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Diélogo

A: Vocé ¢ meu companheiro.

B: Hein?

A: Vocé é meu companheiro, eu disse.

B: O que?

A: Eu disse que voce ¢ meu companheiro.

B: O que ¢ que vocé quer dizer com isso?

A: Eu quero dizer que vocé ¢ meu companheiro. S6 isso.
B: Tem alguma coisa atras, eu sinto.

A: Nao. Nao tem nada. Deixa de ser paranoico.

B: Nao ¢ disso que eu estou falando.

A: Voce esta falando do qué, entao?

B: Eu estou falando disso que vocé falou agora.

A: Ah, sei. Que eu sou seu teu companheiro.

B: Nao, ndo foi assim: que eu sou teu companheiro.
A: Vocé também sente?

B: O que?

A: Que vocé ¢ meu companheiro?

B: Nao me confunda. Tem alguma coisa atras, eu sei.
A: Atras do Companheiro?

(Caio Fernando Abreu)



RESUMO

COQUI, Izague Anversi. Incomunicabilidade: Um debate entre critica e autor pela definicao
da obra de Michelangelo Antonioni, das décadas de 1950-1960. 2021. 133 f. Dissertacao
(Mestrado em Comunicacdo) — Centro de Educacdo, Comunicagdo e Artes, Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2021.

Na década de 1960, Michelangelo Antonioni langou trés filmes: “A Aventura” (L’Avventura,
1960), “A Noite” (La Notte, 1961) e “O Eclipse” (L’Eclisse, 1962). Apesar da semelhanga
estética e tematica, esses filmes ndo foram destinados a ser uma trilogia, mas acabaram
recebendo o nome de uma, trilogia da incomunicabilidade, devido a insisténcia da critica de
cinema. Em algumas entrevistas e ensaios, Antonioni discordou dessa nomenclatura, que o
consagrou no cinema, como diretor da incomunicabilidade e da alienag&o. Este trabalho visa
refletir sobre duas questdes: 1) o que esta em jogo nos escritos da critica de cinema italiana e
do autor, nas décadas de 1960-1980, na defini¢do de um estilo de cinema de incomunicabilidade
para os filmes de Antonioni?; e 2) O que se coloca em jogo nas ac@es discursivas dessa critica
e desse diretor de cinema nesses textos? Para contemplar estas questdes, analisamos 0s escritos
da critica italiana, entre as décadas de 1950 e 1980, publicados pelo catdlogo Aventura
Antonioni (2017), que descrevem “A Aventura”, “A Noite” e “O Eclipse” como uma unica
trilogia ou reduzem o estilo de Antonioni em termos de incomunicabilidade; e os escritos desse
diretor, que descrevem sua insatisfagdo em relacdo ao uso dos termos “incomunicabilidade” e
“alienagdo” pela critica. Esta dissertacdo parte do pressuposto de que o cinema possui um
“discurso aberto” (ECO, 1997) atravessado por vdrias intepretacdes que nem a habilidade
critica nem o discurso do autor sdo capazes de esgotar; e que as interpretacdes da critica e 0s
escritos de Antonioni estéo vinculados, de algum modo, a acontecimentos do tempo em que se
escreve ou se discursa sobre algo, que emergem na escrita do autor ou critica e repercutem nas
formalidades do texto, no modo de falar e de pensar as coisas e o0 mundo (ECO, 1997,
FOUCAULT, 1996). Na analise do material, adotamos os conceitos de “comentario literario”,
“funcdo autor” e “discurso”, de Michel Foucault. Como resultado, observamos que as questdes
colocadas por Antonioni sobre sua estética condizem com a defesa de uma poética - aquilo que
ele planejou como diretor para seus filmes; e que, apesar de ter se negado a aceitar um Unico
sentido para eles, a analise do material do cineasta demonstrou um constante jogo de interesses
de sua parte no sentido de querer definir seu cinema para seus espectadores e leitores.

Palavras-chave: Michelangelo Antonioni; critica de filme; trilogia da incomunicabilidade;
autor.



ABSTRACT

COQUI, Izague Anversi. Incommunicability: A debate between critic and author in defining
the meaning of Michelangelo Antonioni's work, from the 1950s to 1960s. 2021. 133 p.
Dissertation (Masters in Communication) - Center for Education, Communication and Arts,
State University of Londrina, Londrina, 2021.

In the 1960s, Michelangelo Antonioni released three films “The Adventure" (L'Aventura,
1960), “The Night (La Notte, 1961) and “The Eclipse” (L'Eclisse, 1962). Despite the aesthetic
and thematic similarity, these films were not intended to be a trilogy, but ended up sticking to
the name of incommunicability trilogy, due to the insistence of film critics. In some interviews
and essays, Antonioni disagreed with the nomenclature given by the critics and with the name,
which established him in cinema, as director of incommunicability. This work aims to reflect
on two questions: 1) what is at stake in the writings of the Italian film critics and of the author,
in the 1960s-1980s, in the definition of a cinema style of incommunicability for Antonioni's
films?; and 2) What is at stake in the discursive action of this critic and film director in these
texts?. To address these issues, this dissertation analyzes the writings of French and Italian
critics, from the 1950s to 1980s, published by the catalog Aventura Antonioni (2017), which
indexed “The Adventure”, “The Night” and “The Eclipse” in one single trilogy or that speak of
Antonioni's style in terms of incommunicability, and the writings of this author, which describe
his dissatisfaction with the use of the terms “incommunicability” and “alienation” by critics,
even before the release of these three films. We assume that cinema has an “open discourse”
(ECO, 1997) crossed by several interpretations, that neither the critical skill nor the author's
discourse is capable of depleting it; and that interpretations of criticism and Antonioni's writings
are somehow linked to events of the time when something is written or discussed, which emerge
in the author's or critic's writing and reverberate in the formalities of the text, in the way of
talking and thinking about things and the world (ECO, 1997, FOUCAULT, 1996). In the
analysis of the material, we adopted the concepts of “literary commentary”, “author function”
and “discourse”, by Michel Foucault. As a result, we observe that the questions posed by
Antonioni about his aesthetics are consistent with a defense of a poetics, what he planned as a
director for his films, and that, despite refusing to speak of a single meaning for them, na
analysis of the author's material demonstrates a constant game of interest on Antonioni's part i
wanting to define his cinema for his viewers.

Key words: Michelangelo Antonioni; film review; incommunicability trilogy; author.



Imagem 1 -
Imagem 2 -
Imagem 3 -
Imagem 4 -
Imagem 5 -
Imagem 6 -
Imagem 7 -
Imagem 8 -

Imagem 9 -

LISTA DE FIGURAS

Lidia na banheira, enquanto conversa com Giovanni.............ccccevevveieenenn 48

Sandro angustiado e aos prantos, depois de Claudia descobrir a trai¢do... 56

Giovanni beija enfurecidamente Lidia........c.ccooerviiiiiiniiiinincseeee, 57
Cena final: O suicidio de AldO.........cccceviii i 70
Piero na Bolsa de ValOres ... 83
Lidia vaga pela Cidade ...........ccovevveiiiiiciecc e 106
Visita de Vitoria ao apartamento de PIiero..........ccccvevvvienciineneiieee, 108
Lidia descascando @ Par€de.........ccoeveererieereriereeesie e 110
Planos da cena final de “A Aventura.........ccccoceeiiieiiiien e 113



2.1
2.2

3.1
3.2
3.3

4.2
4.3

5.1
5.2

SUMARIO

[N EEI0] 51610710 1N 11
O CINEMA, O AUTOR E A OBRA.......o ottt 20
OBRAE INTERPRETAGAOD ... .ciiiitiieeitieeeiteeesiteeesteeesteeessteeesnteessseeessaessnseeesnseeesnsens 20
CINEMA, AUTOR E CRITICA ...cuttiitii it sttt siee ettt siae e snte st e e e snee e ennae s 25
A INCOMUNICABILIDADE PARA ANTONIONI ....ccoovevieiieciiccie e, 36
EN T REVIST A ettttiiiiee ettt e e e e et s st e e e e e e e et s st abraeeeeeeesssaatbbaaeeeeeessans 38
CONSTRUINDO UM ESTILO . .ciitiiiiiiiiie st siee sttt see et snee e e s 40
A DOENCA DOS SENTIMENTOS ....uuvtiiiiiiieeiiiiiiitireeeseessssssssirssesssssssssssssssssssssssssnnns 51

A TRILOGIA DA INCOMUNICABILIDADE PELA PERSPECTIVA
DA CRITICA DE CINEMA ......coo oo eea e eee e ees e ieeraeeseenenane 61
VI1AZzI: A INCOMUNICABILIDADE COMO FRUTO DA SOLIDAO HUMANA .............. 65

LoRENZO Cuccu: UM MEDIADOR DO CONCEITO DE INCOMUNICABILIDADE NA

OBRA DE ANTONIONI ...uviieitiie e itieeestte e stee e st e e steaessteeesntaeessteesnnseeessneesneeesnseeesnneas 7
O CINEMA DE ANTONIONI PARA DELEUZE .......cc.cccoovviiiiiieecieen, 95
A FILOSOFIA DE DELEUZE E A DISCIPLINARIZAGAO DE SEUS ESCRITOS ............... 95
IMAGEM-=TEMPO ....cciitiiieiciiite e ettt e st e e e st e e e e e e e e e st e e e e assaee e e s anseaeeeannees 98
CONSIDERAGOES FINAIS.......ooeveeeeeeeeeeeeeeeevs s snes s 116
FONTES ... e et e e e e e e e e e e sneeennaeas 127
FILMOGRAFIA ...t 127

REFERENCIAS ..ottt 128



11

1 INTRODUCAO

Michelangelo Antonioni nasceu em Ferrara, na Italia, em 29 de setembro de 1912.
Graduado em Economia pela Universidade de Bolonha, seu primeiro contato profissional com
0 cinema ocorreu como critico, pelo jornal /I Corriere Padano, em 1938. No final da década,
ele passou a trabalhar como redator da revista italiana Cinema, considerada pelos criticos de
cinema um importante ponto de confluéncia de ideais e de personagens neorrealistas italianos
(PEREIRA, 2018). No tempo em que trabalhou na revista, Antonioni conheceu importantes
diretores da época, como Mario Soldati, Cesare Zavattini ¢ Roberto Rossellini. Logo em seu
primeiro texto publicado por ela, Antonioni tragou consideracdes acerca de um filme hipotético
sobre o rio P6 e os habitantes de seu entorno — mais tarde tal proposta se transformou em um
documentario de curta-metragem chamado Gente do Po6 (1947), que marcou sua estreia como
diretor no cinema.

Na década de 1940, Antonioni realizou uma série de documentarios com tematica e
estética bem parecidas aos filmes neorrealistas. Em sua filmografia inicial, o autor ja
apresentava elementos que o caracterizavam como uma voz destoante desse movimento. Na
década de 1950, quando passou a dirigir longas-metragens, Antonioni continuou com o
processo de aprendizagem, experimentacao e lapidacdo do estilo que esteve em curso desde
seus primeiros curtas, atingindo o ponto de consolidagdo com A Aventura, em 1960 (PEREIRA,
2018).

O langamento de A4 Aventura coincidiu com um periodo de renovag¢dao do cinema em
varios paises (Franga, Brasil, Portugal, Argentina) e do cinema italiano, principalmente do
neorrealismo da primeira geracao, de diretores como Roberto Rossellini e Vittorio De Sica.
Grandes nomes do cinema italiano, como Federico Fellini, Pier Paolo Pasolini e Antonioni, que
iniciaram sua trajetoria ainda no neorrealismo, a partir da década de 1960, passaram a explorar
novas técnicas, tematicas e maneiras de fazer cinema. Esses cineastas ndo apenas refletiram
sobre o cinema em seus filmes, mas também deixaram uma larga documentagao escrita sobre
0 que seria o cinema e sobre qual estilo cada um deles considerava ser o seu (BERNARDET,
REIS, 2018). O cinema produzido por essa nova geracdo, mesmo com certa divergéncia entre
os criticos de cinema, ficou conhecido por cinema moderno. Este se caracterizou principalmente
pela experimentacgdo estética e pela busca de um cinema autoral por parte do diretor.

Pautado no desejo de romper com as formas narrativas convencionais que julgava

antiquadas e desgastadas para a nova realidade da sociedade italiana, na década de 1960,
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Antonioni langou trés filmes: 4 Aventura (L’ Avventura, 1960), A Noite (La Notte, 1961) ¢ O
Eclipse (L’ Eclisse, 1962). Eles ficaram conhecidos como a trilogia da incomunicabilidade.
Esses filmes tém em comum a meticulosa sincronia entre os movimentos da camera e dos
atores, a utilizagdo da paisagem para expressar a subjetividade dos personagens, a recusa em
dar respostas definitivas as tramas tragadas pelo enredo e o tema sobre casais em crise.! Outro
ponto em comum ¢ Monica Vitti, que atuou nos trés filmes. Em dois deles como protagonista -
no papel de Cldudia, em A Aventura, e Vitoria, em O Eclipse -, € em um como coadjuvante -
como Valentina, em A4 Noite.

Apesar da semelhanga estética e tematica - sentimentos amorosos mal resolvidos -, os
filmes ndo foram feitos para formar uma trilogia, mas acabaram recebendo o nome de uma
devido a insisténcia da critica de cinema. Em diversas entrevistas ¢ ensaios, Antonioni discorreu
a respeito de sua insatisfacdo em relagdo ao uso do termo “incomunicabilidade” para a
indexacdo dos trés filmes, ou como ponto central de suas obras. Mesmo assim, na atualidade,
esse termo, explorado largamente pela critica de cinema italiana do século passado para falar
do cinema de Antonioni, continua a ser utilizado para referenciar os trés filmes, bem como o
estilo do diretor, em ensaios, criticas de filmes, livros e artigos académicos.

O livro Italian Storie di Cinema, publicado em 2011, em Mildao, empregou o termo
“incomunicabilidade” para fazer referéncia aos trés filmes. A maioria das publicagdes em
revistas brasileiras apenas mencionou a controvérsia entre critica e diretor de maneira
superficial, sem se aprofundar na viabilidade do uso do termo incomunicabilidade para designar
o cinema de Antonioni € 0os motivos que o levaram a discordar do termo (EL-JAICK, 2017,
MOSTAFA; AMORIM; SABBAG, 2018; PEREIRA, 2018; PINHEIRO, 2012;
WESCHENFELDER, 2009). Dentre elas, um tnico texto, DizerOUmostrar, em Wittgenstein,
e A Tetralogia da Incomunicabilidade, de Antonioni (2017), de Ana Paula Grillo El-Jaick?,
discutiu a viabilidade do uso do termo para a indexacao dessa trilogia ou para a tematizagdo da
estética de Antonioni.

Tendo em vista a auséncia de trabalhos publicados em territério nacional que abordem
diretamente o debate entre critica de filme e diretor de cinema sobre o emprego da palavra

“incomunicabilidade” para designar o cinema de Antonioni ou para a indexagdo dos filmes 4

"'Em “A Aventura”, apds o sumi¢o de Anna, interpretada por Lea Massari, Claudia passa a nutrir sentimentos pelo
namorado da amiga desaparecida; em “A Noite”, um casal tenta superar os erros do passado para seguir em frente
ou por término na relagdo; e em “O Eclipse”, Vitoria, depois de terminar com o namorado, conhece Pierre,
interpretado por Alain Delon, por quem se apaixona e desenvolve um breve caso amoroso.

2 O ensaio de El-Jaick, como ela mesma diz, trata-se de um material introdutdrio para levantar questdes sobre a
incomunicabilidade em Antonioni.
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Aventura, A Noite e O Eclipse, este trabalho buscou refletir sobre duas questdes: 1) O que esta
em jogo nos escritos da critica de cinema italiana e do autor, nas décadas de 1960-1980, na
defini¢do de um estilo de cinema de incomunicabilidade para os filmes de Antonioni?; e 2) O
que se coloca em jogo na acdo discursiva dessa critica e desse diretor de cinema nesses
documentos? Para isso, analisamos os escritos da critica francesa e italiana, das décadas de
1950 a 1980, publicados pelo catdlogo Aventura Antonioni (2017), que descrevem A Aventura,
A Noite e O Eclipse como uma unica trilogia ou reduzem o estilo de Antonioni em termos de
incomunicabilidade; e os escritos desse diretor, que apontam sua insatisfagao em relacao ao uso
dos termos “incomunicabilidade” e “aliena¢ao” pela critica.

