai se encaixar 0 ld!llo
novo com Piero. Ao contrdrio dos outros ﬁlmes: An’tomom se
detém com dogura neste amor provisér.io. O eclipse é o seu fil-
me mais despojado, mais visual. Eu dxr}a mesmo que, no cog(;
junto de sua obra, representa uma cs?éae de dlsfanaar;:zni;(; ,
figurativo, de namoro com a abstragdo. A narrativa, re

: et s
minimo, ndo desenvolve as incompatibilidades entre 0s

1 sinala, quando focaliza de
tes — que No entanto a imagem assinala, q
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grin quadro de Signac, na p’arede do apartamento de Vit
as " o gadget vulgar da esferogrdfica nas mios de Piero, Majs
forids e queD entrecho, do que a andlise dos sentimentos oy
im orta“na ens, ¢ a estrutura da narrativa, a alternancia de tem.-
dos Pchc(’) . cgcurfos’ ritmando a histéria. Neste sentido, sdo ines-
05 l?v‘:?s dois achados: primeiro, quando Antonjonj intercala o
zcl;w de siléncio na agitago desvafrada da Bolsa; o segundo,
oo intermezz0 AMOT0SO, quandci P}ero vai repondo, um 3 um,
s fones 10 gancho e os gestos mecanicos se c,onjt\xgam. a0 ressoar
s campainhas, para acusar a volta inexordvel 3 rotina, E que
dizer da bela panordmica que arremata o filme e evoca o olhar
nostalgico de Vitroria, remefnorando ou se despedindo do cen-
ue abrigou o breve idilio?
No conjunto dos cineastas italianos surgidos depois da guer-
ra, Michelangelo Antonioni é, sem divida, o temperamento mais
visual. Ndo encontramos em suas fitas recordacées literdrias in-
sistentes, como acontece com Visconti, nem a presenca obsessi-
va da infincia, caracteristica de Fellini. Antonioni ¢ um homem
sem apego ao passado, um artista moderno, aparentemente in-
serido em sua época. E isso, alids, que ele tenta nos expor em duas
entrevistas, a primeira por ocasiao do langamento de O deserso
vermelho (I deserto rosso, 1964), a segunda, quando terminou
Blow-up (1966). Acho oportuno referir esses dois testemunhos
antes de passarmos 2 parte seguinte desta €exposi¢io, que vai se
referir apenas a Blow-up.

A primeira entrevista, feita a Jean-Luc Godard, gravada e
corrigida pelo autor, apareceu no Cahiers du Cinéma, em no-
vembro de 1964. Nela Antonioni explica que ao filmar O deser-
o vermelho e analisar o caso de Giuliana, foi obrigado a trati-lo
de maneira diversa do que fizera em filmes anteriores e confronts-
lo com 0 meio social. A crise que a protagonista atravessa ¢, se-
gundo ele, muiro grave e afeta “ndo apenas as suas relacdes epi-

qU
mi

rio q
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dérmicas com o mundo”, mas a sua percepgio profunda d
» n a .
ambiente, das pessoas, dos sistem: S EiD
, das ssoas, sistemas de valores c
It 4 on[udo «
» €Sta

espécie de neurose que vemos em O deserto vermelho”
0, prosseguc.

d pessoas i

. . i as que jg

adaptaram e outras, como Giuliana, que ainda nio que ja se
0 consegu-

“¢ sobretudo uma questao de adaptagio: h

ram, pois estdo ligadas a estruturas e ritmos de vida ho;
passados”. O filme seria, num certo sentido, o esfor (c))lf{ i
cer esse desacordo violento. “Minha intengio”, COﬂCll(l;i & e‘—ven_.
acusar de desumano o mundo industrial, onde o indivi,d “‘10’ -
magado e conduzido a neurose, mas, ao contrdrio tratlo g
beleza desse mundo, onde as fibricas podem ser bel;s” G
A segunda entrevista, dada a revista Playboy em 19.67 e
blicada em O Estado de S. Paulo, em duas partes, em 26 de Eu-
vembro e 3 de dezembro, refere-se a Blow-up, langado nesse me(:-
mo ano, e retoma aproximadamente os mesmos argumentos,
Transcrevemos a seguir o trecho que nos interessa mais de

perto:

