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Resumo

Este artigo ¢ uma reflexdo sobre os limites da repre-
sentacdo da realidade a partir do filme Blow up de
Michelangelo Antonioni e da obra de Sigfried
Kracauer, Theory of film. Conjuntamente, filme e li-
vro oferecem diferentes perspectivas para a andlise
do uso das cores no cinema, o efeito de realidade e a
relacdo dialética entre transparéncia e opacidade que
marca a representacio cinematografica.

Palavras-chave
Cores — Representagdo - Transparéncia

As telas, hoje em dia, ndo podem ser tomadas
como superficies autdnomas; torna-se cada vez
mais dificil isolar o processo de representagdo da
realidade e caracteriza-lo unicamente como uma
esfera meramente alusiva e metaférica a sombra
de um real que ndo pode ser, em ultima instincia,
totalmente representado. Em um cendrio em que
as telas invadem toda a experiéncia cotidiana,
nossa vida torna-se cada vez mais vivenciada na
tela, ja ndo mais um local por exceléncia para a
representacdo da realidade, mas um lugar aonde a
propria realidade se desenvolve e se configura.
Essa é uma das constatagdes mais significativas
de um regime de visibilidade total e de supremacia
do audiovisual, a tendéncia a indiferenciacdo
ontoldgica entre a representacdo das coisas e as
proprias coisas. Se existe qualquer supremacia
para um dos lados, esta deriva para a
representacdo, pois cada vez mais as coisas s
sdo aceitas como reais quando tornadas visiveis
e reapresentadas nas multiplas telas. Pois
efetivamente é disso que se trata, de uma
reapresentacdo do mundo, deixando para trds a
relacdo dialética entre mundo e mundo
representado, aonde qualquer ganho representava
uma consequente perda.

A supremacia das telas, de algum modo,
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pode ser considerada como uma realizacdo sinistra
do desejo de captura da realidade em toda sua
concretude e em seu movimento, como uma
realizac@o as avessas do mito do cinema total de
Bazin. O desejo da fotografia e, especialmente, do
cinema pela simultaneidade da presenca e da
auséncia inicialmente se assemelhava a um pacto
com o diabo pelo qual ndo comprometiamos nada,
uma situacdo que parecia oferecer apenas ganhos.
Através das telas, conseguiriamos vivenciar algo
sem efetivamente estar 14, viver as experiéncias
sem efetivamente vivencia-las. Esse poder fausto
do cinema, contudo, revelou seus limites e,
contemporaneamente, a parte oculta do pacto
torna-se cada vez mais evidente e a paga cada vez
mais pesada. Comprometemos, sem saber, nosso
proprio senso de real e de realidade.

O cinema foi também, por um tempo, o
local por exceléncia das possibilidades demitrgicas
da criacdo de mundo e de realidade, no qual a
histéria efetivamente poderia ser rescrita e
reapresentada. Esse é o lado mais dramdtico de
movimentos como o realismo soviético, no
primeiro cinema de Eisenstein, por exemplo, surgia
nao sé uma representacio da realidade, mas uma
nova versdo da realidade em uma narrativa
coerente e concatenada. Esse poder do cinema e
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as possibilidades advindas deste poder foi o que
fez com o préprio Eisenstein rompesse com o
estado soviético. Contudo, foram necessdrias mais
algumas décadas para que o poder ilusério do
cinema fosse apresentado ndo como um perigo
ou efeito colateral, mas como a prépria esséncia
do cinema e da fotografia; para que ele surgisse
dentro de uma narrativa cinematografica que é
uma revelacdo desse poder.

Raramente um filme consegue ser ao
mesmo tempo uma narrativa cinematografica e
uma reflexao sobre o cinema, mais dificil ainda €
produzir uma narrativa que é ela mesma,
obliquamente, uma reflexdo, pois quando se
consegue entrelagcar a reflexdo na narrativa,
dificilmente se consegue unir tdo habilmente os
dois de modo e representar essa unido na
narrativa. Por isso, ndo é pequena a facanha
realizada por Antonioni em Blow up, um feito que
s6 poderia ser alcangado em um momento
histérico especifico do cinema e da representagao
por imagens como um todo. Somente quando o
cinema preto-e-branco ja estava consolidado como
um modo de representacdo realista plenamente
difundido e universal, pode-se questionar a doxa
que ele criou, ou seja, a assuncao de que um meio
(e um sistema de cor) seja capaz de restaurar uma
unidade de mundo, capaz, enfim, de redimir a
realidade. O filme de Antonioni, langado em 1966,
pode ser analisado como uma reflexdo sobre a
transicio do autor — e do cinema como um todo —
do preto-e-branco para o colorido, transi¢do que
ndo ¢ apenas uma mera troca de sistema de cores,
mas implica novos cédigos de realismo e novos
modos de registrar e perceber a realidade. Até
entdo, o filme em preto-e-branco largamente
sustentava a representacdo dramdtica através de
imagens e seus codigos de realismo tornavam-se
um modo cada vez mais usado para se
reencontrar com o real e com a realidade. Nesse
ponto, o exemplo mais significativo era o neo-
realismo italiano, talvez a estética realista mais bem
sucedida do cinema'.