Para a analise do material, esta pesquisa parte de dois pressupostos. O primeiro deles ¢
que o cinema possui um “discurso aberto” (ECO, 1997) atravessado por vdrias intepretagdes
que nem a habilidade critica nem o discurso do autor sdo capazes de esgotar. E segundo que as
interpretacdes da critica e os escritos de Antonioni estdo vinculados, de algum modo, a
acontecimentos do tempo em foram redigidos. Esses acontecimentos emergem na escrita do
autor ou da critica e repercutem nas formalidades do texto, no modo de falar e de pensar as
coisas ¢ o mundo (ECO, 1997).

Nossas hipoteses sdo que as escritas do autor e da critica de cinema sdo permeadas por
jogos de poder e modos de fala institucionalizados pela historia do cinema e pela fungdo autor,
que servem para nomear, significar e dar um valor a uma obra, um estilo e um autor; e que a
subjetividade nos escritos da critica de cinema italiana e do autor, Antonioni, ndo estao
desvinculadas de acontecimentos que ocorreram em paralelo ou no momento anterior ao que se
escreve.

Os livros A arqueologia do saber (2019) e A ordem do discurso (1996), de Michel
Foucault, foram usados, ao longo desta pesquisa, para: a defini¢do de discurso — enunciagao,
verbal ou ndo verbal, formulada a partir de um acontecimento que propode definir algo -;
fundamentar uma analise dos discursos acerca da comunicagdo e incomunicabilidade, nos
escritos do autor e da critica, nas décadas de 1950-1980; e pensar os dizeres da critica de cinema
e do diretor como regimes discursivos que circulam na significagao e interpretagao de um filme,
em que, de um lado esta o diretor, sujeito institucionalizado pelo campo do saber enquanto autor
da obra, e, de outro, a critica de cinema, como um grupo de pessoas institucionalizado pelos
seus pares e pela sociedade para classificar, julgar, refletir e teorizar sobre o cinema e significar

uma dada obra.
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Este trabalho situa-se em dois campos do saber: da historia, ao refletir o que sujeito e
grupo social pensaram sobre o conceito de “incomunicabilidade” em determinado tempo e
espago, € por fazer uma historia da escrita da critica; e da comunicagdo, ao propor uma analise
da histdria deste conceito no campo do saber e por refletir sobre a estrutura das criticas de filme
e sua capacidade de comunicar algo, portanto, dar e definir sentidos as coisas.

Os documentos foram separados em trés grupos: (a) os escritos de Antonioni (ensaios,
reportagens e entrevistas); (b) o que se escreveu sobre os filmes (criticas, reportagens e
apresentacoes); (c) e os filmes, 4 Aventura, A Noite e O Eclipse. A maior parte da documentagao
foi retirada do catdlogo Aventura Antonioni, organizado pelo critico de cinema italiano Adrian
Apra e publicado em 2017. Os escritos em lingua nativa, aos quais temos acesso por meio dos
livros Fare um film e per me vivere (2009) e Sul Cinema (2004), foram utilizados nos casos em
que a tradugdo do texto nos pareceu dubia ou ambigua. Apenas em tais situagdes texto original
devera ser apresentado em notas de rodapé.

O emprego do termo incomunicabilidade pela critica de cinema italiana e pelo diretor
Michelangelo Antonioni, na documentacao publicada pelo catalogo, devera ser analisado a
partir do conceito de “saber”. Segundo Foucault (2019), este pode ser definido como um
conjunto de fungdes que se articulam dentro de um dado discurso, investido de um desejo
pessoal e subjetivo de dominar e nomear as coisas. Segundo esse autor, nele se constitui um
campo de coordenagdo e subordinacdo dos enunciados em que os conceitos se definem, se
aplicam e se transformam. Por tltimo, de acordo com esse fil6sofo, o “saber” antecede e suscita
reflexdes para a disciplina, considerada, por ele, como um conjunto de saberes
institucionalizados por um determinado campo cientifico, numa dada época e sociedade.

Sendo assim, a analise da documentagdo apresenta o conceito de comunicagao a partir
de enunciados muitas vezes ndo institucionalizados e formalizados pelo campo disciplinar, que
permeiam a compreensao atual de Comunicagdo, enquanto disciplina e conceito. Desse modo,
com menos énfase, ao analisar a controvérsia, este trabalho devera redigir uma historia do
conceito de comunicacdo sob o ponto de vista do autor, Michelangelo Antonioni, e da critica
de cinema italiana de como eles pensaram a comunicagao e a incomunicabilidade em sua época.

No cinema, os anos de 1950 e 1960, periodo em que a maior parte dos textos analisados
foi publicada, foram marcados pela efervescéncia do cinema de arte e da critica especializada
em filme, na Europa. Foi nesses anos também que a “politica dos autores” (BERNARDET;

REIS, 2018) ganhou cada vez mais visibilidade nos circuitos de critica de cinema.
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As entrevistas, ensaios, reportagens e artigos de autor e critica de filme, nas décadas de
1950-1980, apresentam aspectos da teoria do cinema discutidos na época, que podem ser
evidenciados em outros materiais do mesmo estilo e género; definem as noc¢des de cinema de
arte segundo paradigmas estilisticos e consensuais da comunidade critica, como, por exemplo,
0 que ¢ o autor no cinema; formulam ideias de quem seja o autor e o seu estilo; descrevem as
maneiras pelas quais o material cinematografico deve ser examinado, visto e analisado; e
obedecem a formalidade da escrita do periodo em que foram redigidas.’

Na analise do material, a critica de cinema deve ser vista como um ‘“‘comentario
literario” a respeito do autor e da obra, e a documentagdo assinada por Antonioni como um
discurso do autor acerca de si mesmo e de sua obra.

Em suma, a documentagao levantada apresenta trés sujeitos: a critica de cinema, como
institui¢ao, responsavel por definir o cinema de arte no periodo em que atua; o autor
(Antonioni), que descreve a si mesmo € sua obra; e o critico, que pretende, por meio da anélise
exaustiva da forma da obra e dos escritos do autor, encontrar o sentido estabelecido pelo
segundo para sua obra, sua compreensao de mundo, € a0 mesmo tempo categorizar € nomear
os fendomenos fisicos e metafisicos presentes na imagem. No material analisado, incluimos o
livro A imagem-tempo (2018), de Deleuze, publicado pela primeira vez em 1985, por se tratar
de um escrito voltado ao campo da filosofia que abre novas questdes para a compreensdo da
incomunicabilidade em Antonioni e para a reflexdo sobre o cinema no campo filoséfico.

Apesar da relutancia de Deleuze em ter sua obra classificada e delimitada em um tnico
campo conceitual (VASCONCELLOS, 2005), atualmente, A imagem-tempo tem sido usado
como referencial tedrico e metodologico para interpretar e compreender o cinema como
linguagem, em diversas pesquisas e trabalhos publicados na América Latina e na Europa
(AUMONT; MARIE, 2004; GUTIERREZ-ALBILLA, 2011; MOSTAFA; AMORIM;
SABBAG, 2018; PEREIRA, 2018; PINHEIRO, 2012; WESCHENFELDER, 2009). Na
maioria dessas publicagdes, os conceitos desenvolvidos por Deleuze, como imagem-
movimento (DELEUZE, 2018a) e imagem-tempo (DELEUZE, 2018b), sdo usados e pensados
de maneira disciplinar, ou seja, como fundamentagao tedrica e metodologica para a analise de

filmes.

3 Vale lembrar que o material critico a ser estudado difere em termos conceituais e estilisticos do material da critica
de cinema contemporanea, destinada a ser mais informativa do que reflexiva e a avaliar os filmes por critérios de
aproximagoes afetivas ou por género - por exemplo, se um filme de terror atendeu aos critérios necessarios do que
se espera dele. Na critica contemporanea, um jornalista ou critico de cinema (ou mesmo um leigo) opina se gostou
ou ndo de um filme e por quais critérios, geralmente, em um texto curto e direto (GOMES, 2006).
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A imagem-tempo analisa de maneira taxinOmica o aparecimento e o desdobramento da
“imagem-tempo’ no cinema moderno europeu, asiatico, oriental e americano. Segundo Deleuze
(2018b), o cinema moderno, nascido logo depois da Segunda Guerra Mundial, caracterizou-se
pela ascensdo e o uso continuo da imagem-tempo nas producdes do pds-guerra. Para o autor,
essa nova imagem ¢ responsavel por elaborar um novo tipo de interacdo do espectador com o
cinema, que cria conexdes sonoras e Opticas puras. Nesse livro, Antonioni ¢ citado diversas
vezes ¢ as defini¢des sobre o seu cinema e sobre a incomunicabilidade se encontram misturados
a discussdes sobre outros autores e ideias. Ha também citagdes dele no primeiro livro de
Deleuze sobre cinema, A imagem-movimento (DELEUZE, 2018a). No entanto, excluimos tal
obra de nossa andlise pelas referéncias a esse diretor serem insuficientes para levantar questdes
mais gerais sobre a obra de Antonioni, principalmente em relagdo a incomunicabilidade em seu
cinema.

O livro A imagem-tempo deverd ser analisado como um documento disciplinar, por
oferecer novas reflexdes e possibilidades de pensar-se o cinema como objeto da Filosofia e por
constituir um novo campo de conceitos para a pesquisa em cinema. Ao longo desta pesquisa,
Deleuze devera ser encarado como um cientista social, sujeito institucionalizado pelo campo
académico e por seus pares para pensar as coisas e produzir conceitos, cujo discurso ocupa um
lugar privilegiado na histéria da filosofia contemporanea.*

Atualmente, a andlise de filme tem um lugar reservado e privilegiado em diversas midias
e meios de comunicagdo, como jornais, televisdo, revistas especializadas, blogs, entre outros.
O género mais comum de analise filmica ¢ a critica de filme, na qual um especialista em cinema
ou um amador traga consideragdes sobre um novo lancamento ou revisa produgdes filmicas
antigas. O formato de uma critica varia conforme o suporte e a midia de divulgacdo. Na redagao
de um texto, um escritor pode incorporar questdes filoséficas, sociais e historicas que ndo estao
diretamente presentes no filme, mas que podem ser incorporadas a interpretacdo do leitor pela
persuasdo do texto e pela assimilacdo de imagens a fatos exteriores ou interiores ao filme
(AUMONT; MARIE, 2004).

A critica de filme ¢ uma forma de comunicar a imagem-cinematografica, com espago
garantido pelos meios de comunicacgao e institui¢des culturais. Sendo assim, as reflexdes aqui

levantadas sobre os fazeres dos criticos, por intermédio da analise e critica dos antigos modelos,

4 A obra de Deleuze oferece reflexdes para além do principio da “vontade de verdade”, que Michel Foucault (1996)
descreve como inerente a todo tipo de discurso, e sugere novas reflexdes para compreender o conhecimento
cientifico, filosofico e artistico. No entanto, o livro “A imagem-tempo” ¢ tomado aqui a partir de um discurso
nascido de uma vontade de verdade, uma vez que esta obra emerge de um campo de saber especifico de uma dada
disciplina, o da filosofia, e propde novas reflexdes para o campo disciplinar e os estudos sobre cinema.
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podem contribuir com a reflexdo sobre novas maneiras de falar e pensar sobre o cinema para
além do modelo tradicional, herdado da critica de filme europeia, em que o autor ¢ pensado
como onipresente e detentor do sentido de todo o filme, e do padrao vigente, em que os filmes
recebem uma escala numérica, por meio da qual o critico avalia se ele cumpriu ou nao o seu
“dever” como objeto de arte.

No segundo capitulo, “O cinema, o autor e a obra”, apresentaremos o conceito de “obra
aberta”, proposto no livro homénimo de Umberto Eco (1997), e a metodologia de analise para
um estudo da interpretacao, sugerido por esse autor. Nele, discutiremos como o conceito de
“obra aberta” pode justificar um estudo da histdria das interpretacdes dos objetos artisticos.
Diferenciamos a proposta de Eco de um estudo da interpretagdo, em que se busca retirar da obra
- pela analise exaustiva de sua forma e estrutura - as diversas interpretacdes possiveis, da
utilizada em nosso trabalho, no qual a interpretacao ¢ vista como um fendmeno auténomo,
diferente do objeto que lhe deu origem, e como um acontecimento discursivo, inserido no meio
de outros discursos que se fazem sobre a obra e os temas apresentados nela. Caracterizaremos
o tipo de arte produzido na década de 1960, que visa estabelecer uma maior abertura na
composi¢ao da obra artistica. Discutiremos a fun¢ao do diretor na historia, a partir da década
de 1940 - momento em que o diretor ganhou destaque nos escritos da critica de cinema europeia.
Descreveremos a multiplicidade de fatores que envolvem a producdo de um filme, desde que o
cinema se tornou um produto de massa, por volta da década de 1930, até os dias atuais. E, por
ultimo, descreveremos o procedimento de pesquisa a ser utilizada na anélise dos textos do autor
e da critica de cinema italiana, das décadas de 1950-1980.

O terceiro capitulo, “A incomunicabilidade para Antonioni”, sera dividido em duas
partes: “Construindo um estilo” e “A doenca de Eros”. Em “Construindo um estilo”,
analisaremos os escritos de Antonioni sob a otica da “funcao autor”, “discurso do autor” e
“autor”, publicadas nos textos “O que ¢ um autor?” (1992) e A ordem do discurso (1996) de
Michel Foucault. Também estudaremos a importancia do diretor de cinema, como autor, na
constru¢cdo de um estilo e de um significado para os seus filmes, por meio da andlise da
documentagao escrita por Antonioni. O principal material utilizado para fundamentar as
discussdes sobre autoria € o livro O autor no cinema (2018), de Bernardet e Reis. Sendo assim,
a analise dos escritos do autor incorporou a nocdo de “politica dos autores”, como um sistema
ideologico para pensar-se os modos pelos quais se falou de estilo, autoria e sentido no cinema,

e os jogos de poder que moldaram as falas do diretor e da critica de cinema, nas décadas de
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1950-1980. Em “A doenga de Eros”, apresentaremos as definicdes de Antonioni sobre o seu
cinema e 0 modo como seus escritos pensaram as questdes de incomunicabilidade e alienagao.

No quarto capitulo, “A trilogia da incomunicabilidade pela perspectiva da critica de
cinema”, discutiremos a incomunicabilidade no cinema de Antonioni pelo viés da critica de
cinema. Na primeira parte do capitulo, “A critica de filme e a indexacdo da trilogia da
incomunicabilidade”, apresentaremos a historia da critica nas artes ¢ o modo como se deu a
indexagdo dos filmes “A aventura”, “A noite” e “O eclipse” no meio critico europeu. Na
segunda parte, “Viazzi: a incomunicabilidade como fruto da soliddo humana”, analisaremos o
ensaio I/ grido (1957), de Glauco Viazzi, para a revista italiana I/ Contemporaneo, sobre a
incomunicabilidade no cinema de Antonioni. Esse ensaio apresenta temas recorrentes em outras
criticas de filmes, publicadas entre os anos de 1950 e 1960, que defenderam a utilizagao do
termo incomunicabilidade para caracterizar o cinema e o estilo de Antonioni, como os ensaios
Cronica de uma crise e formas estruturais da alma (1961), de Guido Aristarco, e o Deserto
Vermelho, celeste e verde (1964), de Mario Soldati.