“Em outros filmes tentei examinar @ relagio entre uma
pessoa e outra, com maior freqiiéncia a sua relagdo amorosa, a
fragilidade de seus sentimentos, ¢ tudo o mais. Neste filme nada
disso tem importancia. Aqui a relacio ¢ entre um individuo e a
realidade — as coisas que estdo em seu redor. Ndo h4 histéria

de amor na fita, mesmo que vejamos relagoes entre homens e

mulheres. A experiéncia do protagonista ndo ¢ sentimental
nem amorosa; antes uma experiéncia que se refere 2 sua rela-

¢io com o mundo, com as coisas que encontra diante desi. E

um fotégrafo. Um dia fotografa duas pessoas num parque. Um
elemento da realidade que parece real. E ¢é. Este filme talvez
seja como Zen: no momento em que vocé 0 explica, vocé 0
'\ trai. Ou scja, um filme que pode ser explicado com palavras nio

| | éum filme verdadeiro.” [Os grifos sa0 meus]
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0 confronto d.as entrevistas revela que emborg o dois fil
ejam muito diversos representam etapas da mesmg ex il-
e adaptagio a0 mundo da técnica. O desers, ver, F/’Z
2 0 momento preliminar, quando a protagonista m’:jfh 0
e clase alta‘e Sefn proﬁssﬁo, e’portanto ainda muito pr’esa a si(:
(emas cradicionais c'ie xalores, ¢ aC?métida pela neurose, porque
T consegue aderir “a nova ca'denaa que a vida lhe impos”,
Blow-1tp representa a etapa seguinte: a crise da personalidade ji
foi resolvida € o protagonista, adaptado a0 mundo da técnica
desvencilhado de relagdes afetivas, procura resolver um proble-
ma que diz respeito apenas a sua relagao com a realidade. E 56
550 que lmporta.

Como vimos, apesar de ter-se referido, na entrevista a Play-
boy, 35 intengoes subjacentes a0 filme, Antonioni teve o cuida-
do de acrescentar que elas nao esgotavam o assunto (“um filme
que pode ser explicado com palavras ndo ¢ um filme verdadei-
10”), nem eram a sua especialidade. “O meu negécio ¢ contar
histérias, narrar com imagens, nada mais”, concluia ele, em ou-
o trecho do mesmo testemunho. Negdcio oposto ao da critica
que, COMO tentaremos demonstrar, se aplica a decifrar as signi-
ficagdes que, contra a vontade do criador, costumam se deposi-
wr no rastilho indiscreto das imagens.

A primeira vista Blow-up> pode parecer apenas um filme
admiravelmente construido e mais comercial que os demais de
Antonioni, se levarmos em conta que foi, desde o inicio, um su-
cesso de bilheteria. No momento de sua elaboragio apresenta-
vaum elemento muito grande de atualidade, pois, paralelamente

mes
riénct
focaliz

—_—

5 « 3
e Baseado no conto “As babas do diabo”, de Julio Cortdzar (edigio brasi-
€l
m m'A’ armas secretas, tradugio de Eric Nepomuceno, Rio de Janeiro, José
Olympio, 1994).
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A agdo principal, a narrativa descrevia o comport

amento ¢
. : ; . aAmo.
cidade inglesa no fim da década revolucionri .

ade 1960, No ¢,

tanto, Blow-up nao ¢ um filme inglés e muito menos up f
n

Ime

comercial. E apenas um outro filme de Antonjon; compl
N . o ' . X0
cheio de indagagoes. Provavelmente a ambientacio londrin lhe
dlhe

pareceu aderir ao tema, como Mildo adere bem 3 Crimes ]
ma, Turim a A noite e As amigas, Vale do Pé a O grito, Sicilia -
A aventura, Roma a O eclipse e a Sardenha a Deserto uerme/})oa
Mas apenas isso. )