A pretensdo realista do cinema preto-e-
branco se expressa ainda mais claramente no
subtitulo do livro de Sigfried Kracauer, “redencao
da realidade”, aonde fica mais evidente o
pressuposto da centralidade do cinema na criacio
do imagindrio e no processo de conformacdo da
realidade. Em tltima instancia, para o autor, € a
propria conformacio da realidade que estava em
jogo, € ela que precisava ser reunificada pelo
cinema e, bem de acordo com os cddigos de

representagdo vigentes, especificamente pelo
cinema ficcional em preto-e-branco. De algum
modo, o filme de Antonioni funciona como uma
contraparte perfeita para a teoria de Kracauer, no
primeiro a revelagdo preto-e-branco ndo mais
redime, mas somente confunde, e a realidade
escapa de qualquer unidade. Contra qualquer
pretensado de transparéncia, Antonioni parece nos
advertir das presungdes realistas do cinema e da
fotografia e nos lembrar do cardter sempre
subjetivo (e por vezes maquinico) da interpretagdo.
Além dessa primeira oposi¢do, Blow up também
oferece material para a reflexdo sobre temas
centrais para o teérico alemao, como a proximidade
e distancia entre fotografia e cinema, as diferencas
entre o registro colorido e preto-e-branco e,
finalmente, sobre a transparéncia e as propriedades
do meio.

A teoria de Kracauer, assim, torna-se mais
clara e mostra suas limitacdes na contraposi¢co
com o filme de Antonioni. Lancado seis anos depois
do livro, o filme tenta recuperar o poder dialético
da prépria representacdo ao nos alertar para as
limita¢cdes da representagdo e da criacdo de
realidade nas telas. O espectador, em Blow up, é
alertado a todo o momento sobre o perigo da
imersdo na imagem, e por isso o filme permanece
tao atual em sua reflexdo sobre os sistemas de
cores, sobre a realidade da representacdo e sobre
os limites da imagem.

SISTEMAS DE COR

Os sistemas de cores foram analisados, muitas
vezes, dentro de uma cronologia evolutiva reta,
no qual a transparéncia — o apagamento da imagem
como superficie mediadora — era sempre o objetivo
maior. Assim, a passagem do preto-e-branco para
o colorido seria fruto de uma evolugdo natural
rumo a transparéncia, que contemporaneamente
vai desembocar diretamente nos slogans das novas
tecnologias e seus apelos cada vez mais difusos
de transparéncia, pois agora ndo estd em jogo
somente uma transparéncia (alta defini¢ao, maior
resolug¢@o, maior niimero de linhas horizontais),
mas vdrias possibilidades de transparéncia (como
por exemplo as televisdes de plasma ou de LCD).
Aqui, pelo contrério, os sistemas de cor vao ser
analisados como caracteristicos de um cddigo
especifico que determina em algum grau o
processo de mediacdo e uma linguagem. Nessa
perspectiva, as escolhas de Kracauer tornam-se
menos aleatdrias e infundadas, por isso, podemos
desencobrir as razdes que o levam a preferir o
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cinema ficcional narrativo (em detrimento do
documentdrio) e preto-e-branco (ao invés do
colorido).

A importincia dessas escolhas pode ser
percebida no préprio texto e ji no prefacio de seu
Theory of film (1960), ele comeca a desenhar as
explicagdes. A primeira delas surge logo no
segundo paragrafo do prefacio, quando ele revela
como Unica preocupacdo (concern) os “normais
filmes em preto-em-branco”, afirmacdo que nos
permite situar claramente o periodo em que o livro
foi publicado, um periodo em que o normal, isto
€, o usual, era o filme preto-e-branco. Para além
da simples obviedade dessa constatagdo, pode-se
pensar em como o filme preto-e-branco, hoje tao
claramente destacado em sua opacidade, ja foi bem
mais transparente. Stanley Cavell cita, em The
world viewed (1980) uma curiosa e a0 mesmo
tempo reveladora anedota. Ainda em sua
adolescéncia, ele ouviu um amigo a quem muito
respeitava reclamar que ndo gostava dos filmes
coloridos, pois eles eram irrealisticos. Ao ouvir
esta declaracdo, ele logo refutou, dizendo ao seu
amigo que ele estava equivocado e o mundo era,
inapelavelmente, colorido e essa idéia errada se
devia somente ao fato dele ter se acostumado a
ver as representagdes dramdticas em preto-e-
branco. Somente muito anos mais tarde, Cavell
pode compreender a precariedade de sua prépria
resposta e com ela a esséncia da afirmacdo do
amigo, que ndo estava falando dos ainda precarios
sistemas de cores ou da pobreza da dramaturgia
produzida na primeira era do colorido.