No mesmo capitulo, em “Lorenzo Cuccu: um mediador do conceito de
incomunicabilidade na obra de Antonioni”, analisaremos o artigo O nascimento do ‘Estilo-
Antonioni’ dos curtas-metragens a ‘Crimes da Alma’ (1976), de Cuccu. Esse critico apresenta
a incomunicabilidade no cinema de Antonioni pelo ponto de vista da critica de cinema de seu
periodo e, ao final, considera uma terceira via de interpretacdo, segundo o autor, mais legitima
e fiel as intengdes do diretor. Sendo assim, para Cuccu, dois grandes modelos definiram as
condigdes de andlise dos filmes de Antonioni pela critica de cinema italiana: (a) o de uma
analise estrutural do cinema e (b) o de uma ideologia do autor — duas formas de analise
consideradas, por ele, probleméticas para a defini¢do do cinema de Antonioni. Para isso, Cuccu
se apoia principalmente na figura do autor - no que este escreveu sobre a sua obra - aos moldes
da “politica dos autores” francesa, a fim de combater a ideia de incomunicabilidade nos filmes
de Antonioni.

No quinto capitulo, “O cinema de Antonioni por Deleuze”, apresentaremos uma breve
histéria da filosofia de Deleuze e apontaremos a sua importancia para os estudos da filosofia de
maneira geral. Em seguida, discutiremos a defini¢ao de disciplina segundo Foucault (1996), de
modo a demonstrar como os conceitos de comentario e discurso do autor se diferenciam do
discurso disciplinar, e quais sdo os interesses por tras de um texto disciplinar. A partir do
conceito de disciplina, apresentaremos o livro 4 imagem-tempo, de Deleuze, e sua importancia

para os estudos sobre o cinema. Em seguida, discutiremos o conceito de “imagem-tempo”,
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termo importante, segundo Deleuze (2018b), para a compreensdo do que estd em voga em
algumas producdes cinematograficas europeias desde o fim da Segunda Guerra Mundial.
Descreveremos as consideragdes sobre imagem-tempo em Antonioni, por Deleuze. E, por
ultimo, apresentaremos a definicdo de um cinema de errancia, de sentimentos e de corpo e

cérebro em Antonioni, segundo o mesmo filésofo.
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2 O CINEMA, O AUTOR E A OBRA

2.1 OBRA E INTERPRETACAO

O langamento do filme O Eclipse coincidiu com a publicacdo da primeira edi¢ao do
livro Obra Aberta, do fildsofo, semidlogo e linguista Umberto Eco, de 1962. Na segunda edi¢cao
do livro em italiano, que originou a tradu¢ao para o portugués, em 1968, Eco cita A Aventura e
A Noite como exemplos de obras abertas para o cinema.

Obra Aberta (1997), republicado diversas vezes com acréscimos e revisdes do autor,
reune diversos artigos que refletem sobre as produgdes artisticas contemporaneas. De modo
geral, os trabalhos publicados nesse livro sugerem um método de andlise, baseado na semidtica
e na linguistica, para os estudos de interpretacdo. De acordo com Eco (1997), os significados,
contidos na forma da obra, podem ser deduzidos através de um estudo: a) da poética, projeto
inicial do autor, destinado a transparecer na obra por signos comunicacionais escolhidos pelo
criador dela; b) da estética, figuras, simbolos e signos presentes nela, que podem ser
averiguados pelo estudo de sua forma e estrutura; c¢) e do contexto social, responsavel pela
atribui¢@o de sentido do leitor aos signos e significados presentes na obra. Dessa maneira, para
esse autor, um estudo da interpretacdo deve visar, por meio da andlise estética e poética do
objeto, recolher dados e informacgdes sobre as varias interpretagdes a serem decodificadas pelo
leitor no momento da leitura de um texto ou de uma obra de arte.

Nesse livro, Eco (1997) denomina as produgdes artisticas de seu periodo como obras
abertas. De acordo com esse autor, a obra de arte ¢ uma mensagem ambigua, em que uma
pluralidade de significados convive num s6 significante. Sendo assim, nenhuma obra de arte ¢
“fechada”, “pois cada uma delas congloba, em sua definicdo exterior, uma infinidade de

“leituras” possiveis (ECO, 1997, p. 67). Segundo Eco,

A pesquisa sobre as obras abertas realizada contemporaneamente revelou, em
certas poéticas, uma intencdo de abertura explicita e levada até o limite
extremo: uma abertura que ndo se baseia exclusivamente na natureza
caracteristica do resultado estético, mas nos elementos mesmos que se
compdem em resultado estético (ECO, 1997, p. 89).

Sendo assim, para Eco, nas produgdes artisticas contemporaneas, a ambiguidade se
tornou “uma das finalidades explicitas da obra, um valor a realizar de preferéncia a outros”

(ECO, 1997, p. 22). Desse modo, segundo esse autor (1997), a nocao de “obra aberta” ¢ um
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fundamento de toda obra de arte, como um dispositivo aberto a varias interpretacdes, e também
uma no¢ao estilistica, que serve para caracterizar a arte contemporanea.

De acordo com Eco (1997), a intepretacao de uma obra de arte ¢ dada pela experiéncia
de vida de um sujeito, que ¢ moldada pelos contatos sociais e culturais anteriores a visualizagao
da obra, e pela estética da obra, criada a partir da atividade intelectual de um autor, que visa
comunicar algo. Sendo assim, para ele, a obra contém em si mesmo todas as intepretagcdes

possiveis, dentro de sua forma e estrutura.

Diante do estimulo original o sujeito intervém carreando para a percepgao
atual a memoria de suas percepcdes passadas, € € sO assim que participa da
formacao da experiéncia em processo; experiéncia que ndo se limita, portanto,
a registrar uma Gestalt preexistente a guisa de configuragdo autonoma do real
(tampouco ¢, idealisticamente falando, um nosso livre ato de posigdo do
objeto), mas apresenta-se como resultado situacional de nossa insergdo
processual no mundo, ou melhor, o mundo como resultado final dessa inser¢ao
ativa (ECO, 1997, p. 72).

Desse modo, para o autor, toda interpretacdo de uma obra esté inscrita em um contexto
social e historico, definido pelos conjuntos de signos presentes na sociedade e nos discursos
produzidos por ela. Sendo assim, o contexto social e historico agiria por meio de uma inser¢ao
ativa na interpretagdo da obra, que subscreve no imaginario individual e coletivo os signos e os
significantes.

Para Eco (1997), as “percepcdes passadas” - conceito utilizado pelo autor para designar
a experiéncia de vida acumulada por um sujeito ao decorrer do tempo - interagem no momento
da leitura da obra e facultam a interpretacdo do individuo sobre esta. Nesse sentido, as
interpretagdes das obras artisticas pelos sujeitos nao seriam excludentes de uma experiéncia
social, histérica e coletiva. Elas variariam conforme a situagdo/contexto em que o
espectador/observador/leitor se encontra no momento do contato (ECO, 1997). Portanto, uma
intepretagao ¢ sempre um ato situacional, pois nao € definitiva nem para o intérprete € nem para
o autor da obra.

Eco (1997) escreve que, em um primeiro momento, toda interpretagdo em si mesma ¢

suficiente e completa para o sujeito que a interpreta.

Ora, a condi¢do para que uma obra possa resultar expressiva a quem a percebe
¢ dada ‘pela existéncia de significados e de valores extraidos de precedentes
experiéncias e enraizados de tal modo que se fundem como as qualidades
apresentadas diretamente na obra de arte’. O material de outras experiencias
do observador deve misturar-se com as atualidades da poesia ou da pintura
para que estas ndo se reduzam a obra estranhos. Portanto, ‘a expressividade
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do objeto artistico deve-se ao fato de oferecer uma perfeita e plena
compenetragdo dos materiais da fase passiva e ativa, incluindo nesta Gltima
uma completa reorganizagdo do material herdado por nés da experiencia
passada...” (ECO, 1997, p. 71).

Apesar de apresentar questdes pertinentes para o campo dos estudos de interpretagao,
Obra Aberta (ECO, 1997) ndo fornece bases para o estudo da recep¢do da obra numa dada
sociedade e nem da intepretacao dela como um fenomeno histérico, no qual os individuos atuam
e modificam o significado previsto pelo autor e os signos comunicacionais presentes nela. Nela,
Eco raramente menciona as leituras que os sujeitos tiveram sobre uma dada obra, em
determinada época, para elucidar uma explicagdo ou como prova das mudangas pelas quais a
arte passou ao longo do tempo.

Segundo Rodolfo Rorato Londero (2011), os trabalhos desenvolvidos por Eco nado
procuram estudar a recepgao empirica dos objetos, ou seja, como dados leitores e expectadores
consumiram e significaram as obras no decorrer da historia, e sim a recep¢do implicita,
designada pela figura do leitor-modelo - uma espécie de arquétipo virtual, previsto nos
designios enunciativos da obra. Em Obra Aberta (1997), por exemplo, ndo ha meng¢ado de como
as pessoas leram e interpretaram as obras citadas pelo livro — como a recep¢ao de Ulysses, de
Joyce, no periodo em que ele foi lancado -; onde tais interpretacdes podem ser encontradas;
nem dos suportes € 0s meios aos quais elas se vinculam.

De acordo com Rodolfo Londero (2011), o trabalho de Eco reside no “receptor virtual”,
um modelo de leitor/expectador que os signos presentes na obra pretendem atingir, € nas
“estruturas enunciativas que constroem o destinatario”: quem sao os leitores e o publico ao qual
a obra se destina e como a obra faz se ver o autor por meio dela (VERON, 2004, p. 273 apud
LONDERO, 2011, p. 4). Uma demonstracao disso ¢ que, em Obra Aberta, Eco (1997) nao fala
do “sujeito empirico”, aquele que experimenta e vivencia a obra, mas de um projeto de
interpretacao, retirado dos designios enunciativos da obra de arte contemporanea, que eleva a
abertura da obra de arte ao extremo. Nesse sentido, nesse livro, a interpretacao da obra de arte
nao ¢ tida como um fendmeno histdrico, nascida do eixo de uma sociedade, em uma dada época,
e muito menos seus leitores/expectadores sdo construtores de sentidos nos objetos lidos e
interpretados.

Por ultimo, Obra Aberta (ECO, 1997) possui um carater técnico-cientifico. Termos
considerados antiquados na teoria comunicacional contemporanea (WINKIN, 1998) devido a
sua carga de objetividade, como receptor, para caracterizar a recepcdo de um dado por um

sujeito, e “bit”, para caracterizar a informacao como um dado preciso e binario, sdo largamente
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utilizados no livro. No capitulo “Abertura, Informac¢ao, Comunicagdo”, por exemplo, Eco se
baseia em dados matematicos e fisicos para sugerir um modelo de estudo que visa decodificar
as probabilidades de intepretagdo a partir do objeto, relacionando linguagem, estética e
sociedade. Nesse sentido, esse livro dialoga constantemente com os estudos estruturalistas, nos
quais ha a analise de um dado social a partir de um sistema de signos e significantes e da
estrutura de uma obra.

Sendo assim, a metodologia de estudo da intepretacao sugerida em Obra Aberta visa
decodificar as possiveis intepretacdo de um objeto a partir de sua estrutura e forma, e nao de
um saber sobre como os sujeitos, ao longo da historia, leram, interpretaram e descreveram uma
obra de arte. Nesse sentido, a metodologia de andlise proposta no livro ndo especifica as
diferencas e os modos de dizer dos falantes, e nem respeita a efemeridade das interpretacdes e
objetos vinculados a ela.

Por mais que a interpretagao seja vista de maneira circunstancial, pois nasce do contato
do espectador com a obra e varia na medida em que o primeiro adquire novas experiéncias de
mundo, no livro, ela ndo ¢ tida como um dado material, portador de uma materialidade, de um
suporte e de uma historicidade, escrita e pensada por sujeitos, que deliberam em seu pensar
vontades de verdade e jogos de poder.

Em suma, Obra Aberta ndo identifica a participacdo do sujeito na intepretagao da obra,
uma vez que prioriza o estudo dos signos nela presentes em detrimento dos discursos que sao
feitos sobre ela. Tampouco leva em conta como a interpretacdo de uma obra pode modificar o
que se sabe dela. E, por ultimo, ndao descreve os jogos de poder atuantes na interpretagcdo e
designacdo de uma obra como objeto artistico.

Nesse sentido, a andlise a ser desenvolvida, diferente da proposta de Eco para um estudo
das interpretacdes, parte de um referencial material de interpretacdo - que sdo os discursos
acerca da obra de arte - e escritos de autor e critica, que visam interpretar e analisar os filmes
de Antonioni, e ndo da obra. Sendo assim, apesar de adotarmos o pressuposto da obra de arte
como uma linguagem aberta, a presente pesquisa langa mao de outras definigdes, materialidades
e metodologias para a compreensao da ambiguidade na intepretagdo de um filme.

Portanto, a metodologia de analise usada no trabalho, apesar de nao seguir a risca a
proposta de uma arqueologia do saber, dialoga muito mais com as pesquisas foucaultianas sobre
“discurso”, “comentario literario” e “projeto autor”, do que com uma andlise semidtica da obra,
baseada nos estudos dos signos e significantes nela presentes. Inclusive, os filmes 4 Aventura,

A Noite e O Eclipse sao usados ao longo do trabalho de maneira ilustrativa e ndo comprovatoria.
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Nao obstante, o pressuposto da obra de arte como uma mensagem fundamentalmente
ambigua e aberta para diferentes interpretagdes, fornecido por Eco, deve servir para que se
pense a obra de arte como um discurso aberto na analise dos textos criticos e do autor, de modo
que nao se caia no equivoco de buscar nas criticas um Unico sentido para a obra.

Embora Foucault ndo escreva especificamente sobre a escrita critica no cinema, suas
definicdes sobre comentdrio literario e discurso do autor, em A ordem do discurso
(FOUCAULT, 1996), deixa entrever a necessidade de se entender o comentario literario, nome
dado pelo autor para designar um texto critico, como um acontecimento - um discurso que
interpreta a obra, produzido em um suporte e escrito a partir de normas e dizeres proprios do
seu género e da sociedade em que ele esta inserido -, € ndo como um ato definitivo para a
interpretagao da obra.

Sendo assim, com base em Foucault (1996), podemos dizer que um texto critico ¢ uma
forma de interpretacdo que tem um suporte material, definida pelo veiculo de comunicagdo no
qual ele se insere e pelos modos de fala e de avaliagdo comum em cada periodo, sendo incapaz
de esgotar o sentido de um filme. Portanto, uma interpretagao neutra e que dé conta de todos os
signos e significados presentes na obra ¢ impossivel e inatingivel, porque a todo momento que
se escreve, um novo discurso ¢ criado, e este se difere do objeto que o inspira.

A nomenclatura “obra aberta” sugerida por Eco para classificar a arte contemporanea
ndo deve ser utilizada para categorizar o cinema de Antonioni, mesmo a trilogia da
incomunicabilidade sendo lancada ao mesmo tempo em que esse tipo de arte ganhou
notoriedade. Dentre os motivos para a nao utilizacao do termo, estd o fato de que, apesar de
Antonioni em seus escritos falar de uma ambiguidade na produgdo de sentido de seus filmes,
como veremos adiante, esse diretor ndo usou o conceito de obra aberta para definir o seu estilo
e nem os criticos de cinema que escreveram sobre seus filmes, nesse periodo, pensaram o seu
cinema de maneira aberta.