Nos filmes anteriores Antonioni dirigia 0 nosso olhar para
a relagdo entre as pessoas, sublinhando os conflitos que, na socie-
dade contemporanea, costumam opor o amor & ambigio, o sy-
cesso profissional a integridade am’s_tica. Em Blow-up houve my-
danga de rumo. Desde o inicio da narrativa, a imagem do jovem
protagonista, que perambula por Londres, acionando compul-
sivamente o obturador da cimara fotogréfica, adverte que nio
iremos assistir mais a dispurta entre os homens, mas a um duelo
com o mundo. O personagem que temos 2 nossa frente ¢ 4gil,
mas automdtico, suas agdes sio afirmativas, mas inesperadas, ¢
ele vem sempre acoplado a uma cimara fotogrifica, espécie de
prolongamento mecinico, de prétese do seu corpo. Estes sinais
caracterizam uma figura masculina afastada do modelo bésico
dos outros filmes, embora se possa reconhecer através da diver-
sidade dos tragos o velho personagem que Antonioni vinha per-
seguindo: Thomas, como Lorenzo, Sandro ou Giovanni, é um
artista. Mas um artista diverso do pintor, do arquiteto, do escri-
tor, pois tem mercado certo de trabalho ¢, por conseguinte, li-
bertou-se das concessdes que os anteriores tiveram de fazer. Além
disso, ¢ eficiente e seguro na apreensio do real, pois jd incorpo-
rou 2 visio natural o acréscimo de poder que o universo da téc-
nica lhe oferece: a visio da objetiva fotogrdfica. Mas — repeti-
mos — ¢ um artista como os outros, € Antonioni ndo se esquece

158

Variagoes sobre Michelangelo Antonioni

s alude ao parentesco que o liga a Bill, que ¢ pintor,
rramento contiguo, trabalha com estruturas formajs
e I porgio de manchinhas amontoadas — e se
melha 2 mesma mulher.
Embora Antonioni declare na entrevista que, no filme, nio
= deu “examinar a rela'gio en'tre uma pessoa e outra”, nem
n contaa experiéncia sentimental do protagonista, estas
existem € $30 significativas. Como veremos, elas reve-
ariosa gradagdo de sentimentos, que vio da indiferen-
to pelo outro A franca hostilidade e mesmo a0 sa-

rete
Jevar €
relagoes
Jam uma ¢

e desrespe! =
Jismo. E o que notamos, por exemplo, na relagio de Thomas

com as modelos, descritas, se bem me lembro, em trés seqiién-
cias. Na primeira, logo no inicio da fira, ele as trata como coi-
5, abandonando-as, abruptamente, em plena sessao de pose,
imobilizadas e de olhos fechados. Sem nenhuma razio, por ca-
pricho ou por fastio. Bem mais c<?n'1plexa éa seqiiléncm sadoma-
soquista com as duas garotas. Inicialmente a vitima do assédio
histérico das duas meninas — que querem 2 forga posar para o
fotégrafo e terem a imagem estampada na revista— é Thomas.
Mas logo a situagdo se inverte, convertendo-se na admirdvel ilus-
traio do exercicio de poder na sociedade machista e de cultu-
ra de massa. E possivel que Antonioni tenha querido transpor,
em registro caricatural, a situagdo incomoda que se estabelece
com freqiiéncia entre diretores de sucesso ¢ jovens candidatas ao
estrelato; mas, fiel A sua acentuada simpatia pelo universo femi-
nino, acabou retratando, sobretudo, a ferocidade dos homens,
na estranha posse a trés que, aparentemente consentida, efetua-
seentre gritos e roupas em frangalhos, sobre a superficie assép-
tica de uma enorme folha de papel. Situagao bem diversa da que
havia filmado com emogio em A aventura e que se passava ao

ar livre, sobre a relva, enquanto a brisa desmanchava os belos ca-
belos de Monica Vitti.
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Thomas (Dayig
Hemmingy) ¢
Veruschka em

Blow-up (196¢).

Deixei para o fim, de propésito, a sessio de pose de Ve-
ruschka, a célebre modelo de modas, porque a cena ¢ mais com-
plexa e tem, pelo menos, trés significagdes superpostas. No pfi-
meiro nivel, a tomada é apenas uma charge sobre o artificialis-
mo que sempre acompanha a obtengio da nat'uralzdfzde numa
fotografia de moda; no segundo, um pouco mais restrito, repre-
senta uma critica a elegancia produzida da alta costura, que, pro-
gramada pela industria da graga e da beleza, segue na sociedade
de consumo o mesmo percurso de langamento de ql.lalquefr mjr—
cadoria vulgar. Mas num terceiro nivel, talvez mais pr((Ji u(r)l fZ:
a imagem nio se refere mais 2 moda: no final da’ [(1)":1?“30 o
tégrafo, ofegante e montado sobre a modelo, estd alug des,car_
tidamente, a uma posse amorosa. Esta, co?cebld'a assm;~l =
nada (ndo carnal), mecinica e sobreposta a relagao pl"os :‘ . pm:
torna-se ofensiva como profanagio a mulher — z:i ?:CC gt