Cavell busca o conceito de brilho para
assinalar a distdncia marcada da coisa representada
e a coisa real, assim como uma carga de
dramaticidade que um sistema de cores pode
carregar. Assim, o “brilho” do preto-e-branco
remete a carga dramdtica de um estilo realista que
pretende representar de modo mais transparente
possivel (mas ndo quer nunca se apagar) e de
uma superficie que ndo quer deixar de ser um
meio. Desse modo, o cinema colorido era muito
menos realistico para o seu amigo porque ele era
nao-dramadtico, muito imediato, tinha pouco poder
de representacdo e dramaticidade também porque
os primeiros filmes coloridos pareciam sempre
chamar a atenc@o para a sua cor (podemos pensar
isso de modo inverso através do primeiro filme
falado de Chaplin, O grande ditador que a todo
tempo resiste e ironiza o cinema falado).

Assim, ele se aproxima de Kracauer ao
declarar que os filmes preto-e-brancos podem ser

modos realistas de aceitar a realidade, pois ja
estdvamos acostumadas a aceitar a realidade como
realidade dramadtica (gracas paradoxalmente aos
estilos mais claramente abstratos), ou ainda, aceitar
a realidade como uma realidade representada de
um certo modo. O filme colorido, por outro lado,
tenderia a neutralizar o poder subjetivo de nossas
capacidades de interpretacdo do mundo ao
apresentar os objetos de modo tao semelhante que
nao haveria espaco para a subjetividade. Apesar
de ndo dedicar uma se¢do especifica do seu livro
ao colorido, Kracauer deixa escapar suas
impressdes sobre este sistema ao comentar a
técnica de tingimento dos negativos criada nos
primeiros filmes mudos. Para o autor, nesses filmes
mudos, a cor funcionava como um modo de trazer
vida as imagens, que “vitimadas pelo siléncio,
muito facilmente assumiam um aspecto
fantasmatico.”” (Kracauer, 1960, p. 136, tradugao
nossa). Assim, ele destaca a utilidade do recurso
da cor, mas ndo sem antes fazer uma ressalva a
sua perigosa sugestdo de uma dimensao de total
realidade, ou seja, a cor tenderia a acentuar um
realismo ingénuo e enganador.

Em Antonioni, o cintilante brilho do preto-
e-branco parece atingir seu dpice, somente, para
momentos depois, revelar suas limitagdes, sua
incapacidade de retratar fielmente os coloridos
anos 60. A cor, em Blow up, ndo é uma escolha
estética casual, ela parece ser o sistema correto
para representar uma época em que o mundo
deixava para trds os austeros tons cinzentos e o
potencial dramético das cores comecgava a ser
explorado cada vez mais, tanto nas proprias coisas
quanto em sua representacdo televisa,
cinematografica e publicitdria. Os anos 60 eram
essencialmente coloridos, nas diversas acepgdes
do termo, seja pela diversidade de suas propostas,
pela explosdo criativa na cultura, pela revolucio
sexual e, finalmente, pelas manifestacdes politicas
que culminariam, de algum modo, no colorido maio
de 68.

A cor e seu fascinio luminoso, sua
resplandecéncia rumo a confusdo, jd era na
antiguidade, associada a paradoxal natureza do
phamarkon, o remédio que é ele mesmo um
veneno. Maria Cristina Franco Ferraz (1999) relata
como, na filosofia platonica, a natureza
intrinsecamente composita das cores vai ser
condenada conjuntamente com as outras
artimanhas do fingimento, seja a mimesis, a
sofistica ou a retdérica. Para caracterizar esse
atributo da cor, os gregos tinham um adjetivo
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poikilos, que remetia a tudo que seria multicor e
heterdclito, impossivel de ser reduzido a uma
esséncia una.

Para os gregos, tanto a divindade que ndo
cessa de brincar e de se divertir com os
destinos dos homens, quanto a felicidade,
que € em geral movente, escorregadia e
inconstante, sdo ambas consideradas
poikilai. [...] Também a raposa, a serpente
e o polvo eram qualificados, pelos gregos,
como animais poikiloi, pois, por meio de
suas trapacas instintivas, conseguem
atrair e capturar sua presenga gragas a
armadilhas flexiveis e flutuantes (Ferraz,
1999, p. 78-79).

Os poikiloi anos 1960 resgatam esse poder
desordenador das cores, e a explosdo das cores,
segundo Flusser (2007) iniciada no pds-guerra,
marca ainda a ascensdo das superficies, pois as
cores seriam o modo como as superficies
aparecem para nos. O uso de cores ja € um
indicativo da importancia das superficies (ou para
usar outro termo, das telas), que gradativamente
foram se tornando portadoras de mensagens
adquirindo uma centralidade no processo
comunicativo. Quanto mais sdo usadas, mais as
superficies substituem as linhas e, nesse proceder,
as imagens passam a ser portadoras de mensagens
que antes eram comunicadas pelo pensamento
conceitual (em linha). O fotdgrafo, nesse contexto,
torna-se um exemplo ilustrativo da centralidade
da comunicagdo por superficies.