Ao longo da pesquisa, buscamos pensar a critica de filme e o discurso do autor como
objetos autonomos, nascidos do desejo de verdade de dominar e nomear as coisas € 0s
fenomenos, que de certa forma dialogam com a obra, mas que ndo se justificam apenas por
meio dela. Desse modo, para a analise discursiva do material, escritos do autor e critica de
cinema, partimos das defini¢des de Michel Foucault (1996) - a serem esclarecidas nas proximas
paginas - sobre “comentario literario”, no qual a critica aparece como um discurso autdnomo
acerca de algo, e ndo apenas como um reflexo da obra; e “funcao-autor”, em que o autor ¢ um

projeto a ser tragado, nomeado e definido pelo campo artistico.
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2.2 CINEMA, AUTOR E CRITICA

Em Obra Aberta, Eco escreve:

Toda obra de arte, desde as pinturas rupestres até [ promessi sposi, de
Manzoni, propde-se como objeto aberto a uma infinidade de degustacdes. E
ndo porque uma obra seja um mero pretexto para todas as exercitagdes de
sensibilidades subjetiva que faz convergir sobre ela os humores do momento,
mas porque € tipico da obra de arte o por-se como nascente exaurida de
experiéncias que, colocando-a em foco, dela fazem emergir aspectos sempre
novos. (ECO, 1997, p. 68)

De acordo com Eco (1997), o advento da arte barroca, por volta do século XVII,
momento em que a arte passa a investir em aspectos sensoriais da imagem, como profundidade
de campo e perspectiva, transforma drasticamente a relagdo do expectador com a obra de arte.
De acordo com o autor, a partir desse momento, o observador passa a investir cada vez mais os
seus sentidos para interpretar a obra de arte e as intengdes do autor. Desse modo, segundo Eco
(1997), o barroco reforca ainda mais a arte como um lugar de encanto, fascinio e mistério, e
inaugura os pressupostos para a criacdo e desenvolvimento da arte contemporanea, nao mais
voltada para uma unica finalidade, que se fecha para si mesma, mas para todos os significados
possiveis.

Em Filosofia da caixa preta, Vilém Flusser (2002) diz que o encantamento do homem
pela imagem estd presente desde as primeiras civilizagdes, momento em que ele passa a agir
em sociedade. Para esse autor, esse encantamento ainda repercute na atualidade sob novos
prismas e logicas, da informacdo e do aparelho. Nesse sentido, Flusser (2002) ainda escreve
que somos educados, desde a mais tenra infancia, a procurar nas imagens significados que as
transcendam e que fagam algum sentido para nos, a0 mesmo tempo em que nos alienamos no
meio delas.

O debate em torno dos significados dos filmes, na academia, na roda de amigos, em
entrevistas, na vida cotidiana, promove o cinema como uma das manifestagoes de arte mais
populares de todos os tempos, dentro e fora da sala de cinema. No entanto, a descri¢do de uma
cena, os debates sobre cinema e uma analise de filme - por mais minuciosa que ela possa ser -,
segundo Deleuze (2018b), ndo sdo capazes de dar conta da imagem vista ou da experiéncia
cinematografica em si.

De acordo com o autor (DELEUZE, 2018b), a construgao de um enunciado que explique

a imagem cinematografica, por um ensaista, pesquisador, jornalista ou critico de cinema,
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transfigura a imagem, som e movimento em codigos linguisticos e semanticos, que impelem
toda a poténcia da experiéncia de se ver um filme. Portanto, uma interpretagdo de um filme
nunca ¢ uma reproducgdo fidedigna do que estd em tela, e sim uma perspectiva discursiva e
reducionista da experiéncia cinematografica.

Em uma das cenas de 8% (1963), um filme autobiografico de Fellini sobre o processo
criativo de um diretor de cinema em crise, os jornalistas recorrem ao protagonista em busca do
significado de seu novo filme. Numa entrevista, em 1961, Antonioni se mostrara irritado diante
das perguntas e afirmacdes de algumas pessoas da plateia sobre o sentido de suas obras.
Hitchcock, em suas entrevistas, preferiu muito mais discutir os aspectos técnicos de seus filmes
em detrimento dos simbolicos, o que por muito tempo fez dele conhecido como um artista
leviano e das massas entre muitos criticos de cinema estadunidenses (TRUFFAUT, 2004). A
hostilidade de Fellini, Antonioni ¢ Hitchcock, assim como outros diretores de cinema, com
relacdo ao trabalho dos jornalistas e criticos, tem algo em comum: a predisposicdo destes
profissionais em descobrir, sobretudo, a partir da década de 1950, através da insisténcia
constante ou pela interpolacao de sentido, os significados planejados pelo diretor, que refletem
em seu estilo (BERNARDET; REIS, 2018).

O filme ¢ um trabalho coletivo, em que diretor, roteirista, diretor de som e fotografia,
figurinista, entre outros, se empenham para fazé-lo existir. A matéria bruta para a sua fabricacao
¢ a propria realidade, os seres, os objetos e a natureza (BAZIN, 2018). A cena planejada pelo
diretor pode nunca vir a ganhar forma, e o resultado, o filme acabado, pode levar a um
significado totalmente diferente do esperado. Entre o que foi filmado e imaginado, ha sempre
uma variagdo, como acontece em outras artes. No entanto, diferente da pintura, em que uma
tela, tinta e pincel bastam, e da escrita, em que papel e lapis s@o o suficiente para fazer um
poema existir, o cinema tem mais um empecilho para ganhar forma, a propria realidade interna
ou externa ao filme.

O diretor pode ser obrigado a mudar de ideia e filmar um dia chuvoso ao invés de um
dia de sol. Improvisos, como relata Antonioni, ndo sdo apenas comuns, como frequentes
(ANTONIONI, 2017). E a cena pode nunca vir a ganhar a forma desejada pelo diretor.
Hitchcock reclamou diversas vezes por David O. Selznick, produtor americano de grande
influéncia na época, haver modificado varias cenas do filme Rebecca, de 1940 (GOTTLIEB,
1998; TRUFFAUT, 2004). I vinti (1953), de Antonioni, na época do seu langamento, sofreu
diversos cortes por haver sido considerado, pelos Estados francés e italiano, uma péssima

influéncia para a juventude da época. Quando foi oficialmente langcado na Franga e na Italia, o
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final do filme tinha sido completamente alterado, a contragosto de Antonioni. Além disso, uma
frase de efeito moral na abertura foi acrescentada, como exigéncia da politica de censura dos
dois paises (PARIGI, 2017). At¢ mesmo a visdo do diretor sobre seus filmes pode ser
modificada com o passar do tempo. Hitchcock, no langamento de Rope (1948), em um texto
publicado pelo Popular Photography, havia tecido inumeros elogios a esse filme (GOTTLIEB,
1998, p. 305-314). No entento, em entrevistas com Truffaut, anos depois, disse que se
arrependeu de ter abandonado a montagem em favor do plano longo (TRUFFAUT, 2004, p.
181).

Segundo Deleuze (2018b), o cinema, como um produto da industria cultural, esta a
mercé do tempo e do dinheiro. Se o filme ¢ prolongado, o pagamento das atrizes e atores
aumenta. Na maioria das vezes, eles t€ém prazo para acabar, caso contrario, o produtor pode
decidir cortar todo o seu investimento e cancelar o projeto. De acordo Jacques Aumont € Michel
Marie (2004) e Deleuze (2018b), o cinema ¢ uma das artes mais caras de todos os tempos, pois
envolve o trabalho de diversas pessoas para vir a existir - na construcdo de cendrios,
equipamentos de ponta, equipes especializadas, roteiristas e atores.

Em muitos casos, o valor de bilheteria alcancado por um diretor em seus filmes passados
define o grau de investimento e a credibilidade que as produtoras dardo a ele no futuro. Quanto
maior for a bilheteria, maiores as chances de o diretor receber um bom investimento para seu
novo filme. Situagdes econdmicas e politicas, pelas quais passa uma nacdo, também podem vir
a definir a estrutura do cinema e as mensagens dos filmes. Na Italia, os diretores neorrealistas
reinventaram o cinema nacional a partir de uma sociedade devastada pela Segunda Guerra
Mundial e sem apoio do Estado para subsidiar seus filmes (PEREIRA, 2018; BAZIN, 2018). O
fascismo italiano censurou diversos filmes nacionais e internacionais na Italia (PARIGI, 2017).
A Alemanha nazista investiu pesado na propaganda e divulgacao dos ideais do partido pelo
cinema.

Em suma, o publico, a gravacdo, o imprevisto, a matéria do filme, entre outras coisas,
impedem que o cinema seja a reprodugdo fiel do que o diretor e sua equipe orquestraram.
Portanto, para atender as especificidades dos documentos e objetos estudados, esse trabalho
adota as defini¢cdes de “discurso”, “autor” e “funcao autor”, utilizadas por Foucault em A4

Arqueologia do Saber (2019), A Ordem do Discurso (1996) e O que é um autor?® (2001), para

5 Na tradugdo de A Arqueologia do Saber, de 2019, encontramos a palavra “fun¢do de autor”. No entanto, na
tradugdo de “O que ¢ um autor?”, de 2001, o termo aparece apenas como “fun¢ao autor”. Sendo assim, mantivemos
o termo “funcdo de autor” nas citagdes retiradas desse livro e, para a redagdo do texto, demos preferéncia para o
termo “fung¢do autor”, sem a preposi¢cdo “de”. Um dos motivos € que, em “O que é um autor?”, a “fun¢do autor”
se apresenta como uma modalidade e estratégia de pesquisa, e ndo apenas como um termo semantico.
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esquematizar as regras e normas do discurso da critica de filme, pensar os modos de falar do
autor de si mesmo e do que ele produz, e para refletir acerca dos discursos sobre a comunicac¢ao
ao longo da historia.

Segundo Rodolfo Londero e Samilo Takara, compreender os dizeres da critica e do autor
como discurso ¢ ver neles “uma condi¢do que possibilita compreender os modos como um
sujeito diz algo, em que condigdes e sob determinados sentidos e significados expressos nas
possibilidades sociais, culturais, subjetivas e objetivas” (LONDERO; TAKARA, 2019, p. 196).
De acordo com esses autores, o discurso nunca esta sozinho, ele esta ligado “por elementos
historicos e do pensamento de determinados grupos, os modos como os saberes e as condigdes
de disseminagao, sentidos e expressdes sao movidos para garantir, na disputa pelos significados,
gerar outras leituras possiveis” (LONDERO; TAKARA, 2019, p. 198).

De acordo com Foucault (1996), o discurso, enquanto pratica social, nasce do desejo e
vontade de verdade de dominar e nomear os fenémenos fisicos, sociais e culturais. Ele ndo “é
simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdo, mas aquilo porque” e
“pelo que se luta” (1996, p. 10). O discurso também ¢ responsavel por reatualizar o que se pode
saber sobre determinada coisa ou objeto. Sua base ¢ o acontecimento material ou
fenomenoldgico, sendo o proprio discurso um acontecimento.

Para Foucault (1996), um tipo de discurso bem conhecido ¢ o “comentario literario”. O
comentario tem por base um primeiro texto que o inspira e que motiva um sujeito a falar dele.
Como qualquer discurso, o comentario também tem como principio a vontade de dominar o
acontecimento, a obra, e desvendar o que esta em seu interior. Apesar de Foucault nunca ter
trabalhado a critica de cinema em sua obra, a definicdo de comentéario literario pode ser muito
bem aplicada a critica de cinema. Esta, assim como o comentdario literario, tem por base um
acontecimento que lhe ¢ anterior, o filme, e seu objetivo ¢ domesticar, por em palavras,
descrever e categorizar o acontecimento.

Para Foucault (1996), o comentario de uma obra literaria ou pintura ¢ criado a partir do
ponto de vista de um sujeito, que ¢ histdrico e social. Sendo assim, o conteudo de um
comentario, independente do grau de intelectualidade do sujeito que o produz, pode ser
averiguado sempre em outros discursos, a partir do que as pessoas falam e pensam em
determinada época sobre dado acontecimento ou objeto.

Em A4 Ordem do Discurso, Foucault definiu o comentario literario da seguinte forma:

Por ora, gostaria de me limitar a indicar que, no que se chama globalmente um
comentario, o desnivel entre texto primeiro e texto segundo desempenha dois
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papéis que sdo solidarios. Por um lado permite construir (e indefinidamente)
novos discursos: o fato de o texto primeiro pairar acima, sua permanéncia seu
estatuto de discurso sempre reatualizavel, o sentido multiplo ou oculto de que
passa por ser detentor, a reticéncia e a riqueza essencial que lhe atribuimos,
tudo isso funda uma possibilidade aberta de falar. Mas, por outro lado, o
comentario ndo tem outro papel, sejam quais forem as técnicas empregadas,
sendo o de dizer enfim o que estava articulado silenciosamente no texto
primeiro. Deve, conforme, um paradoxo que ele desloca sempre, mas ao qual
ndo escapa nunca, dizer pela primeira vez aquilo que, entretanto, ja havia sido
dito e repetir incansavelmente aquilo que, no entanto, ndo havia jamais sido
dito. A repeticdo indefinida dos comentarios ¢ trabalhada do interior pelo
sonho de uma repeti¢do disfar¢ada: em seu horizonte ndo ha talvez nada além
daquilo que ja havia em seu ponto de partida, a simples recitagdo. O
comentario conjura o acaso do discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe
dizer algo além do texto mesmo, mas com a condigdo de que o texto mesmo
seja dito e de certo modo realizado. A multiplicidade aberta, o acaso sdo
transferidos, pelo principio do comentario, daquilo que arrisca de ser dito, para
o numero, a forma, a mascara, a circunstancia da repeti¢do. O novo nao esta
no que ¢ dito, mas no acontecimento de sua volta (FOUCAULT, 1996, p. 24-
20).

Essas reflexdes também podem ser aplicadas para a defini¢do de cinema como um texto
primeiro, institucionalizado pelo seu campo de saber e pela histéria da arte como um objeto
sempre atualizavel, que tem algo a dizer, independente de quando foi criado; e da critica de
filme como um comentario, destinado a apresentar a obra e o seu “verdadeiro” sentido. Foucault
nomeia o discurso, seja ele um comentario sobre a obra ou um dizer qualquer, como “uma
violéncia que fazemos as coisas” (FOUCAULT, 1996, p. 53). Para ele, o discurso nunca ¢ a
coisa em si, mas sempre um dizer sobre a coisa. Dessa forma, a critica de filme como
comentario reatualiza o que se pode saber sobre a coisa - o filme - e produz ela mesma um outro
discurso, diferente daquele em que ela se inspira.

Esta dissertacao selecionou documentos escritos tanto pelo diretor quanto pela critica
de cinema das décadas de 1950 a 1980 que tém por tema a comunicabilidade e a
incomunicabilidade. Dividimos a documentagdo em trés grupos: 1) os escritos de Antonioni
(ensaios, reportagens e entrevistas); 2) o que se escreveu sobre os filmes (livros, criticas,
reportagens e apresentagoes); € 3) os filmes, 4 Aventura, A Noite e O Eclipse. Com excegao do
terceiro grupo, cada um deles foi analisado em um capitulo especifico.

Os escritos de Antonioni sdo analisados no terceiro capitulo; os escritos da critica, sobre
a incomunicabilidade no cinema de Antonioni, no quarto; € o livro de Deleuze no quinto. A
analise do livro 4 Imagem Tempo, de Deleuze (2018b), apesar de fazer parte do segundo grupo,
ganhou um capitulo a parte, por considerarmos ele um material disciplinar, que ofereceu suporte

para novos estudos sobre o cinema de Antonioni no campo académico. Os filmes, por sua vez,
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foram utilizados muito mais para ilustrar as cenas citadas pelos criticos e pelo autor, do que
como um material de analise ou como comprovacgdo da veracidade das consideragdes feitas pelo
autor e pela critica.

A principal fonte documental, da qual retiramos os artigos e ensaios, ¢ o catalogo
Aventura Antonioni (2017), organizado por Adriano Apra, importante critico de cinema italiano
e um dos percursores do movimento “politica dos autores” na Italia. A coletinea traduziu para
o portugués dezenas de artigos, criticas, ensaios, entrevistas e reportagens de época - alguns
deles escritos pelo proprio Antonioni -, sobre a vida e a obra deste diretor (1912-2007).6 A
maior parte dos textos selecionados pelo catdlogo ¢ de origem italiana, escrita por criticos de
cinema, cineastas e filosofos. Devido ao campo de formagao teorica e origem de Adriano Apra,
podemos cogitar que os dois motivos mais provaveis para a selecdo desses textos foram: a
importancia deles para a historia do cinema no contexto italiano e francés, uma vez que muitos
desses textos sdo mencionados em outros livros e coletdneas de artigos sobre o cinema, como
A Imagem-Tempo (2018), de Deleuze, e “Imagem e Moda” (2005), de Roland Barthes; e o fato
de que muitos deles ja haviam sido publicados na Italia em forma de livro e coletanea, como
Fare un film e per me vivere (1994) e Sul cinema (2004), ambos sob a curadoria de Carlo di
Carlo e Giorgio Tinazzi.