| fanacio que Paulo Emilio Salles Gomes surpreen

i
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estar em numerosos momentos da a.rte contemporines, sopye.
wudo na seqiiéncia final c%c La dolce vita (1960), de Fe|]
Jo Marcelo Mastroianni cavalga bébado a prostirugg

Embora a meditagdo sobre o amor nio seja ex
franqueza, estd presente e er.nbutlda com engenho n
O comportamento de David Hemmings e Vaness
por exemplo, ¢ desde 0 momento do instantineo

ini, quan-
indefesa,

posta com
a narrativa,
a Redgrave,

0 parque um
jogo sinuoso de escaramugas, ataque e defesa, muiro semelhan-

te a uma corte amorosa. Chegamos a suspeitar que, a seu modo,
os avangos e recuos da estratégia de recuperacio das fotos trq-
duzem um envolvimento erético prestes a explodir. A cerra ql-
wra da agdo isso parece que vai acontecer, pois eis finalmente
os dois protagonistas, um diante do outro ¢ j4 sem a5 camisas.
O dorso da mulher, magro e arqueado, ¢ masculino como o sey
longo rosto; o rapaz, ao contrdrio, ¢ delicado, gracioso,

quase fe-
minino. O contraste ténue entre os COrpos estd como q

ue anun-
ciando a frdgil atragao muitua que vai se dissolver por encanto

no ar, ao toque inesperado da campainha.

Essa fragilidade ou esse desencontro das relagdes afetivas
reaparece no episédio em que Thomas surpreende, sem querer,
aposse amorosa de Bill e Patricia. Vou me reportar ao seript, onde
acena ¢ apresentada mais ou menos como se segue: ao perceber

aindiscrigio involuntdria que cometera, Thomas,

contrafeito, faz
mengao de retirar-

se. Patricia, surpreendida em pleno orgasmo,
conserva a cabega pendida para trés, na diredo do amigo, e fi-
W@-0 ansiosa, implorando-lhe para ficar. Thomas permanece al-
guns segundos observando a cena constrangido e em seguida se
afasta. (Nogar que esta ¢ a tinica posse amorosa do filme, ¢ quan-
doa cimara  fixg um dos parceiros encontra-se emocionalmen-
' ausente, preso a ourro afeto.)

Por dltimo lembram

0s que se toda a narrativa se organiza
a parei T
partir do episédio do p

arque, este momento-chave tem duas
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leituras opostas. Isto ¢, o idilio, que A primeira VISta pareciy

: i 4 Se
agem bucdlica, serd desmy.
carado, nas ampliagdes do instantineo, como ex

inscrever harmoniosamente na pais

pediente cruel,

. . : que, portanto,
como Antonioni jd nos havia advertido em outros f

so do amor é, muitas vezes, o crime.

Assim, ao contrdrio do que era afirmado na entrevista,
Blow-up se refere insistentemente a0 amor, mas para sublinhar
sempre o aspecto mecinico, descarnado, frigil, anormg| (de
voyeurismo) € mesmo Criminoso, que ele pode assumir no mun-
do contemporaneo.

em que se atraiu um dos parceiros 2 morte. E

lmes, 0 aves-

O relacionamento de Thomas com o mundo e as coisas em
redor ndo ¢ menos revelador. Atentando bem percebemos que
ele olha para tudo, mas guase ndo enxerga. Estd empenhado ape-
nas em registrar, registrar freneticamente, através da objetiva