Nio parece ser por acaso, entdo, a escolha
do fotégrafo como protagonista em Blow up, é
através do artifice da produ¢@o de mensagens em
superficie que somos conduzidos na narrativa do
filme. E interessante notar que o fotografo do filme
€ ao mesmo tempo um fotografo de moda e um
fotégrafo realista, assim o seu trabalho tem uma
parte leve e colorida e outra densa e dramdtica e,
ndo por acaso, os retratos realistas sdo produzidos
em dramdtico preto-e-branco®. O preto-e-branco,
e nisso talvez ele se difira do colorido, consegue
tanto chamar a aten¢io para sua cintilante
distancia da realidade quanto se apresentar como
um modo correto de representd-la. Nesse ponto,
pode-se fazer um paralelo com a literatura realista,
na qual o estilo conciso e pouco ornamentado quer
se tornar um modo mais objetivo possivel de
representagdo, a0 mesmo tempo em que o Signo
verbal nunca pode ser completamente apagado e

nem mesmo transparente. Tal qual o filme em
preto-e-branco, o objetivo da escrita realista ndo
¢é apresentar o objeto sem qualquer media¢do, ndo
€ nos colocar diante do objeto em si, mas nos
fazer sentir sua presenca através de uma mediagdo
mais objetiva e transparente possivel que, contudo,
esconde uma engenhosa e cuidadosa fabricagao,
um aparato ilusério que poderiamos chamar de
estilo, na escritura realista, e de perfeicdo técnica,
no cinema e na fotografia.

A REALIDADE CONSTRUIDA NA REPRESENTACAO

A perfeigdo técnica do cinema e seu aparato ilusério
seriam, entao, modos de constituir um estilo
realista. Nunca é demais lembrar como o efeito
de autenticidade e naturalidade é sempre fruto de
uma fabricacio cuidadosa, como os filmes realistas
de Rosselini, por exemplo, (que tanto para
Kracauer como para Bazin se aproximavam do
ideal de cinema) eram fruto de meticuloso e
cuidadoso planejamento para criar um efeito de
realidade. O préprio Antonioni, em documentério
produzido pela RAI, admitiu que teve de
“adulterar” a cidade de Londres, tingir postes,
casas e outros para atingir o efeito estético das
cores. Os recursos para criar a realidade
representada somente geram a impressao de uma
mediacdo minima, uma ilusao de naturalidade, que
poderia entdo ser tomada como realista e como
representacdo fiel da realidade. Atento a essa
fabricacdo do efeito de realidade, Kracauer vé na
ficcionalidade do filme de fic¢gdo um modo de
prover a distancia necessdria de um estilo realista,
pois eles apresentam (ao contrdrio do
documentdrio) a fic¢do como ficgdo e ndo como
realidade. Com essa distingdo em mente, fica mais
facil compreender a teoria realista de Kracauer e
sua declaracdo axiomadtica, que “todos as
importantes declaracdes cinemdticas foram feitas
em preto-e-branco e no formato tradicional™.
(Kracauer, 1960, p. vii, traducdo nossa). E
importante salientar que, para o autor, os filmes
nem sempre sao cinematicos, ou seja, nem sempre
exploram as potencialidades especificas do meio,
principalmente quando se enveredam por um
realismo ingénuo (uma outra pista sobre sua recusa
aos documentdrios) ou por uma necessidade de
afirmacdo como obras artisticas, que seria o
“problema” de filmes declaradamente mais
abstratos ou nao-realistas, desde a escola
expressionista alema da década de vinte, passando
pelas tentativas surrealistas de Buiuel e,
finalmente, pelo cinema algo fantdstico de alguns
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filmes de Fellini. Em Kracauer, os filmes s6 sao
verdadeiros as capacidades e potencialidades do
meio quando eles penetram no mundo perante
nossos olhos, e € essa realidade fisica, material,
perceptivel que eles devem nos apresentar, ou
ainda, nos reapresentar, pois teriamos perdido o
poder de compreendé-la como um todo
significativo. E exatamente porque perdemos esse
poder de constituir nossa realidade que ele
apresenta os estilos abstratos do comego do século
XX, como realistas, eles seriam “revelacdes
realisticas de uma abstracionismo prevalecente™.
(Kracauer, 1960, p. 294, traduc@o nossa).

O homem moderno, para Kracauer, estava
desalojado, abandonado e sem rumo, e sé
conseguia tocar a realidade com a ponta de seus
dedos, constatagdo endossada e refor¢ada pelas
obras de escritores como Joyce, Woolf ou Proust,
e por isso ele se serve da andlise de Auerbach®sobre
a escritora inglesa para prontamente condenar a
vagueza e o simbolismo que resiste as
interpretacdes de Virginia Woolf. Essa vagueza do
mundo tornaria-se ainda mais dominante gracas a
ciéncia moderna que, embora mirasse sempre 0o
mundo, tenderia a remover esse mesmo mundo
do campo da visdo devido a sua obsessdo continua
em dividir indefinidamente, em fragmentar e
analisar cada infimo pedaco. O abstracionismo
dessas duas tendéncias acabaria por tornar a
realidade fisica cada vez mais inapreensivel e
abstrata (elusive) e somente o cinema poderia
reunificd-la, pois ao assistirmos os filmes “nds
verdadeiramente redimimos o mundo de seu estado
latente, seu estado de virtual ndo-existéncia, ao
sermos forcados a vivencid-lo através da
camera”’. (Kracauer, 1960, p. 300, traducio
nossa).