Em A Imagem-Tempo,” Deleuze (2018b) segue seus estudos sobre cinema iniciados em
A Imagem-Movimento (1983), onde definiu o cinema cléssico. Publicada em 1985, a obra tem
como enfoque o cinema moderno e seus desdobramentos na estética e historia do cinema.
Deleuze menciona constantemente os escritos de Antonioni e dos criticos de cinema vinculados
a revista francesa Cahiers du Cinema, como André Bazin e Noél Burch, e a critica italiana,
como Carlo di Carlo, para argumentar contra a definicdo de um cinema de incomunicabilidade
em Antonioni.

O discurso da critica de cinema italiana sobre autor, estilo e analise da obra acompanhou
os debates suscitados pelos criticos da revista francesa Cahiers du Cinema (1951-). Segundo

Bernardet e Reis (2018), o movimento denominado “politica dos autores”, iniciado na década

6 O catalogo também apresenta o trabalho de Antonioni como pintor.

7 A maior parte da documentagio pertencente ao grupo 2 foi escrita entre os anos de 1950 e 1970. O livro “A
Imagem Tempo”, de Deleuze, foi publicado pela primeira vez em 1985, vinte e trés anos ap6s o langamento de
“Eclipse” e décadas depois da maioria dos escritos criticos estudados. Sendo assim, as consideragdes de Deleuze
sobre imagem-tempo, imagem sensdria e sonora pura, € signo cinematografico, ndo devem ser utilizadas para
analisar os documentos escritos e produzidos pela critica de cinema — uma vez que a avaliacdo realizada por essa
critica aproxima-se muito mais de uma analise estruturalista ao invés de uma analise pos-estruturalista, em que a
experimentagdo e a subjetividade sdo consideradas na interpretagdo e validagao da experiéncia cinematografica —
, a ndo ser para oferecer outras possibilidades de interpretacdo para os filmes de Antonioni, mais convenientes as
estratégias, intenc¢des e discurso do autor.
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de 1950, tornou um dos parametros universais para a analise de filme de sua época e definiu
boa parte do que compreendemos atualmente como o autor no cinema. O diretor como autor no
cinema foi um sujeito consagrado historicamente como o criador ou o porta voz oficial de um
filme (BERNARDET; REIS, 2018). Conforme esses autores, at¢ a década de 1930, os
produtores eram considerados os verdadeiros criadores de um filme e o diretor ocupava um
papel secundario entre a equipe de filmagem e seu nome, geralmente, era negligenciado dos
holofotes da grande industria cinematografica. No entanto, principalmente, a partir da década
de 1950, gragas sobretudo ao papel dos criticos de cinema europeus, em definir o diretor como
autor no cinema, o diretor passou a ocupar um papel cada vez mais decisivo nas filmagens e
edigdes de um filme e no campo das representacdes coletivas de quem seja o criador ou a quem
pertence o sentido de uma produgao filmica.

Ainda hoje, a ideia de um diretor (autor) onipresente e controlador de tudo ainda ¢
bastante presente no material jornalistico e académico produzido sobre o cinema (PINHEIRO,
2012). Geralmente, nesses textos, a figura do diretor norteia a argumentacdo do resenhista a
favor ou contra o sentido do filme. As avaliacdes se baseiam em um referencial estético,
definido pelo saber critico, sobre o que ¢ caracteristico daquele diretor, geralmente avaliado
como bom, e o que foge a norma, como ruim (PINHEIRO, 2012; GOMES, 2006). Desse modo,
desde que o diretor de cinema passou a ocupar o lugar de criador da obra, a apresentagdo da
critica do trabalho de um diretor define até mesmo o que deve ser visto € o que deve ser
esquecido em sua cinematografia.

Portanto, compreendemos a critica de cinema como o sujeito do discurso: pessoas
autorizadas pelos seus pares e sociedade para falar sobre cinema de arte, e que tém seu lugar de
fala garantido pelas instituigdes mididticas e culturais. Suas produgdes se encontram dispersas
em revistas e jornais € ocupam o mesmo espaco intelectual de enunciagdao. As producdes dos
criticos de cinema obedecem a formalidades, técnicas, e rituais especificos, definidos pelo
tempo no qual vivem os autores e pelo campo intelectual em que eles se inserem, e pela
plataforma na qual seus textos sdo publicados.

Nesse sentido, nas décadas de 1950 e 1960, a “politica dos autores’, promovida
principalmente pela revista Cahiers du Cinéma, tornou-se uma das referéncias basicas para a
andlise de filme nos paises europeus (BERNARDET; REIS, 2018). Muitos dos criticos da
Cahiers du Cinéma, como Jean-Luc Godard e Frangois Truffaut, eram cineastas, ¢ a circulagao
de seus escritos ndo se limitava ao territério franc€s ou ao contrato especial com essa revista.

Muitas vezes eles eram chamados para publicar em outras revistas de cinema, sobretudo, as
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italianas. Os jovens turcos, como foram apelidados, entrevistaram importantes nomes do
cinema da época, como Alfred Hitchcock, Michelangelo Antonioni, Frederico Fellini e Roberto
Rossellini (BERNARDET; REIS, 2018; APRA, 2017; TRUFFAUT, 2004).

As entrevistas e criticas selecionadas para a analise, mesmo as escritas por autores
italianos, publicadas pelo catdlogo Aventura Antonioni, apresentam estruturas e métodos
similares aos desenvolvidos pelos criticos da revista francesa na forma de tratar sobre autor,
estilo e cinema. A maioria dos textos consultados foi publicada primeiramente em revistas e
jornais - ndo temos acesso aos originais, o que impede uma analise da superficie material em
que tais textos se encontravam.

A documentagdo assinada por Antonioni deve ser entendida como discurso do autor, em
que o autor propde dar um sentido a obra que produziu e definir a si mesmo como um artista.
Sendo assim, as reportagens e entrevistas com e sobre Antonioni nao sdo dados concretos sobre
0 que aconteceu € como. Muitas delas tiveram trechos reduzidos e cortados antes de serem
publicadas em revistas e jornais®. A propria ambientacdo, o modo como Antonioni reagiu as
perguntas e refutagdes, € o estado emocional do diretor, ndo sao dados a ver. Outro ponto ¢ que
as declaragdes sobre um filme sdo feitas apos o término das filmagens — até mesmo porque
muitos diretores sdo proibidos de oferecer detalhes da obra antes do seu langamento — e ndo
enunciam o processo da criacdo. Portanto, as falas em entrevistas com Antonioni sdo
declaragdes retiradas de seus contextos originais, transferidas para a linguagem escrita e postas
em circulagdo junto a outros textos sobre cinema.

Segundo Foucault, na modernidade, “o autor ¢ visto como principio de agrupamento do
discurso, como unidade e origem das significa¢des, como foco de sua coeréncia” (FOUCAULT,
1996, p. 26). Sendo assim, para a maioria dos leitores, as entrevistas, falas e escritos do autor
sao declaragoes fidedignas do que aconteceu e do que o filme representa, uma vez que o diretor
de cinema, desde as décadas de 1940, responde como criador da obra, por ser considerado, pela
cultura cinematografica, aquele que fez o filme e tem propriedade suficiente para responder as
lacunas presentes nele.

Para Foucault (2001), os escritos de um autor — entrevistas, diarios, lembretes, escritos
— sdo elaborados a partir de uma materialidade, momento historico e destinatario, e de sua
capacidade de projetar-se para o outro. Eles ndo representam a totalidade de um individuo, nem

o significado concreto de sua obra. Sendo assim, para Foucault, a escrita ¢

8 Como demonstram as notas de rodapé do catalogo Aventura Antonioni.
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Um jogo ordenado de signos que se deve menos ao seu conteudo significativo
do que a propria natureza do significante; mas também que esta regularidade
da escrita esta sempre a ser experimentada nos seus limites, estando a0 mesmo
tempo sempre em vias de ser transgredida e invertida; a escrita desdobra-se
como um jogo que vai infalivelmente para além das suas regras, desse modo
as extravasando. Na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do
gesto de escrever, nem da fixa¢do de um sujeito numa linguagem; ¢ uma
questdo de abertura de um espago onde o sujeito da escrita estd sempre a
desaparecer (FOUCAULT, 2001, p. 35).

A auséncia da visdo do outro nos escritos de um autor nos mostra apenas um ponto de
vista, o de si mesmo, alienado na histéria, incompleto por natureza, insuficiente para transcrever
a historia de uma vida. Quando agrupados, os documentos atribuidos ao autor revelam uma
série de discursos sobre si e sobre o fazer artistico de alguém, que juntos compdem o que
compreendemos atualmente como discurso do autor (FOUCAULT, 2001). Para Foucault
(2001), o autor ¢ um projeto discursivo e institucionalizado pelos campos disciplinares e pelos
saberes, movido por interesses particulares e institucionalizados, o que deve se saber sobre
alguém em um projeto intelectual ou para determinada disciplina, e pela agdo de um sujeito em
pesquisar, organizar, alinhar e classificar o que se pode saber sobre um autor — cineasta, pintor,
escritor, etc. Portanto, os discursos sobre e do autor ndo justificam toda a criacdo de uma obra
e nem descrevem o processo mental que a levou a existir.

Segundo Foucault (1996), o discurso se baseia em um ponto de referéncia material, o
objeto ou a coisa dos quais se fala, e na experiéncia coletiva e individual de alguém, que
ressignifica o que se pode saber sobre um objeto ou uma coisa em uma €poca e espago. Os
discursos do autor, nos quais ele descreve a si e a sua obra, sdo vontades de se fazer entender,
por meio da argumentagdo, uma verdade sobre si ou sobre um produto. Eles sdo elaborados a
partir de um ponto de vista - de quem a histéria consagrou como autor no campo da literatura e
da arte - e seguem as convicgdes, rituais e formalidades dos veiculos nos quais sdo publicados
e enunciados, como revistas, livros, jornais, cartas e lembretes (FOUCAULT, 1996).

Nesse sentido, os dizeres de Antonioni sobre o seu estilo ou sobre o seu cinema néo
devem ser entendidos, ao longo deste trabalho, como o “assim aconteceu” da historia, um
amontoado de acontecimentos que levaram a coisa a suceder daquela maneira e nao de outra,
no qual o portador de todo o conhecimento do processo que desencadeou a criagao de um filme
¢ Antonioni como diretor; ou como se as divisdes, permanéncias ¢ mudangas em sua obra
estivessem claras para ele desde o inicio. Eles devem ser compreendidos como acontecimentos
discursivos, que visam a dominagdo de um acontecimento, a criacao da obra, e correspondem

a uma funcionabilidade social de Antonioni como diretor no cinema.
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Segundo Foucault (1996), nem tudo pode ser dito e dito em qualquer lugar. Uma revista
de cinema, por exemplo, tem suas regras, maneiras de dizer e temas especificos. Sendo assim,
nem todos os temas sao pertinentes ou fazem parte daquele itinerario. Dificilmente veremos
uma delas apresentar “maneiras de decorar a sua casa”, a nao ser que esse tema esteja
relacionado ao cinema. Mesmo assim, esse tipo de proposta € raro nas paginas de uma revista
sobre cinema, justamente por ndo fazer parte de sua realidade discursiva e nem do que o publico
de leitores da revista procura encontrar ao comprar um exemplar em banca ou livraria.

O discurso de si também tem suas normas, regras € temas que variam conforme o local
de enunciacao e o periodo historico no qual um enunciador viveu. Segundo Foucault, “sabe-se
bem que ndo se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em qualquer
circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar qualquer coisa” (FOULCAULT, 1996,
p- 9). Nao se fala, por exemplo, da vida amorosa numa entrevista de emprego e nem se fala as
mesmas coisas que se diz para os amigos na frente dos pais. Nao existe uma regra especifica e
nem formas sobre o que se deve falar para os pais ou numa entrevista de emprego, mas ¢
subentendido como se deve agir numa entrevista de emprego ou com respeito aos mais velhos.
Essas interlocu¢des, maneiras de falar e conteudo nao sdo simplesmente recorréncias
cotidianas. Para Foucault (2019), elas sdo condicionadas historicamente. Sendo assim, o que
falar, em quais condi¢des falar, como falar e sobre o que falar sdo processos definidos por
fatores historicos, criados pelas relacdes de poder e de saber estabelecidas entre os sujeitos de
uma determinada sociedade e um dado tempo. Desse modo, as interlocugdes sdo modelos
comunicacionais reforcados diariamente pelas mais diversas instituigdes sociais,
comunicacionais e religiosas, como os diversos cursos e textos sobre o que se deve dizer em
uma entrevista de emprego - publicados em revistas, jornais e blogs -, € o respeito ensinado
pela tradicao crista para com os pais e para com a familia, naturalizado conforme o tempo.

Segundo Foucault (2019; 2001), um enunciado de si ¢ fabricado a partir de verdades
definidas pela histdria de um sujeito e reestruturado a partir de processos mentais que utilizam
a linguagem para ressignificar as coisas, os sentimentos e os acontecimentos. Essas verdades
sao fundamentadas na experiéncia individual e coletiva dos sujeitos, que sdo historicas,
universais e mutaveis, e respeita normas e regras de quem sejam seus interlocutores, imaginario,
como um publico de jornal, ou fisico, um amigo proximo. Desse modo, o enunciado de si ¢
fruto de uma linguagem, de uma identidade autorepresentativa — de como o sujeito se vé em
determinado momento da historia de sua vida —, e de uma condigdo de producdo — regras e

normas do dizer. Ele também ¢ mutavel, pois se altera conforme o individuo vivencia novas
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experiéncias e usa outras escolhas linguisticas e artificios da linguagem para se referir a si
mesmo em outro contexto e situacdo (FOUCAULT, 2001).

Segundo Foucault,

Seria absurdo negar (...) a existéncia do individuo que escreve e inventa. Mas
penso que — ao menos desde uma certa época — o individuo que se poe a
escrever um texto no horizonte do qual paira uma obra possivel retoma por
sua conta a fun¢do do autor: aquilo que ele escreve e o que nao escreve, aquilo
que desenha, mesmo a titulo de rascunho provisorio, como esbogo da obra, €
o que deixa, vai cair como conversas cotidianas. Todo este jogo de diferengas
¢ prescrito pela funcdo do autor, tal como a recebe de sua época ou tal como
ele, por sua vez, a modifica. Pois embora possa modificar a imagem
tradicional que se faz de um autor, sera a partir de uma nova posi¢do que
recortard, em tudo o que poderia ter dito, em tudo o que diz todos os dias, a
todo momento, o perfil ainda trémulo de sua obra. (FOUCAULT, 2001, p. 28).

Sendo assim, o que conhecemos sobre um autor ¢ apenas um projeto, efetuado por um
sujeito (pesquisador e historiador), que quer contar a histéria de vida de alguém ou de seu
pensamento. Antes disso, tudo o que sobra dessa empreitada cai como conversas cotidianas,
que serdo reatualizadas por outros pesquisadores assim que estes nelas encontrem relevancia.
O novo olhar de novos pesquisadores para tais fontes pode resultar em novas conclusdes,
totalmente opostas as de pesquisas anteriores.