| fotografica, tudo o que tem pela frente, deixando sempre para

. depois a drdua tarefa de ver. O curioso ¢ que faga isso com uma
espécie de furia incontida, como quem estd acuado e sem rumo
e por isso avanga porque jd ndo pode recuar. As vezes parece
um cagador, se esgueirando cauteloso entre as drvores, para sur-
preender melhor a presa; as vezes se assemelha aum com.bate.n-
te, empunhando a arma e detonando-a sem objetivo, ,CllC, c'lnc,
clic, clic. J4 ndo enxerga mais o mundo a olh.o nu, estd perdido
entre as coisas, esquecido daquela relagao fntima com a nature-
12 do homem-de-ar-livre, das criangas, das mulheres, relagio es-
pontanea e téctil que o préprio Antonior:ii r:lrr;emct())r:; ?2’{) jr:::(s)-:
talgia na metdfora insistente do contato ?lh:: ;)dedo e
em A aventura, durante a longa espera na 1 :j T
dia, contornando a folha do arbusto; 0 dedo -e Cllt iy
eclipse, reconhecendo no quarto, depois da noite If erlllzn d;s-
forma familiar do féssil; em Blow-up o ded9 que‘ alrioso o
liza, pensativa e infeliz, sobre a corda estendida. E ct
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esta metdfora ird apar ol o Gnica .VCZ_, relacionada 5 Thomas,
Lando ele estd no estddio e as ampliagoes |he desvendam o jp.
Jisivel. Mas ndo vamos antecipar.

Por ora, sabemos apenas que Thomas registra, mas nao vé,
Quem estd vendo o mundo exterior somos ngs, sentados em nog.
qas poltronas € es[)ectado.res do ﬁlme,. Nao digo que estamos ven-
Jo tudo, mas vemos mais que o fotégrafo, pois vemos o parque,
s drvores, 0 espago amplo, calmo, deserto, a folhagem balangan-
do no vento. Sentimos nesse retiro a presenca apaziguadora da
natureza € do amor — pois também estamos vendo o idilio.

Thomas ndo vé o que vemos. Sobretudo depois do instan-
taneo, estd desconfiado, suspenso a “uma visibilidade iminen-
te” que pode ter sido registrada pela mdquina fotogrfica, a um
visivel além da poténcia de seu olhar. Por isso nio cede 20 ape-
lo da moga para que lhe entregue as fotos. Ele também estd bus-
cando alguma coisa. Sem muita coeréncia, através de atos frag-
mentados, de escolhas provisérias, de lutas sem sentido: empe-
nha-se para comprar a hélice, mas assim que a obtém, abando-
na-a no chao; disputa a posse da guitarra, mas, chegando 4 rua,
atira-a fora. O filme ¢, de certo modo, esse COrpo-a-corpo com
os fragmentos, os destrogos, os atos inacabados, as verdades sem

concluso. E se o eixo central continua sendo a busca, esta —
como acontece com a relagio amorosa — foi reduzida a um es-
quema despojado, sem nenhuma palpitagio afetiva. Agora Tho-
mas procura a verdade do olho, quer saber o que passou fora do
alcance de sua vista, o que a moga do parque sabia e ele ndo viu.
EA para responder a essas indagagdes que recorre a0 registro da
cmara fotografica, auxiliar constante na luta estratégica que vem
mantendo com a natureza,

Chegamos assim a0 nicleo da narrativa, que é a seqiiéncia
das ampliagdes. Thomas estd no estidio. Ingressou, finalmen-
1% 10 espaco da téenica, lugar poderoso e eficiente das inven-
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A Sequéngi, de
Thomgg em sy,
estidio, em

Blow-up,

g0es, das lentes, dos culos, do aumento gradativo da poténcia
do olhar. Ld estd o homem e sua prétese, preparando-se para
decifrar, sem erro, a realidade.

Sozinho no estddio, Thomas examina com paciéncia as
ampliagdes do instantineo, que vao projetando 2 sua frente, cada
vez maiores, as fatias do invisivel. O olhar examina, compara,
volta atrds, retifica. O dedo segue atento as conexdes que antes
ndo eram vistas, testemunhando que agora a imersio no real ¢
confiante, corpérea. O raciocinio progride aos pedagos, mas coe-
rente, e aos poucos vai permutando a maneira inicial de ver o
mundo, no parque, pela que “a cimara impoe insidiosa” no es-
tidio. Finalmente, com a forga de ver ampliada, Thomas co-
meca a divisar atrds da folhagem o revélver, e na manchﬂa al
branquicada sobre a relva, 0 homem morto. O olhar mecanico
¢ preciso da objetiva desvendou finalmente o crime.
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 nareativa chegou a um impasse, pois fez incidir sobre ¢
erior dois olhares, que se r.evelaram contraditérios. O