Parte desse poder unificador do cinema
estava associada a experiéncia de ver filmes na
sala de cinema, quando Kracauer escreve sua
teoria, a fruicdo dos filmes estava intimamente
ligada ao aparato ilusério da sala de cinema, ela
mesma parcialmente responsdvel pelo efeito de
imersdo ou de transparéncia. Assim, o homem
moderno fragmentado poderia entrar no cinema
(e em certo grau na tela) para reencontrar um
mundo unificado e com sentido, vivencid-locomo
realidade através de um meio ideal para a sua
redencdo, o cinema. O cinema, tal qual a fotografia,
seria também capaz de providenciar uma liberdade
cognitiva que permitisse a cada um constituir sua
propria realidade, pois ele gravita (ou deveria
idealisticamente gravitar) em torno de uma

realidade externa, um mundo sem fim definido,
plural e potencialmente ilimitado, ao contrario do
cosmos bem ordenado e definido estabelecido pela
tragédia. Nota-se que apesar dessa bem-vinda
liberdade propiciada pelo meio, ou ainda, pelos
meios (pois essa seria também uma caracteristica
da fotografia), Kracauer ndo quer sugerir uma
possibilidade interpretativa infinita e indefinivel que
acabaria por gerar mais abstracionismo.

Em um mundo cada vez mais
representado por imagens, a
visibilidade maquinica (que projeta
a ilusdo de totalidade) adquire
precedéncia na constru¢do do real e

esta visibilidade passa a ter um valor

de realidade.

A essa altura, pode-se perceber que uma
das bases do cinema cinemdtico do autor seria
uma fidelidade as potencialidades especificas de
cada meio, especialmente as suas propriedades
basicas. O surgimento do cinema, para Kracauer,
fornece uma primeira pista sobre as propriedades,
pois ele seria uma espécie de materializacio de
um desejo por um instrumento que pudesse
capturar, simultaneamente, os menores e oS
maiores incidentes do mundo. A multiddo, por
ser a0 mesmo tempo grande e com movimentos
que se assemelham aos de folhas esvoagantes, seria
a sintese desse duplo requisito realizado gracas as
propriedades bdsicas (as mesmas da fotografia) e
as propriedades técnicas, dentre as quais a edicao
seria a mais geral e indispensdvel. A montagem
cinematografica que, para Eisenstein, era a
esséncia do cinema € ela também questionada nas
sequéncias mais significativas do filme de
Antonioni, a revelacdo e a ampliacio (o blow up
do titulo) dos negativos. Analisada de diversos
modos?®, essa sequéncia é também uma reflexido
sobre os limites da representacdo e as diversas
mediacdes envolvidas no processo de produgio e
de leitura de uma imagem, tanto daquele que
produz quanto aquele que decodifica.

Antes de entrarmos propriamente na
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andlise da sequéncia, seria interessante algumas
palavras sobre o desenvolvimento narrativo e a
enunciacdo que se da através do fotdgrafo
Thomas, pois € ele que nos conduz na narrativa e
seguindo seus passos acompanhamos o desenrolar
do enredo, embora esse enredo ndo seja
propriamente desenrolado, ndo h4 propriamente o
que Aristételes (1973) chama de desenlace, o n6
da narrativa resiste ao desembaracamento
completo. Como observado por Machado (2007),
apesar de acompanharmos a histéria de um filme
pelos atos dos personagens, nao hd propriamente
uma coincidéncia total de visdo entre o
personagem e o espectador (exceto por raros usos
de camera subjetiva sistemdtica) na maior parte
das vezes, a enunciagdo cinematografica da-se pela
camera, ela nos permite espiar a acdo que se
desenvolve na tela.

Parece haver cada vez mais demanda
por penetrar a realidade e conformar
a propria realidade como uma
realidade narrada e representada por

imagens.

Assim, através da camera noés
conseguimos ver o personagem se deslocar a uma
parte erma de parque da cidade de Londres para
produzir algumas fotos. Nesse local calmo e com
poucos estimulos, o fotégrafo — emblema da
atitude blasé do homem das grandes metrépoles
descrito por Simmel (1987) — busca apartar-se
do tédio causado, ironicamente, pela
hiperestimulacdo do seus sentidos. Na trilha de
Simmel, Kracauer também retoma a questdo da
agitagdo mental da metrépole, focalizando o
excesso de “vida” que intoxicava o flaneur, uma
vida que aparecia e se dissolvia rapidamente tal
qual o brilho intermitente do vaga-lume. Caberia
ao cinema, entdo, organizar e direcionar o cadtico
fluxo da vida, reapresentando a rua como um
espaco em que a vida pode efetivamente se realizar.
Na concepg¢do de Kracauer, a palavra “rua” serve
como um termo aglutinador para toda a espécie
de local exterior, tudo que se opde as acdes mentais
interiores; a rua seria o local onde a realidade fisica
se desenrolaria, o local no qual a vida, na passagem

do pensamento a ac@o, se manifestaria como
fenomeno.