Desse modo, para Foucault, a analise do discurso, enquanto procedimento
metodologico, deve estar ndo apenas centrada no contetido dos discursos, mas também nos
processos de poder que estdo em jogo no momento de uma enunciagdo. Sendo assim, a analise
a ser efetuada, nos proximos capitulos, buscara compreender os jogos de interesse e estratégia
pelos quais os sujeitos, autor e critica de cinema, falam, o modo como falam e o porqué falam.
Portanto, o tema da incomunicabilidade, objeto central de nossa analise, ndo deve ser
compreendido apenas em seu nivel tematico - o que se fala sobre ela em determinada época,
nos escritos do autor e nas resenhas de filme -, mas no campo das lutas entre critica e diretor

para a obtencdo do direito sobre o sentido de uma obra cinematografica.
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3 A INCOMUNICABILIDADE PARA ANTONIONI

Devido ao teor e ao enredo de seus filmes, Michelangelo Antonioni ¢ veementemente
rotulado pela critica de cinema como o diretor da incomunicabilidade (EL-JACKIE, 2017). No
entanto, o proprio Antonioni rejeitou diversas vezes esse titulo. Em dezembro de 1985, no
programa de auditorio Maurizio Constanzo Show da TV italiana, Antonioni, mal-humorado,

esbravejara:

A incomunicabilidade... Eu tenho a reputagdo de ser o diretor da
“incomunicabilidade”. E algo que sempre me atribuiram. Sempre. Ninguém
pensa que se ¢ verdade que existe essa incomunicabilidade que todos me
falaram e todos me atribuiram significa dizer que eu a comuniquei, eu
comunico a “incomunicabilidade”; e portanto, eu ndo sou incomunicavel
(MICHELANGELO, 2001, 49:30 apud EL-JACKIE, 2017, p. 534).

Em resposta, a plateia ri e aplaude. Ana Paula El-Jackie explica o riso da plateia pela
contrariedade que o termo incomunicabilidade suscita. Segundo a autora, a incomunicabilidade
pressupde que algo seja incomunicavel, incapaz de ser lido, interpretado e passado adiante.
Dessa forma, tal “reputacdo” imposta ao diretor pela critica € a nomeagao de 4 Aventura, A
Noite e O Eclipse como trilogia da incomunicabilidade ndo fazem sentido, pois os filmes de
Antonini e seus personagens comunicam algo, mesmo que seja o incomunicavel. Sendo assim,
para El-Jackie, Antonioni ndo vé€ a si mesmo como um diretor da incomunicabilidade, pois “a
conclusao obvia € que ele nao pode ser incomunicavel” (EL-JACKIE, 2017, p. 532).

A reducdo de seu estilo a um termo, incomunicabilidade, foi uma das desavencas do
diretor com a critica de cinema no periodo em que viveu. Numa das entrevistas concedia ao
Centro Sperimentale di Cinematografia, em 1961, mesmo antes do ultimo filme da trilogia - O
Eclipse - ser lancado, alguns entrevistadores o questionaram sobre a falta de comunicagado dos
seus personagens em A Aventura e A Noite. Nesse momento, uma das adverténcias de Antonioni
em relagdo ao termo diz respeito ao seu posicionamento politico e ao limite que o termo implica
na leitura de seu estilo. Segundo o realizador, nessa entrevista, seu objetivo nunca foi se
posicionar a favor ou contra a sociedade do presente em seus filmes, mas sim expo-la, num
processo de didatizagao.

Em outra entrevista, em 1964, Jean-Luc Godard comenta com Antonioni que “seus trés
filmes anteriores ‘A Aventura’, ‘A Noite’ e ‘O Eclipse’ nos davam a impressiao de uma linha
reta, que avancga, que procura; e agora vocé€ chegou a um lugar novo, chamado, possivelmente,

de O Deserto Vermelho” (GODARD, 2017, p. 95; grifo nosso). Esta entrevista ¢ uma das
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primeiras em que se v€ nos filmes a possibilidade de uma trilogia. Apesar de ndo mencionar
diretamente esse termo, ao colocar esses trés filmes numa mesma linha e O Deserto Vermelho
como uma quebra dela, Godard convida seus leitores a pensar os trés filmes de maneira serial.
Nesse dialogo com Godard, Antonioni ndo apresenta nenhuma obje¢ao a jungao dos trés filmes,
e sua fala se dirige a separar tudo o que ele produziu até aquele momento de um novo estilo e
tema a ser desenvolvido a partir de O Deserto Vermelho.

Em “DizerOUmostrar, em Wittgenstein, ¢ A Tetralogia da Incomunicabilidade, de
Antonioni”, El-Jackie (2017) recorre ao filosofo Ludwig Wittgenstein para explicar como o
incomunicavel pode se tornar comunicéavel por meio da linguagem. Apesar do brilhantismo da
andlise, El-Jackie reflete a partir de um conceito concreto de incomunicabilidade para
Antonioni, como se o pensamento do diretor estivesse fechado e nao houvesse controvérsias
em seu proprio dizer. Todavia, a documentagdo sobre Antonioni aponta para uma diversidade
de contradi¢des em seu proprio pensamento sobre a incomunicabilidade em seus filmes.

Neste sentido, a incomunicabilidade, em Antonioni, ndo esta dada por ele mesmo em
seus filmes ou em suas falas, ela precisa ser ressignificada para que haja um discurso do autor
sobre a incomunicabilidade. O texto mais significante que encontramos sobre a
incomunicabilidade, no catdlogo, ¢ a entrevista concedida por Antonioni ao Centro
Sperimentale di Cinematografia, em 1961, publicada pela revista Bianco e Nero, onde esta
palavra sequer ¢ mencionada diretamente, a ndo ser por indugdes de sentido, na medida em que
os entrevistadores o questionam sobre a falta de comunicacdo de seus personagens. Sendo
assim, essa entrevista, concedida antes do langamento de O Eclipse, mostra como a
comunicagdo em seus filmes ja se apresentava como um problema estético.

Este capitulo analisa a entrevista ao Centro Sperimentale di Cinematografia em
consonancia com outros documentos, entrevistas a Antonioni e escritos do autor, que retomem
ou discutam sobre a incomunicabilidade, de maneira direta ou indireta. Na primeira parte,
definiremos entrevista e autor com base nas obras de Michel Foucault. Na segunda,
abordaremos como Antonioni definiu seu estilo e estética; o parecer desse autor sobre
interpretagdo e sentido filmico; e as normas e regras dos dizeres do autor e da critica. Na
terceira, discutiremos o0 modo como Antonioni pensa a comunicacao em seus filmes; a defesa
de um cinema de sentimentos pelo autor; e um parecer do diretor sobre a incomunicabilidade e

qual seria o tema central de seus filmes, tendo em vista o material publicado pelo catdlogo.
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3.1 ENTREVISTA

O texto publicado, baseado numa entrevista, ndo ¢ um retrato literal do que aconteceu.
A fisionomia, entonacao de voz e expressdo do autor e do publico, como risos, raiva e ironias,
sdao ignorados, havendo apenas a descricdo da comunicagdo verbal do acontecimento. Em
alguns casos, a entrevista vem acompanhada com uma prévia jornalistica, sobre onde ela
ocorreu, o tema da conversa e as impressdes sobre o entrevistado. No entanto, as observagoes
ainda sdo pontuadas a partir de uma Unica visao de mundo, a do entrevistador.

Em outros casos, os sujeitos, seus posicionamentos politicos, profissao e grau de
formacgao, como no caso da entrevista a ser analisada, sao reduzidos a nomes e sobrenomes. De
maneira geral, em entrevistas publicadas em jornais e revistas, o acontecimento ¢
supervisionado pelo olhar de quem esta presente, do aparelho que grava e, por Gltimo, da mao
que datilografa. Na edicdo, algumas palavras podem ser acrescentadas, e outras, como
palavrdes, omitidas; palavras pronunciadas de maneira incorreta sao geralmente corrigidas; e
frases inteiras podem vir a ser reformuladas para atingir um maior nivel de coeréncia e coergao.

Segundo Foucault (1996), o ritual, caracteristica de qualquer processo enunciativo,

define a qualificagdo que devem possuir os individuos que falam (e que, no
jogo de um dialogo, da interrogagdo, da recitagdo, devem ocupar determinada
posicao e formular determinado tipo de enunciados); define os gestos, os
comportamentos, as circunstancias, ¢ todo o conjunto de signos que devem
acompanhar o discurso; fixa, enfim, a eficicia suposta ou imposta das
palavras, seu efeito sobre aqueles aos quais se dirigem, os limites de seu valor
de coer¢do (FOUCAULT, 1996, p. 39).

Sendo assim, de maneira geral, as entrevistas sdo situacdes nao muito bem planejadas,
em que as vezes um roteiro prévio ¢ estabelecido. Nas entrevistas publicadas pelo catélogo, as
respostas de Antonioni para os arguidores e entrevistadores sdo, na maioria das vezes, rasas,
pois até mesmo a mudanga de tema nas perguntas dificulta o aprofundamento de algumas
questdes, e nem todas remetem a questionamentos sobre estilo e autoria. As entrevistas também
obedecem as normas ritualisticas do espaco em que estdo inseridas e tém em comum um tempo
delimitado destinado para fala do entrevistado e do arguidor. Quando transferidas para outros
meios, como uma publicagdo em revista, o tempo ¢ normas de conduta, operantes no ato da
entrevista, sdo esquecidos. Nesse sentido, ndo sabemos o quanto essas entrevistas foram

alteradas para caber nas paginas das revistas, € como ocorreu o processo de enunciagao.
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De maneira geral, as entrevistas, apresentadas no catdlogo, apresentam conteudos e
argumentos de Antonioni como diretor. Na pratica discursiva de um autor, como em seu caso,
as repeti¢cdes de um discurso sdo comuns, tanto para reafirmar ou anular um dito anterior - o
que varia ¢ seu suporte e sua forma (entrevistas, depoimentos e diarios). Desde a modernidade,
segundo Foucault (2001), as repeticdes do dizer de um autor sdo agrupadas, classificadas e
descritas por criticos e pesquisadores das mais diversas areas. Esse agrupamento, descrigdo e
classificagdo dos ditos de um sujeito resultam na definicdo de um estilo e de um projeto
chamado autor, que estd vinculado ao nome proprio de quem a sociedade considerou como
criador de uma obra: uma pintura, um texto literario ou um filme (FOUCAULT, 2001;1996).

Segundo Foucault (2014), na modernidade, a confissdo tornou-se uma pratica
privilegiada e necessaria para que se descubra a verdade a respeito do outro e de seus atos. Para
ele, a confissdo ¢ um método sofisticado utilizado nas relagdes sociais € nos processos
cientificos para fazer um outro falar, e, por meio da fala desse outro, produzir verdades a
respeito da existéncia do confessado enquanto ser no mundo, e revelar o que estd oculto e
interiorizado no individuo. Sendo assim, na confissao, o confidente revela a si mesmo para um
outro, que o faz descobrir coisas em si antes inominaveis, por ser ele um agente alienado de sua
propria existéncia e de sua historia.

Por meio de métodos de fazer falar, de incentivar a falar e de interpretagdo, o analista,
sujeito provido de poder, detentor do saber e condecorado pelas institui¢des, retira da confissdo
a verdade a respeito de um outro e de sua pratica. Segundo Foucault (2014), nem sempre a
verdade esté clara para o confessor, ela precisa ser decodificada, interpretada e caracterizada
por um olhar critico, o do analista. Apenas este ¢ capaz de revelar a verdade por tras das atitudes
do confessado e nomear as motivagdes mais intimas e sociais que levaram o confessado a
praticar tal ato.

As entrevistas com o autor também podem ser caracterizadas como um modo
confessional, em que os entrevistadores retiram do entrevistado a sua verdade oculta, seus
desejos mais intimos em relagdo a obra, seus planos profissionais e de vida, e suas convicgdes
politicas. O entrevistado, sujeito que confessa diante de um avaliador, fala sobre as coisas que
ninguém mais sabe sobre o objeto que criou e de suas verdades mais intimas. Apenas através
da pratica discursiva do entrevistado, a verdade do autor e da obra se liberta e se torna audivel
e manuseavel para o ouvinte ou para o leitor. Ao entrevistador cabe a tarefa de julgar e arguir a

fim de retirar sempre algo mais intimo e mais particular do confesso.
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O ultimo ponto ¢ que a literatura escrita por Antonioni pode ser avaliada como textos
em que o autor tem mais tempo para planejar suas falas e organizar suas ideias. Por abrir espacos
de fala mais abrangentes e por permitir a revisao, esses textos sao mais literarios e concludentes,
e menos formais, comparados as entrevistas.

As repetigdes, variagcdes e permanéncias encontradas nas entrevistas e textos do autor
sd0 o0 que denominamos de discurso do autor. Por mais que ndo seja nosso interesse definir um
unico sentido para a obra e o0 que o autor pensou para ela, ao longo do trabalho, as repetigoes,
variacoes e permanéncias devem ser levadas em conta para validar uma opinido pessoal de
Antonioni, de quem se posiciona como sujeito criador do filme, sobre a comunicacdo e a

incomunicabilidade.

3.2 CONSTRUINDO UM ESTILO

Em 16 de margo de 1961, Michelangelo Antonioni foi convidado para uma entrevista
no Centro Sperimentale di Cinematografia, instituicao italiana em que estudou quando mais
jovem, embora nao tenha concluido o curso em virtude da guerra. O debate aconteceu apds a
exibicao de seus filmes e foi dirigido por Leonardo Fioravanti, diretor do centro. La professores
e alunos da institui¢do tiveram a oportunidade de perguntar e interrogar o diretor sobre diversos
assuntos. No mesmo mes, a revista Bianco e Nero publicou essa entrevista com o nome La
malattia dei sentimenti, traduzido para o catalogo Aventura como A doeng¢a dos sentimentos.

Essa entrevista ocorreu um ano antes do lancamento de O Eclipse e foi destinada
exclusivamente a um publico erudito e especializado em cinema, alunos e professores da
instituicdo. Nessa conversa, o realizador tragou algumas consideragdes sobre o seu estilo e a
sua maneira de fazer cinema que foram retomadas em outras de suas entrevistas e ensaios.

No inicio da entrevista, Antonioni agradece as palavras calorosas do diretor Fioravanti
e a oportunidade de estar ali. Em seguida, reconhece a dificuldade que ele, como diretor de
cinema, tem com as palavras; com muito orgulho lembra os tempos em que estudou na
institui¢do; e confessa seu despreparo em relagdo a sua fala naquele dia. Em determinado
momento, o realizador cita o constante esforco de alguns jornalistas, que chegam até ele, para

descobrir o significado de um determinado filme. Segundo Antonioni,

Ha momentos, (...) em que € necessario, eu acredito, fazer algum esfor¢o sobre
si mesmo, para fazer um balanco do que se tentou realizar no passar dos anos
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com o proprio trabalho. Este esfor¢o com muita frequéncia nos vem solicitado,
eu ousaria dizer, nos vem provocado pela insisténcia com a qual alguns
jornalistas, por exemplo, depois de um filme nosso tentam se insinuar nos mais
profundos meandros do nosso espirito para tentar descobrir as razdes, 0s
motivos, as inspiragdes, como se costuma dizer, que nos levaram a fazer certo
trabalho ao invés de outro (ANTONIONI, 2017, p. 65).

Em 1964, num ensaio intitulado Prefazione a Sei Film, Antonioni o inicia da seguinte

forma:

O que € que quis dizer? Eis a pergunta que me € posta com mais frequéncia.
Sinto-me tentado a responder: quis fazer um filme, ¢ tudo. Mas se tentam saber
porque o fiz, naquilo que pensei ao fazé-lo, o que quis dizer, se querem em
suma as minhas razoes e explique aquilo que ¢ quase impossivel explicar tal
como alguns impulsos e instituigdes, escolha morais e figurativas, arriscam-
se a chegar a um sé resultado: estragaram o filme (ANTONIONI, 2017, p. 33).

Em seguida, Antonioni declara: “creio que aquilo que um realizador diz de si e da
propria obra nao ajuda a compreender esta Gltima”. Sendo assim, para ele, o caminho que um
diretor percorre para fazer um filme “esta cheio de erros, diividas, vicios, por isso a coisa menos
natural que se pode pedir ao realizador ¢ que fale do mesmo” (ANTONIONI, 2017, p. 33).
Nesse sentido, aparentemente, Antonioni, como diretor, tem consciéncia sobre a
impossibilidade de delimitar apenas um sentido para o seu cinema e, sobretudo, que este seja
determinado por ele.