o olbar natural, viu a realidade de imediaro, global-
siu 0 idilio (a beleza). O segundo, o olhar mecanico,
mente; € ¢ potente ¢ eficaz, viu com retardo, decompés o uni-
cos do conhecimento e, reorganizando-os, iy o
D otte) SPar decidir entre as duas alternativas, Thomas
crime (@ vice 20 parque. E desta vez vé com os préprios olhos,
volta dfi nm grama, 0 homem morto. Mas infelizmente nio po-
es{zndlu;el;tar a descoberta porque ndo trouxe com ele a obje-
:liia E)C[ogréﬁ o Quand? retorna, no dia segu.inte munido de sua
Contax, t0dos 08 vestigios haviam des.apare?ldo; Thf)’mais se en-
ontra, POFTANEO, N0 Grall Z€T0 fie sua investigagio ¢ jd ndo pode
Afirmar nada a ninguém: o caddver sumiu, as fotf)s que compro-
wavam o crime foram roubadas, a autora do deh'to desapareceu
¢ cle mesmo j& perdeu a confianga em seu p.répno testc?munho.
A progresso da incerteza no seu espirito é. sugenda pelos

wés didlogos, que se referem as fotografias. O primeiro, pelo te-
lefone ¢ com o diretor da revista, se intercala na seqiié?ncia da‘s
ampliagdes. Thomas ainda ¢ um homem confiante, pois exami-

mundo e

nando a primeira parte das provas, e deparando com o revélver

6 £ curioso que o método adotado por Thomas, no estidio, se aproxima

daquele que, segundo Moles, a teoria da informagdo gostaria de propor aos filo-

sofos como sintese de uma atitude CS(l'll[lll‘;lliS('.l ¢ uma atitude estérica. LC\'ill\dO 11

em conta que “perceber ¢ perceber formas” a teoria da informagio proporia de-
compor o retrato do universo em pedagos do conhecimento visando, primeiro,
fazer o levantamento de um repertério e, em seguida, recompor um modelo, que
seria 0 simulacro desse universo, aplicando nessa tarefa as regras de ,,;mnbln{t’
ouinterdigao. Ver Abraham Moles, “Théorie informationelle de la perception”,
in Le concept d information dans la science contemporaine, Les Cahiers de Royau-
mont, Gauthier Villars/Minuit, 1965.
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escondido na folhagem supde : isti
: agem, s € que Ao resistir 3 e
§ Ntrega do f
&8¢ 1

acabara afastando a vitima da mira. me

“Eu salvei

» 1 ; alver um home

morte”, diz emocionado ao ami e . m da
a0 amigo. O segundo didlogo, com Pa

tricia, depois que a andlise minuciosa de todas as fotograf;
o S i i srahas com-
provam efetivamente o crime, jd ¢ bastante dubitativo:

Thomas: Hoje eu vi um homem morto.
Patricia: Onde?

Thomas: Assassinado. No parque.
Patricia: Tem certeza?

Thomas: Ele ainda est4 l4.

Patricia: Mas quem era?

Thomas: Um cara.

Patricia: Como foi que aconteceu?
Thomas: Sei l4. Eu nao vi.

Patricia: Nao viu?

Thomas: Nao.

Inicialmente ele afirma que iz um homem morto, mas quan-
do lhe indagam se estd bem certo disso, responde de maneira eva-
siva — “ele ainda estd 14” —, em seguida furta-se a dar maiores
esclarecimentos sobre a vitima, referindo-se 3 mesma como “um
cara”, para terminar confundindo-nos com uma resposta ambi-
gua, que nos deixa em duvida se nao presenciou o assassinato, ou
se ndo vin 0 homem morto. Quanto ao terceiro didlogo, jd revela
uma desisténcia de esclarecer o problema, uma capitulagio:

Thomas: Hoje eu vi um caddver. Vocé quer tirar uma
foto dele?

Amigo: Eu nio sou fotdgrafo.

Thomas: Eu sou.

Amigo: O que vocé viu no parque?