E justamente em um local remoto do
parque, livre da agitacdo cadtica das ruas londrinas,
que Thomas (e os espectadores) vislumbra um
casal ao longe, envolvido no que parece, a primeira
vista, uma rotineira briga de casais. Armado com
a sua camera, ele dispara vdrias fotos, meio que
ao acaso, meio como que por estar com ela. Por
sua reacdo (uma vez que ndo podemos
efetivamente ver o que ele estd vendo) percebemos
que ele ndo focaliza algo muito inusitado. O seu
interesse (e o nosso) pelas fotos sé vai ser
despertado pela tentativa patética e infantil da
mulher fotografada de lhe tirar a cAmera, essa a¢do
confere significado a algo que ndo estd na imagem,
algo que nem nds e nem o fotégrafo vimos. E
justamente a reagdo desproporcional na mulher
que o motivard, na revelacdo, a procurar algo na
imagem.

Nas primeiras tentativas, a revelacdo
mostra pouco mais do que um olhar assustado da
mulher e ele acompanha a direcao desse olhar até
o local fotografado onde ela supostamente estaria
olhando, busca outra foto, amplia até ver (ou achar
que viu) uma arma e reconstitui a cena. Ampliando
cada vez mais e usando vdrias fotos, ele age como
um diretor de cinema e constréi um sentido na
montagem, faz ele mesmo uma narrativa
significante, na qual sua acdo de espectador nio
foi apenas contemplativa, ele impediu um crime.
Esse pequeno filme dentro do filme, entretanto, é
interrompido pela chegada de duas fas. Nesse
momento, faz-se um pequeno interlidio, no qual
sexo ludico com as fas marca a passagem de um
estado pré-sexual, no qual a excitacdo félica
produzida pela camera que penetra a realidade
realiza-se no sexo. A consumacao do sexo marcara
um outro estdgio da percepcdo do fotdgrafo. A
calma post coitum proverd um novo estigio
perceptivo e ao retomar seu trabalho de ampliacao
e de montagem, um novo pequeno filme surgird
e, neste filme, ele ndo impede o crime, mas
presencia um assassinato. Durante a sequéncia
das revelagdes, por muitas vezes a visdo do
espectador coincide com a visdo do fotdgrafo,
ambos em procura do punctum que permitird
compreender o sentido das fotos para além do
que estd sendo mostrado mais explicitamente. Mais
do que isso, o processo de revelagdo parece nos
devolver o olhar, de modo que somos nds, 0s
espectadores, que somos revelados em toda nossa
pulsdo escopofilica, as fotografias ampliadas de
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Blow up ndo sido meras imagens, sdo também
superficies reflexivas que nos exibem como
voyeurs. Espiamos através de um ponto de vista
que ndo é nosso e, nesse sentido, o cinema é
sempre um ato voyeuristico sem consequéncias
e é também um ato pornografico, assistir aquilo
que ndo deviamos ver. Os filmes permitem uma
mudanca no nosso lugar de observador, nos tiram
do nosso ponto de vista e o fazem de tal modo
que esse ato desenraizante se torne natural.

Os LIMITES DA IMAGEM

O jogo de mostrar e esconder vai marcar o
processo de ampliacdo em Blow up, brincando
com a transparéncia e a opacidade da imagem
fotografica. Quanto mais ampliada e saturada fica
a imagem revelada, mais aumenta seu grau de
opacidade e as formas tornam-se menos nitidas e
mais vagas. Por outro lado, a ampliacdo sempre
vem acompanha de uma promessa de visibilidade,
de iluminagdo dos fantasmas de objetos que
pareciam escondidos nos cantos € nas sombras
das imagens. Assim, sem se remeter diretamente
ao objeto, Antonioni propde uma reflexido sobre
os limites da representacdo e do realismo.

De algum modo, o crime (ou suposto
crime)’ do filme nao foi efetivamente visto e nem
percebido — e portanto ndo se realizou, ndo se
tornou “real” — nem para protagonista e nem para
o espectador, somente a cdmera parece ter
presenciado a cena. Esse parece um bom exemplo
de como, independentemente do olhar, a cAmera
contém ela mesma um discurso, ou nos termos
de Flusser, um texto que vai orientar o nosso modo
de representar e de decodificar ndo s6 uma
imagem, mas a propria realidade. A camera capta
também o que ela quer captar, queiramos nds ou
nio, o que nos permite problematizar a relagdo
entre ferramenta e usudrio. Experimentamos, nesse
filme, uma espécie de contra-golpe da alavanca,
onde ao invés da ferramenta realizar um trabalho
para nds, nds € que atendemos as demandas da
ferramenta. Nao € por outra razao senio porque a
camera tem esse poder de capturar aquilo que
escapa da visado humana que o fotégrafo de Blow
up tenta achar algo que estaria escondido.