Em 1962, na Itlia, dois anos antes da publicacdo desse ensaio, o filosofo Umberto Eco,
que participou como figurante em uma das cenas de A Noite, publicou o livro Obra Aberta , no
qual o termo “obra aberta” designa a producao da arte moderna e contemporanea. Eco aponta
para uma mudanca historica no perfil das producdes artisticas a partir do século XIX, que
acompanhou as inovagdes cientificas e tecnoldgicas, e que influenciou o modo de interpretar a
arte no seu periodo e nos anos adjacentes. Para esse autor, a forma da arte moderna ¢ por
natureza ambigua e aberta.

No acréscimo a segunda edi¢do italiana desse livro, Eco menciona os filmes de
Antonioni como exemplos de obras cinematograficas com sentido aberto. Segundo Eco, a
estrutura e forma dos filmes de Antonioni — cortes, planos, didlogos, sequéncias, etc. — ndo
permitem uma conclusdo decisiva sobre onde o diretor quer chegar, ou uma resolucgao definitiva
da trama, que combine num Unico desfecho. As cenas e sequéncias sdo moldadas de formas

desiguais, algo bem diferente do cinema classico, e seus sentidos ndo sdo construidos de
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maneira fechada, determinando um significado pronto e acabado para cada cena, mas sim
aberta, dependendo da experiéncia individual de cada pessoa com a imagem cinematografica.

Os textos Obra Aberta, de Eco (1997), A morte do autor (1967), de Barthes, e O que é
um autor? (2001), de Foucault — esses dois ultimos destinados a uma revisao sobre a questao
de autoria na literatura — apontam para um cendrio de reflexdes no territorio europeu, na década
de 1960, em que a ideia de um autor onipresente e detentor do sentido de seu escrito passa a ser
questionada e revisada pelos campos literario e filoséfico. E provavel que Antonioni estivesse
inteirado, mesmo que indiretamente, dessas muitas discussdes sobre autoria que circulavam no
contexto europeu. Nos seus escritos, como visto no trecho anterior, esse diretor fala
constantemente sobre a questdo da subjetividade e da autoria no cinema, sobretudo no que diz
respeito a ideia de que o diretor nunca estd consciente dos significados que sua criagdo pode
despertar no espectador ou nele mesmo depois de realizar o filme.

Nesse sentido, na entrevista de 1961 e no ensaio de 1964, Antonioni se mostra contrario
ao pensamento de muitos cineastas e criticos de seu tempo - como o diretor de cinema
Hitchcock, que afirmara em diversas entrevistas estar consciente de todos os procedimentos
relacionados a produgdo de um filme, e os criticos da revista Cahiers du Cinéma, das décadas
de 1950-1960, que partiam do principio de que um autor se faz presente e se revela por meio
de sua obra (GOTTLIEB, 1998; BERNARDET; REIS, 2018).

No entanto, apesar de Antonioni, como diretor, se mostrar consciente do cinema como
uma obra aberta e se questionar sobre o seu papel como autor no cinema, seus escritos sao
persuasivos ao significar o seu cinema para o seu publico, seja em forma de adverténcia, como
apontar o que ele ndo quis dizer; ao elucidar determinada passagem; ou na forma de explanar
conceitos, para se dizer algo a mais.

As mencgdes ao trabalho dos criticos de cinema e dos jornalistas, no ensaio € na
entrevista, que, segundo Antonioni, com muita frequéncia, por meio de perguntas e
interrogagdes, buscavam “as razdes, os motivos, as inspiragcdes” que levaram o diretor a filmar
daquele jeito e ndo de outro, revelam um desgaste e desapontamento de Antonioni em relagao
ao sistema de arguicdo dos criticos e jornalistas de sua época (ANTONIONI, 2017, p. 65).

Apesar de sua aversao ao trabalho desses profissionais, a documentagao publicada no
catalogo Aventura Antonioni também mostra um jogo de troca entre diretor e critica, que ocorre
de forma positiva ou negativa, dependendo do contexto e do que se quer dizer sobre a obra. Por
meio de suas analises e redagdes, a critica e os jornalistas atualizavam o significado do filme

para o diretor, trazendo informagdes que este ndo percebia; ou lhe causavam aversdo, ao
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apresentar um ponto de vista contrario ao que Antonioni planejou para sua obra. Nessa
entrevista de 1961, por exemplo, Antonioni apresentou a plateia o ponto de vista de um critico
de cinema para sugerir um final alternativo para a tltima cena de 4 Noite, que lhe pareceu bem
consistente e o fez repensar sobre ela. Em outra parte da entrevista, Antonioni critica de maneira
severa a insinuagdo que alguns criticos franceses fizeram de seu trabalho de que ele era um
diretor neorrealista e de que seus filmes eram frutos de um neorrealismo adaptado para as
tramas do presente.

Na entrevista de 1961, a maior parte das perguntas seguiu estratégias bem proximas ao
modelo francés® da “politica dos autores”. A maioria dos arguidores revezou entre perguntar
sobre o sentido do filme e o que determinada cena quis dizer. Um nimero menor deles sugeriu
significacdes para o diretor sobre suas obras, como se quisesse revelar alguma coisa que falta a
sua consciéncia — apenas neste caso, ele dirigiu-se aos interlocutores com ironia.

Na mesma entrevista, Antonioni diz: “sou um diretor que ha dez anos comegou a fazer
filmes longas-metragens e que se esfor¢ou em seguir determinada linha, manter certa coeréncia.
Nao digo isso a titulo de mérito, mas o digo porque era o tinico modo no qual me interessa fazer
cinema” (ANTONIONI, 2017, p. 65). Antes de atuar no campo do cinema, Antonioni trabalhou
como redator da revista italiana Cinema. Sua atuacdo no campo da critica de filme, antes mesmo
de assumir seu lugar atrds da camera, pode ter contribuido para que ele viesse, quando diretor,
a se preocupar em desenvolver um estilo proprio, inspirado no que a critica de cinema entendia
por estilo e autor, que o diferenciasse dos demais diretores.

Nesse sentido, os estudos mais recentes desenvolvidos no campo da critica
cinematografica, por Bernardet (2018), Reis (2018) e Oliveira Jr. (2013), mostram que o estilo
precisa ser defendido, delimitado e explicado pela pratica discursiva, seja do autor ou da critica.
Em outras palavras, esses estudos enfatizam que, na criagdo artistica, o estilo do autor e suas

intencdes nao estdo totalmente visiveis ou disponiveis para o observador no momento da

% Falaremos de modelo francés pela caracterizagio e sintese adotadas por autores como Jean-Claude Bernardet
(2018) para descrever a “politica dos autores”, que configura um quadro de normas e regras sobre os dizeres da
critica nesse periodo. Francis Vogner dos Reis (2018), em seu comentario sobre a pesquisa de Bernardet, diz que
mesmo apos a queda da politica de autor, a concepgao de autor, desenvolvida pelos criticos da Cahiers du Cinéma,
continuou a imperar nas analises filmicas do meio jornalistico e académico na forma de uma ideologia de
pensamento, agora, sem a pressuposi¢ao de ser ela mesmo uma pratica politica. No entanto, ndo acreditamos que
o modelo francés determine todas as condi¢des discursivas do periodo ou que seja ele o fundador de uma maneira
de falar e de analisar filmes. Como Bernardet relembra, esse linguajar critico estava em voga muito antes de ganhar
notoriedade e nome para caracterizar o movimento da politica de autor. Além do mais, falar de um modelo francés
que determine a maneira de falar da critica de outras nagdes do globo e que interiorize todo o processo a partir de
um ponto comum ¢é superestimar o papel da revista Cahiers du Cinéma como produtora de sentido, e criar um mito
de origem para os dizeres da critica de filme. Acreditamos que este modo de dizer ja estava em circulagio mesmo
antes da ado¢do da politica de autor como movimento conceitual, sobretudo devido as semelhancas nas descrigoes
dos autores aplicados pelos criticos de cinema, tanto dessa revista quanto de outras, com a critica literaria.
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exibicdo de um filme, como se fosse possivel acessar todas as premissas de quem planejou a
obra apenas pela experiéncia filmica, mas que elas precisam ser construidas e acessadas
mediante ou em conjunto com outras praticas discursivas do autor, da critica e da comunidade
de espectadores. Sendo assim, as demarcagdes de Antonioni sobre o seu estilo, desde o inicio
de sua carreira, e os dizeres da critica, mostram uma pratica discursiva constante desse autor no
sentido de redesenhar e tragar os limites da interpretacdo filmica para o seu publico.

Outro caso paralelo ao de Antonioni ¢ Alfred Hitchcock. Por muito tempo, os filmes de
Hitchcock passaram despercebidos pelos criticos americanos como cinema de arte. Segundo
Sidney Gottlieb (1998), em muitas entrevistas, esse diretor costumava enfatizar apenas os
aspectos técnicos e relacionados a produgao de seus filmes. Por causa disso, para muitos criticos
americanos, o cinema desse diretor ndo passava de um cinema de massa, sem grandes
pretensdes, porque, por muitos anos, foi assim que ele defendeu seu estilo em entrevistas,
depoimentos e reportagens. O cinema de Hitchcock passou a ser reavaliado a partir do momento
em que a critica francesa, em especial os criticos da revista Cahiers du Cinéma, nas décadas de
1950 e 1960, comegou a comentar sobre ele (BERNARDET; REIS, 2018).

Em consequéncia da visibilidade cada vez maior de Hitchcock no mundo
cinematografico francés, em 1967, Francois Truffaut, cineasta e um dos redatores da Cahiers
du Cinéma, langou um livro composto por uma série de entrevistas realizadas com Hitchcock.
O livro, que levou o nome de Hitchcock/Truffaut, apresentava, segundo Truffaut, um diretor
até entdio esquecido pela critica americana e que em primeira-méo falaria sobre o seu cinema. '’
Apesar de nao ser a primeira vez em que Hitchcock falou sobre o seu cinema em entrevistas e
reportagens (GOTTLIEB, 1998), como sugere a introdu¢do do livro, a primeira edi¢ao
apresentou sem sombra de dividas um Hitchcock autor de filmes de arte, embora um Hitchcock
muito mais construido pela persuasao discursiva de Truffaut em fazé-lo falar, do que pela
espontaneidade do diretor. Em varios momentos do livro, relancado diversas vezes com
acréscimos de edi¢ao até o dia da morte do diretor, a defini¢ao do estilo que Hitchcock considera
como seu ndo ¢ apresentada por ele, mas por Truffaut. Na maioria dos didlogos, o critico francés
apresenta uma nota a respeito do estilo presente em algum filme de Hitchcock sucedida por um
comentario do diretor. Esse caso demonstra a importancia da produgao discursiva do diretor e
da critica cinematografica para fazer valer um estilo ou um cinema de arte no campo cultural e
artistico, seja pela frequéncia com que Antonioni fala de seu estilo em suas entrevistas e ensaios,

seja pela auséncia de falas de Hitchcock em relacao as suas intengdes com seus filmes.

10 A primeira edi¢do do livro analisou o cinema de Hitchcock até Cortina rasgada, seu quinquagésimo filme.
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Na entrevista de 1961, ap6s fazer uma breve mengao do seu esforgo em seguir um estilo,
Antonioni diz: “posso dizer que ¢ verdade que os chamados filmes neorrealistas italianos, entre
os quais incluimos algumas auténticas, talvez, fossem, naquela época especifica, a mais genuina
e mais valida expressao cinematografica, e também a mais corrente” (ANTONIONI, 2017, p.
66). Segundo o realizador, no pos-guerra, a realidade era horrivel e assustadora, restava apenas
ao cinema retrata-la, “havia fatos e situagdes excepcionais, e por isso as relagdes entre individuo
e ambiente, entre individuo e sociedade talvez fossem a coisa mais interessante para se
examinar” (ANTONIONI, 2017, p. 66). No ensaio de 1964, ele volta a repetir o mesmo

argumento:

No pos-guerra houve uma grande necessidade de verdade e parecia possivel
fotografa-la na esquina de cada rua. Hoje o neorrealismo esta superado neste
sentido: cada vez ha uma maior tendéncia para criar a realidade propria. O
critério ¢ aplicado até mesmo aos longas-metragens de carater documental e
aos jornais da atualidade, a maior parte dos quais realizados segundo uma
ideia pré-estabelecida. Nao o cinema ao servico da realidade, mas sim a
realidade ao servi¢o do cinema. (ANTONIONI, 2017, p. 38).

Nesse sentido, nas duas falas, Antonioni descreve o neorrealismo como um fendémeno
historico, resultado do pos-guerra, no qual alguns diretores de cinema italianos, preocupados
em retratar a realidade social e econdmica de seu pais e restaurar a identidade italiana, buscaram
retratar a realidade assim como lhes parecia, bruta e horrenda.

Na entrevista de 1961, Antonioni distingue o cinema neorrealista do seu cinema:

E por este motivo que (e isso escrevi algumas vezes, mas ndo me importo em
me repetir ja que sdo coisas sobre as quais sou profundamente convicto) tomar
como personagem de um filme, por exemplo, em Ladrées de bicicleta, um
operario de quem roubam a bicicleta e ele ndo pode mais trabalhar, e cujo
unico motivo € este, 0 motivo mais importante do filme, ao redor do qual todo
o filme gira; isso, naquele momento, era essencial ¢ nos bastava. Nao
interessava saber quais eram 0s pensamentos, a natureza, o carater desse
personagem, quais na minha opinido. Portanto, fui induzido a pensar: o que,
neste momento, € importante examinar, ou seja, tomar como tema das proprias
historias, dos proprios acontecimentos, do proprio ato de fantasiar? E me
pareceu que era mais importante ndo tanto examinar as relagdes entre
personagem e ambiente, como eu dizia antes, mas me deter no personagem,
dentro do personagem, para ver o que, de tudo aquilo que ele havia passado —
a guerra, o pos-guerra, todos os fatos que ainda continuavam a acontecer e que
eram importantes a ponto de deixar uma marca nas pessoas, nos individuos —
, 0 que havia restado de tudo isso dentro dos personagens, quais eram, ndo
digo as transformagdes de sua psicologia ou de seu sentimento, mas os
sintomas daquela evolucao e da direcdo nas quais comegavam a delinear-se as
mudangas e as evolucdes que, depois, aconteceram na psicologia ¢ nos
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sentimentos e, talvez também, na moral dessas pessoas (ANTONIONI, 2017,
p. 66-67).

Em seguida, Antonioni cita o processo de criagao de Crimes da Alma (1950), Cronaca
di un amore, para justificar seu distanciamento do neorrealismo. Nesse filme, segundo o
realizador, seu objetivo era analisar, por meio da linguagem cinematografica, a condi¢do da
aridez espiritual e certo tipo de frieza moral de algumas pessoas da alta burguesia de Milao,
pois lhe pareceu que, nessa auséncia de interesses a nao ser por eles proprios, “nesse ato de
serem todos voltados para si mesmos, sem um contraponto moral especifico, sem uma mola
que ainda fizesse disparar neles o sentido da validade de certos valores, nesse vazio interior,
havia matéria” (ANTONIONI, 2017, p. 67). Por esse motivo, para Antonioni, alguns criticos
franceses definiram o seu cinema como uma espécie de neorrealismo interior.

Em 1952, num texto intitulado Due Soldi di Speranza, publicado na France-
Observateur, André Bazin escreve que nem todos os diretores e criticos de cinema italianos
concordavam com o uso do termo neorrealista para designar suas produgdes. Um dos motivos
era porque o termo homogeneizava as produgdes italianas como se fossem sempre do mesmo
estilo e carater: “Podemos ver nessa desconfianca duas causas provavelmente interligadas. A
primeira (...) ¢ compreensivel a irritacdo de qualquer artista consciente de sua singularidade
sobre a qual a critica langa classificagdes historicas. O neorrealismo pde tudo no mesmo saco”
(BAZIN, 2018, p. 358).