Thomas: Nada.
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A perplexidadc agontada .pelo didlogo nos prepara para o
que iremos ler, logf) i e ﬁSlOfl,OTTlla, no abatimento de The.
mas quando, vencido, de'lxa pela dltima vez o parque. Nos pre-
para, sobrc.tudo) para aceitar a brusca mudanga.de tom do filme,
que, desistindo .de manter o debate no plano insoltve] em que
s encontrava, interrompe-o bruscamente, reintroduzindo ng
parrativa o motivo aparentemente ornamental dos c/piwns,

A bem dizer, o motivo dos clowns ji nos tinha sido apre-
sentado, pois dera inicio a narrativa, quando o carro de capota
arreada irrompe na tela, conduzindo o bando ruidoso. Vendo-o
reaparecer para arrematar a histéria, percebemos que nio se trata-
va, como suptinhamos, de um motivo ornamental, sem grande
significagdo na estrutura da obra, mas de um tema de abertura,
bem configurado, que retomado no final, sob a forma muito mais
complexa de uma alegoria, servia de fecho ou conclusio 2 obra.
Era, por conseguinte, um tema fundamental, e esta constatacio
inesperada nos obriga a um exame atento das duas seqiéncias.

A primeira seqiiéncia, dizfamos, jd nos apresenta aos clowns,
que saltando do automével, no meio de grande algazarra, mis-
turam-se aos indigentes e cercam Thomas, instalado em seu carro
de luxo. O fotégrafo que se mantinha sério e pouco i vontade
— pois se disfargara em clochard para pernoitar no albergue e
fotografar a miséria — ri do alarido dos jovens e, antes de dar
partida no carro, lhes entrega o farnel da noite. Estes, em retri-
buigdo, depositaram na traseira do veiculo o cartaz que traziam
consigo. Portanto, ao contrdrio do que ird acontecer a0 longo da
narrativa, onde o contacto com a juventude serd sempre dspero
e hostil, estabelece-se entre o protagonista e 0s clowns uma rela-
§a0 cordial, lidica, um verdadeiro pacto.

E preciso ter esta cena presente na memdria para entender
aseqiiéncia final, quando retomaremos o contacto com s clowrs.
Ruidosos como sempre, eles reaparecem e cercam a quadra de
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ténis, onde dois deles iniciam uma partida simulada, fingindo
pelos gestos € o movimento do olhar a presenca ficticia das ra-
quetes e da bola. Um pouco afastado da cena, Thomas, que acaba
de sair do parque, observa com atencio o jogo curioso, interrom-
pido a certo momento como se a bola tivesse sido arremessada
na diregao do fotégrafo. Os jogadores, parados, interrogam-no
com o olhar e, apontando com insisténcia para a bola, sugerem
por gestos que ele a devolva. Thomas hesita, indeciso, ¢ finalmen-
te se curva, apanha a bola invisivel e a devolve a quadra. O jogo
prossegue normalmente, nés ouvimos o rufdo das pancadas no
chio, vemos o olhar-de Thomas ir e vir, acompanhando os lan-
ces da partida. Ele.entdo abaixa os olhos, como quem aceitou
com humildade as regras do jogo, e a cimara executa um rravel-
ling para o alto, focalizando-o de cima, numa tomada aérea, so-
litdrio e pequenino.
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€armos estabelecer um nexo entre as dugg seqiiéncias,
¢ elas ndo s6 representam uma fuptura no tratameng
ra como introduzem um dado noyo na discussio,
T e pasara e n? espago z‘la natureza (o parque), ora no e-
g séenica (0 estiidio), e eis que nos dam.os, conta de um ter-
P a0 e embora proposto desde o nicio do filme, ngo
. chamado a atengao: o espago da fantaitia. O curioso ¢

nos ¢ 70 se trata de uma caracteristica deste filme, mas de umg
Zl:;:ame do imagindrio de A1.1tonioni, f)nde funciona sempre
~omo tema auxiliar, desenvolvido pelo didlogo, a que chamare-

mos 0 tema das utopias. 5
Com efeito, em vérios filmes Antonioni deixa aflorar, a certa