Nesse ponto, podemos voltar a teoria
realista de Kracauer e repensa-la, considerando
que ao invés de unificar a nossa realidade, a
narrativa cinematografica estimula também uma
procura infinita por um sentido e um apoio na
imagem, como se aquela realidade representada
pudesse nos mostrar outras facetas do real, como

se a fotografia e, especialmente, o cinema ndo
nos apresentasse, como a pintura, a semelhancga
(“likeness”) das coisas, mas nos reapresentasse
aspectos oculto das préprias coisas. (Cavell, 1980).
Para Cavell, ndo estamos acostumados a ver as
coisas que nos sdo invisiveis, devido ao nosso
processo de constituicao de visdo de mundo que
tende a colocar o invisivel e o ndo-visivel junto a
imaginacdo, ao falso e ao meramente especulativo.
Mas € precisamente 0 que parece acontecer nas
fotografias ampliadas de Blow up, a dupla
apresentacao das coisas invisiveis, quando vemos
as fotografias ampliadas, vemos as coisas que nao
estavam presentes nem para ndés e nem para o
protagonista do filme.

Deste modo, pode-se afirmar que os
filmes (e este em particular) reproduzem
magicamente o mundo, ndo apresentando o mundo
em si, mas nos permitindo prestar aten¢do naquilo
que ¢ visivel mas que continuamente nao vemos.
Assim, poderiamos tomar consciéncia daquilo que
ndo veriamos, assumindo um ponto de vista
diferente e o qual ndo precisamos assumir
responsabilidade, ndo € nossa visdo de mundo. O
fotégrafo de Blow up, contudo, é apanhado
diretamente nessa contradicio, ao supostamente
ver um crime, ele comeca a se sentir responsavel,
aciona-se uma fungdo raramente patente no
cinema, a funcdo testemunhal, funcdo da qual os
espectadores sdo liberados para poderem assistir
pornograficamente aquilo que estd sendo
apresentado.

Contemporaneamente, esse  ato
pornografico parece se alastrar por todos os lados,
gracas a multiplicagc@o das camaras. Parece haver
cada vez mais demanda por penetrar a realidade e
conformar a prépria realidade como uma realidade
narrada e representada por imagens. Essa narrativa
da realidade se dd, muitas vezes, mediada pela
camera, que nds permitird expandir a esfera do
visivel para além das limitagdes bioldgicas da
nossa visio, fornecendo uma ilusio de totalidade
que flerta coma possibilidade da expansao de nosso
ponto de vista. A ilusdo da totalidade oferecida
pela camera torna-se assim uma muleta sem a qual
ja ndo poderfamos construir a nossa realidade e
por isso a representacdo da realidade em imagens
passa a adquirir cada vez mais centralidade no
modo em que organizamos a realidade, uma
realidade doravante cada vez mais narrada e
mediada pela cAmera.

Em um mundo cada vez mais
representado por imagens, a visibilidade maquinica
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(que projeta a ilusdo de totalidade) adquire
precedéncia na construcdo do real e esta visibilidade
passa a ter um valor de realidade, pois ela estaria
menos sujeita a subjetividade do olhar humano.
Isso por si s6 aponta para uma contradi¢do, afinal
a realidade sO se concretiza na subjetividade que
é, obviamente, subjetiva e nunca ubiqua. Essa
contradicdo parece acentuar-se diante de filmes
que apresentam a realidade mais explicitamente,
ou para usar o termo correlato de Joel Black
(2002), mais graficamente. Em certo sentido, os
filmes mais explicitos seriam entdo os mais
irrealisticos, pois neles o paradoxo fica mais claro,
de um lado estd o nosso descontinuo processo de
conformacao da realidade — que d4 maior ou menor
peso para um evento, que altera mesmo esses
eventos seja na memoria, na fantasia ou nos
sentimentos — e de outro, a explicitude da realidade
grifica — na qual a subjetividade € suprimida para
dar lugar a uma realidade plenamente visivel.

A realidade visivel, contrariamente ao que
possa parecer, ndo € auto-evidente, gerando uma
disputa pela representacdo mais auténtica (mais
grafica) darealidade. Isso se torna particularmente
evidente em uma parcela da recente producao
cinematografica brasileira, em filmes como
Carandiru, Cidade de Deus, Amarelo Manga e
sua estética de “‘choque do real”, na qual as vdrias
representagdes de real concorrem entre si por uma
representagdo mais auténtica da realidade através
da énfase na intensidade e na descarga catdrtica.
Esse direcionamento ao sensivel permite marcar
uma diferenca entre esta estética e outros realismos.
De modo geral, sobressai nesse novo realismo uma
escolha pelo aspecto performdtico da linguagem,
destacando o efeito afetivo e sensivel em
detrimento da questao representativa. Como bem
destaca Scghllhammer (2005), ao contrario dos
outros realismos ndo ha nada de vanguardista neste,
pelo contrério, ele ja foi apropriado pela industria
do realismo midiatico.

No caso especifico da literatura brasileira
contemporanea, o autor vé a volta do “brutalismo”,
estilo surgido nos anos 1970 como uma tentativa
de aproximacdo entre o registro formal da lingua
e a oralidade dos centros urbanos, presente tanto
em um tipo de prosa jornalistica de vanguarda
como na obra de autores como Rubem Fonseca.
O que se perdeu nesse retorno (ou continuidade)
foi a dimensdo ética, que deixou de ser o centro
da estrutura diegética, pois “a prosa
contemporidnea parece desenvolver novos
formatos que colocam o leitor diante da narrativa

do imediato.” (Scghllhammer, 2005, p. 225). Esta
narrativa do imediato, o apelo pelo dramatico,
ilustra que, agora — retomando a origem do termo
“diegese”, oriundo do verbo diiémi (de did + hiémi)
“deixar passar” — a diegese estd a servigo de uma
aproximagao afetiva com o leitor.

Se o realismo histérico é um realismo
representativo, que vincula a mimesis, a
criacdo da imagem verossimil, ao efeito
chocante de sua ruptura, o realismo afetivo,
por sua vez, se vincula a criacdo de efeitos
sensuais de realidade que [...] nos permitem
falar de uma verdadeira volta do real.
(Scghllhammer, 2005, p. 226).

A constante disputa pelo real percebida
nas novas estéticas realistas enfatiza como cada
vez mais estd em curso uma ficcionalizagdo da
realidade que problematiza a auto-evidéncia do real.
A defesa perante a ficcionalizacdo do mundo
também teria como efeito colateral uma resisténcia
ao ficcional per si que seria, para Gutfreind (2006),
uma das razdes para o recente boom dos
documentarios. Os documentdrios ainda
explorariam o descrédito do jornalismo como
forma nao-ficcional, ocupando o papel meio vago
de legitimidador da informacdo, embora sua
pretensdo de realidade seja questiondvel em um
ambiente, como ressalta a autora, marcado pela
grande penetragdo das cameras na vida privada e
pelo triunfo da tele-realidade como perversao do
pacto documentdrio e em que, além disso, os
sujeitos/objetos dos documentdrios ja sdo
conscientes de sua propria imagem e projetam
assim uma imagem ficcionalizada de si mesmos.

Nesse ponto, fica claro a importancia do
uso de locagdes “reais” e temas “realisticos” como
forma de acionar um “real concreto”
completamente denotativo, recuperando, como
destaca Barthes (2004) a antiga oposicao mitica
entre o vivido (vivo) e o inteligivel, na qual a
obsessiva referéncia ao concreto contemporanea
torna-se uma defesa perante ao sentido “como
se, por uma exclusdo de direito, o que vive nao
pudesse significar — e reciprocamente.” (Barthes,
2004, p. 187). No caso brasileiro, Jaguaribe (2007)
ressalta que uma das especificidades das recentes
produgdes audiovisuais marcadas pela estética do
“choque do real” é a escolha pelas paisagens
urbanas degradas das grandes metrépoles e pela
violéncia como uma forma de anular o efeito de
neutralizacdo produzido pelas fabricacdes
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televisivas do real e propor uma nova descoberta
desse mesmo “real concreto” através de
mecanismos catdrticos. Nesse sentido, o novo
efeito de real se manifesta duplamente tanto como
um predicado do proprio texto (em sentido lato) —
que quer ser ligado inexerovalmente a realidade —
como um efeito a posteriori causado no
espectador com objetivo de, nos termos de
Kracauer, redimir a realidade de seu estado latente.

NOTAS

*Doutorando em Comunicag@o Social na Pontificia Uni-
versidade Catdlica do Rio Grande do Sul - PUCRS. Email:
brunocscosta@ gmail.com

! Ver Bazin, O realismo cinematografico e a escola italiana
da libertac@o e Ladrdes de Bicicleta in: O que € cinema?,
Rio de Janeiro, 1991. Bazin chega a afirmar que o filme de
De Sicca é o um dos primeiros exemplos de um cinema
puro, a ilusdo estética perfeita da realidade.

2 “[...] victimized by the silence, all too easily assumed a
ghost-like character.” (p. 136).

* Aqui ndo ha como fazer um paralelo com as cintilantes
imagens de real que marcam o trabalho de Sebastido Salga-
do.

“[...] all important cinematic statements have been made
in black and white and within the traditional format.” (p.
vii).

3 “[...] arealistic revelation of the prevailing abstractness.”
(p. 294).

¢ Para uma andlise mais detida, Auerbach, Eric. In the light
house. In: Mimesis, a representagdo da realidade na lite-
ratura ocidental, Sao Paulo, 1994.

7 “We literally redeem this world from its dormant state,
its state of virtual nonexistence, by endeavoring to
experience through the camera.” (p. 300).

8 Para citar apenas duas, Jameson (1995) e Machado (2007).
° Jameson (1995) afirma que o corpo descoberto pelo fotd-
grafo no parque é o objeto mais claramente artificial de

todo o filme, assim o préprio crime seria apenas mais um
dos truques de ilusdo de Antonioni.
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