Se te

\'Cremos i b

altura da narrativa, um desejo de fuga. Nio de uma fuga paraa |

infancia, como ¢ o caso de Fellini, ou para o passado, como acon-
tece com Visconti: mas uma evasao no espago, para um pais exé-
tico ou uma terra sem males. Em O eclipse, Vittoria pintada de
preto € figurando uma africana alude ao Quénia, “onde ninguém
sofre, porque nio se fala de amor™; em O grito, uma das pessoas
que Aldo encontra pelo caminho, em sua peregrinagio pelo Vale
do Pé, confessa-lhe que gostaria de ir para a Venezuela, “onde
se comem iguanas”; Corrado, o amante infeliz de O deserto ver-
melho, sonha evadir-se para a Patagonia; a Austrdlia ¢ mencio-
nada, ndo me lembro mais onde; e em Blow-up a mocinha do
antiqudrio trava com Thomas o seguinte didlogo:

Moga: Eu gostaria de tentar uma coisa diferente. Ir em-
bora. Oh! Estou cansada de antiguidades!

Thomas: Ir para onde?

Moga: Para o Nepal.

Thomas: Mas o Nepal é uma antiguidade s6!

Moga: E mesmo? Entio talvez fosse melhor ir para o

Marrocos.
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Quénia, Nepal, Marrocos, Patagénia... n3o %
© apengs |y,

a insatisfagio com
pe:ctos desumanos dz
Celro espago (|, fantg.
- E verdade que 0 ng;.
mara o focalizg de lop-

> SRl mem depois da qQueda ¢
jd perdeu a inocéncia, mas por um momento péde vislum
raro

apelo da esperanga.
Blow-up foi escolhido, nesta exposicio, como exemplo g
vertiginosa ascensdo do olhar e de sua tomada de e a
y €N-

los nomes... Significam, paradoxalmente,
presente, com a cultura ocidental e os 25
técnica; significam a abertura daquele ter
sia, onde afinal Thomas aceitou ingressar
so herdi ndo poderd permanecer ali. A cA
ge e sozinho. Infelizmente ele ¢ um ho

q}lanto sentido absoluto; ascensﬁc? que se fez acompanhar, comg
vimos de relance, pelo desenvolvimento da téenica, pela desco.
berta de novos mundos, por uma maneira nova de ver as coisas

pela instauragao de uma arte nova. A entrevista em que Anto:
nioni expde as intengdes do filme, a caracterizacio que faz do
protagonista, a seqiiéncia central do estidio, podem sugerir que
Blow-up representa a conversio a0 mundo da técnica, que ji
vinha se insinuando desde O deserto vermelho. Contudo, como
que a contragosto, mas derivando de sua formagio humanista,
foi se instalando na obra — e roendo-a por dentro — um ele-
mento perturbador, que procuramos ler nas imagens, no tra-
tamento do personagem, nas indicagoes do didlogo e na arti-
culagdo que alguns temas parecem manter com seus outros fil-

mes. Todos esses elementos apontam, paradoxalmente, para
uma obra diversa da que ele projetou realizar, demonstrando que
a intencdo do criador ¢ preciria diante da autonomia incontro-
lével das formas. Foi a essa exigéncia que Michelangelo Anto-

nioni acabou se submetendo.
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Notas sobre Fred Astaire

A estética de Fred Astaire, ao contrdrio da estética do balé
rradicional, ndo pressupoe estruturas fechadas, incomunicdveis,
diversas das formas do mundo exterior. Aqui, 0 bailarino nio se
destaca em nada do que o circunda, ndo se diferencia na ves-
dmenta, na gesticulagdo, na dinimica corporal, na relagio com
os objetos, que sdo os do cotidiano: sapatos, bengala, instru-
mentos de orquestra, mobilidrio, além das divisdes do espago do
quarto, da sala, do parque, do navio. E hd o didlogo incessante
com 0s instrumentos, nio apenas por meio das maos, mas tam-
bém dos pés, sem estrépito, sem estardalhago, sem violéncia;
com simpatia e profunda adesdo. O oposto de Samuel Beckert
em Esperando Godot. Ele estd inserido no mundo, e se subir ¢|
1

descer pelas paredes, se inverter a utilidade de cada objeto, ndo |

se opde a eles.

Fred Astaire parece fazer uma aposta ao assumir o traje que
o século XIX consagrou e Baudelaire designava como uniforme
de papa-defunto: a casaca preta, a cartola que repetia a chaminé
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