No ensaio de 1964, Antonioni apresenta o neorrealismo como fendmeno que surgiu no
poOs-guerra, mas que se atualizou a medida em que novas questdes sociais € historicas foram
colocadas. Conforme a entrevista de 1961, desde seus primeiros documentérios, Antonioni
buscou uma antecipagdo dos métodos e estilos considerados padrdo para o cinema daquele
tempo. Segundo esse diretor, muitos dos documentarios da época tinham por costume priorizar
muito mais as paisagens visuais do que o elemento humano e o interior das relagdes em
sociedade. Sendo assim, em N.U. (1948), documentario que examina uma manha da semana de
zeladores italianos, na entrevista, Antonioni diz que procurou ao maximo, ainda num cinema
voltado para as classes baixas da sociedade, priorizar a vida cotidiana e seus desdobramentos.
Segundo o diretor, no ensaio de 1964, desde aquela época, ele se sentia fadigado em relagao as
técnicas e aos modos de narrativa, normais e convencionais, do cinema de seu tempo.

Quando comegou a filmar Crimes da Alma, Antonioni passou a utilizar enquadramentos

longos, de carrinhos e panoramicas, que acompanhavam as personagens ininterruptamente. O
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ato iniciado sem muitas intengdes pelo diretor, posteriormente se transformou num modo

pessoal de filmar as cenas:

De fato, eu considerava que era certo ndo abandonar os personagens nos
momentos em que, esgotado o exame do drama, ou pelo menos aquilo que do
drama interessava exprimir — os picos dramaticos mais intensos — o
personagem ficava sozinho consigo mesmo, com as consequéncias daquelas
cenas ou daqueles traumas ou daqueles momentos psicoldgicos tdo violentos
que, sem divida, haviam provocado nele determinada fun¢o e o haviam feito
progredir psicologicamente em dire¢do a um momento posterior. Parecia-me
oportuno acompanha-los também nestes momentos aparentemente
secundarios, nos quais se teria a impressdo de que ndo havia nenhum motivo
para ver que rostos possuiam ou quais eram seus gestos, suas atitudes.
Considero, porém, que justamente nos momentos em que 0s personagens
abandonam a si mesmo (e quando digo personagens, digo também atores,
porque muitas das vezes eu acompanhava os atores sem que eles sequer
percebessem, ou até mesmo quando acreditavam que o enquadramento havia
terminado. Em Crimes da alma fiz este jogo muitas vezes com Lucia Bosé.
Ela achava que havia acabado, eu lhe dizia por tras “Continue”, ela continuava
e eu continuava a filmar) abria-se para mim a possibilidade de ver na tela
movimentos espontdneos que talvez de outro modo eu ndo houvesse
conseguido provocar (...). (ANTONIONI, 2017, p. 68-69).

Nessa mesma entrevista, Antonioni fala sobre a dificuldade de se chegar a um consenso
a respeito do sentido de seus filmes mesmo sendo ele o diretor. Para Antonioni, a compreensao
dos sentidos de um filme para um diretor ocorre apds a produgado dele e, as vezes, exige um
distanciamento temporal e sentimental entre o autor e sua obra.

Em seguida, Antonioni conta que, em entrevista para um jornal francés, perguntaram-
lhe “como vocé chegou a fazer esse argumento?”. Foi ali, pela primeira vez, segundo Antonioni,
que ele pensou em qual foi o motivo para fazer 4 Noite. Na sua concep¢do, um artista nunca
pensa em como se faz um argumento,'! pelo contrario, “o argumento se escreve sozinho, vem
a cabeca” (ANTONIONI, 2017, p. 69). Sendo assim, para o realizador, o argumento surge em
um momento repentino para tempos depois ganhar forma. Nesse processo, muitas ideias

morrem pelo caminho, outras reaparecem, e outras sequer ganham forma.

Imagem 1: Lidia na banheira, enquanto conversa com Giovanni, em 4 Noite

' A palavra soggetto, aqui referenciada como “argumento”, ndo tem uma tradugdo literal para o portugués no
sentido em que ¢ empregada na entrevista. Ela teria um sentido de “estar sujeito” ou “de ser suspeito”. Dessa
forma, a palavra tem um sentido de incompletude e de um vir a ser algo que ndo é.
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Fonte: ANTONIONI, 1961.

No ensaio de 1964, a respeito de onde nascem os argumentos para seus filmes,
Antonioni afirma: “por mais fascinante que a ideia possa ser, sou incapaz de aceitd-la
subitamente. Deixo-a ficar, ndo penso nela, espero. Passam meses, anos. Deve permanecer a
superficie pelos seus proprios meios no mar de coisas que vao se acumulando com o viver”
(ANTONIONI, 2017, p. 31). Ja na entrevista de 1961, Antonioni cita o exemplo do processo
criativo de 4 Noite. O argumento inicial do filme era a utiliza¢do de uma atriz feia para o papel
da protagonista Lidia. Se as coisas sucedessem como o diretor imaginou nesse momento,
segundo Antonioni, a questdo ndo seria mais sobre a fragilidade da relacdo de uma trama de
iguais, e sim o abandono por parte do marido por motivos fisicos. Quando a ideia apareceu em
sua cabeca pela primeira vez, ele ndo estava convicto dela, pois algo, segundo o diretor, parecia
faltar desde o inicio. Sendo assim, Antonioni resolveu abandonar o argumento para deixa-lo
amadurecer um pouco mais. Consequentemente, segundo ele, 4 Noite demorou anos para ser
filmado'2. No final, a artista escolhida para interpretar Lidia, em 4 Noite, foi Jeanne Moreau,
uma das musas do cinema francés daquela época.

Segundo Antonioni, o argumento para A Aventura surgiu quando ele acompanhou de
perto o sumico de uma garota, “que (...) sumiu do nada e nunca se soube mais nada”
(ANTONIONI, 2017, p. 70). O diretor diz que ndo deu muita importancia para o ocorrido na
época, porém, meses depois, durante um cruzeiro, o argumento da obra voltou a ganhar forma
em sua cabega, € novas circunstancias materiais e intelectuais permitiram o seu surgimento.

Apenas depois de filmado 4 Aventura, o argumento de 4 Noite voltou a aparecer. Segundo o

12 Mais tarde, em 1997, outros argumentos que nunca vieram a ganhar forma sio reunidos e publicados em um
livro chamado Os filmes na gaveta.
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diretor, as circunstncias agora eram outras € a experiéncia com A4 Aventura sugeriu novas

configuragdes ao drama:

Havia os motivos que diziam respeito a crise profissional do marido, os
motivos, ligados a primeira, que tinham a ver com sua crise conjugal, a crise
conjugal da esposa e também a crise intelectual da mulher. Era uma série
inteira de motivos. Ao chegar a esse ponto, decidi fazer o filme
(ANTONIONI, 2017, p. 71).

Antonioni diz que muitas das coisas que pareciam enriquecer o argumento (ideias,
contrapontos, enredos), foram eliminadas no processo de filmagem a fim deixar a historia mais
leve, com um curso proprio, e assim atingir um suspense interno, “que nao tivesse mais lago
com o exterior a ndo ser através dos atos dos personagens, que correspondiam, no fim das
contas, aos seus proprios pensamentos, as angustias” (ANTONIONI, 2017, p. 71). Segundo o
diretor, esse mesmo trabalho de enxugar os argumentos voltou a se repetir em outros filmes.

Na entrevista de 1961, Antonioni conta que, na maioria das vezes, ele chegava ao set
antes de toda a equipe para comegar a planejar as filmagens, pois gostava de sentir o ambiente
e deixar que o lugar o sugerisse algo. Para ele, era importante estar s6 nesse primeiro momento
de planejamento. Embora tivesse consciéncia de como as cenas seriam filmadas, essa relagcdo
com o ambiente procedia também nas filmagens. Na mesma entrevista, o diretor afirma que
sempre esteve aberto para improvisos e para deixar a atmosfera do lugar falar por si mesma.
Sendo assim, improvisos eram comuns, como uma mudang¢a no angulo da camera, na fala do
ator ou na escolha do cenario. Cabia a ele, como diretor, perceber as possiveis mudangas e sentir
o sentido por tras da cena filmada.

Neste sentido, o amadurecimento de uma ideia, para Antonioni, ¢ um processo delicado
e de longa duracdo. Segundo ele, do argumento até a filmagem, novas ideias podem surgir e
outras podem ser abandonadas em decorréncia das novas circunstancias e situagdes que se
apresentam a sua pessoa. Dessa maneira, de modo geral, o desapego por modelos fixos de
filmagem, a aceitacdo de improvisos nos sets e a negacao de se seguir um Unico argumento
proporcionaram maior liberdade em relagdo ao modo de filmar desse diretor e influenciaram
diretamente na ambiguidade discursiva de seus filmes.

Apesar de Antonioni se dizer cansado das formas e métodos de filmagens neorrealistas,
esse procedimento de sentir o ambiente no momento da filmagem ¢ uma heranca puramente
neorrealista. Segundo Pereira (2018), os diretores desse movimento se preocupavam em deixar

o ambiente falar por si, preferiam planos longos a planos curtos e a filmagem em céu aberto em
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detrimento de um set. O destaque dado pelo diretor a tematica neorrealista, da qual, segundo
Pereira, Antonioni procurou se distanciar a todo custo, pode ser lido como um ato discursivo
de distingdo. Ao discordar dos modelos do movimento, na entrevista de 1961, o diretor
intercede a favor de seu cinema como algo original e distinto das produgdes cinematograficas
de até entdo. Neste sentido, o posicionamento de Antonioni - que volta a repetir uma vez ou
outra nas entrevistas - sobre o seu estilo e modo de fazer cinema, é, sobretudo, resultado de uma
interacdo com o outro, o entrevistador, o académico e o critico de cinema, sujeitos destinados
a avaliar e a escrever a historia do cinema.

No ensaio de 1964, ele escreve que, por tras de toda criacdo artistica existe um individuo
que faz escolhas. Sendo assim, para ele, o que define o autor no cinema nao ¢ o método e nem
0 processo, mas as escolhas de um dado diretor. Nesse sentido, tanto no ensaio como na
entrevista, Antonioni pensa o cinema nao por meio de uma ordem estética repleta de regras,
nem como o desdobramento de uma tradi¢@o que vai ser reivindicada na hora da filmagem, mas
como um lugar de autoria e de liberdade do diretor. Na entrevista de 1961, em particular, o
diretor afirma que um de seus métodos preferidos de filmagem ¢ deixar o ambiente falar por si
s0, € que seguir formas pré-estabelecidas configura uma perda de estilo do autor. No ensaio,
por sua vez, Antonioni afirma que os diretores italianos de sua época, assim como ele proprio,
fazem filmes enquanto os realizam, e ndo por intermédio de normas ou condutas estilisticas de
uma tradi¢do cinematografica.

Esse mesmo tipo de reflexdo pode ser encontrado nos escritos da critica da revista
Cahiers du Cinéma, das décadas de 1950 e 1960. Para os criticos dessa revista, o diretor de
filmes de arte, diferente dos diretores comuns, deixavam scu estilo fluir naturalmente sem
precisar forcar ou seguir normas e formas pré-estabelecidas, pois o estilo esta com ele e nele
(BERNARDET; REIS, 2018). Segundo Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013), nesse mesmo periodo,
boa parte da critica francesa e alguns diretores de cinema italianos e franceses pensavam a mise
en scene — espago em que o diretor de cinema pde suas ideias em pratica - no cinema como um
lugar de liberdade e autonomia do diretor/autor. Sendo assim, o diretor expressaria, por meio
da filmagem, uma visao de mundo que se traduz sobre um ponto de vista, um jeito de filmar ou
uma alegoria.

Entre as décadas de 1960 e 1980, os textos criticos, publicados em revistas
especializadas em cinema, como a Cahiers du Cinéma, eram lidos por diversos diretores de
cinema europeus. As citacdes a esses textos por diretores de cinema franceses e italianos sao

inimeras, como demonstra o material analisado por Bernardet e Reis (2018) e o Catdlogo
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Aventura (2017). Por meio de entrevistas, recitagdes e didlogos, esses diretores de cinema
opinavam, discutiam e dialogavam com a critica de cinema, a maioria dela composta por
cinéfilos, literatos e especialistas na area (BERNARDET; REIS, 2018). Inclusive, alguns
criticos franceses e italianos se aventuraram, nessa mesma época, como diretores de cinema,
por exemplo, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard e o proprio Antonioni. Como consequéncia,
o proprio fazer cinema no contexto europeu acabou sendo influenciado pelas discussdes da
critica de cinema, como aponta o trabalho de Oliveira Jr., A mise en scene no cinema (2013) -
dedicado as reflexdes da critica sobre o conceito de mise em scene e sobre como elas
influenciaram a maneira de se fazer cinema, sobretudo entre as décadas de 1960 e 1980.

Em A Arqueologia do Saber, Foucault (2019) diz que as praticas discursivas funcionam
em forma de redes ou ramificagdes. Segundo ele, “os enunciados, diferente em sua forma,
dispersos no tempo, formam um conjunto quando se referem a um Unico € mesmo objeto”
(FOUCAULT, 2019, p. 39). Dessa forma, o detalhamento e demarcacdes sobre o seu estilo,
realizados por Antonioni em entrevistas e em ensaios, sdo praticas discursivas
institucionalizadas que sugerem para seus espectadores uma definicao de estética e estilo no
campo das representacdes, coerentes com o pensamento de quem “produziu” a obra e com o
que se pensou sobre autoria e estilo em determinada época

Portanto, por mais que Antonioni negasse um unico sentido possivel para a leitura de
sua obra, a andlise dos ensaios, entrevistas, reportagens e artigos do autor, publicado pelo
catdlogo, como visto no ensaio de 1964 e na entrevista de 1961, revelou que a produgdo
discursiva de Antonioni, para fora da tela, funcionou de maneira incisiva e constante por meio
da repeti¢do e da descrigcdo de seu estilo em diversos textos e discursos publicados ao longo de
sua vida. O autor também serviu-se da abertura dada pela critica e do seu papel como diretor de
cinema para construir uma imagem de um diretor dominante e consciente do que faz e do

sentido de sua obra.

3.3 A DOENCA DOS SENTIMENTOS

Na entrevista de 1961, apds as consideracdes iniciais de Antonioni sobre o seu estilo, o
jogo de perguntas e respostas se inicia. Em determinado momento, uma das participantes do
evento, Krystyna Stypulkowska, pergunta ao diretor sua opinido sobre o final de 4 Aventura a
pratica de dirigir atores. Segundo ela, a cena final desse filme dividiu as opinides dos

espectadores: um grupo de pessoas o considerou pessimista ao expor a solidao de cada homem,
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seu perpétuo fracasso e sua humilhacdo; e outro considerou o seu final até mesmo otimista se
comparado aos demais filmes do diretor. Para responder & questdo, Antonioni 1€ a carta de
lancamento!? de L ’Avventura, tece alguns comentarios sobre sua cinematografia, e, por ultimo,
responde a segunda pergunta sobre como foi a experiéncia de trabalhar com atrizes como Lucia
Bose, Jeanne Moreau e Monica Vitti.

A resposta de Antonioni para a primeira pergunta ¢ longa. No entanto, ela merece um
pouco mais de nossa atengdo para que se compreenda o que se consagrou como doenca de Eros
na cinematografia de Antonioni, outro termo que marcou a sua carreira e estilo como diretor de
cinema. Na carta, ele também apresenta um ponto crucial de sua estética: ndo se posicionar e
nem dar respostas para os problemas que a sociedade moderna apresenta. Mesmo que ele ndo
mencione explicitamente o termo incomunicabilidade, ao defender um cinema que ndo se
posiciona, Antonioni adota antes de tudo uma posi¢ao adversa a ele, mesmo antes de seus trés
filmes, A Aventura, A Noite e O Eclipse, serem consagrados pela critica como uma trilogia da
incomunicabilidade.

Antonioni inicia sua resposta lendo a carta de lancamento de 4 Aventura:

Hoje o mundo ¢ ameagado por um desequilibrio gravissimo entre uma ciéncia
toda planejada conscientemente em dire¢do ao futuro, disposta a renegar a si
mesma todos os dias para adquirir uma fragao deste futuro, e um mundo moral
enrijecido, estilizado, que todos percebemos como tal e que todos também
contribuimos para manter de pé por covardia ou por preguica (ANTONIONI,
2017, p. 78-79).

Segundo Hobsbawm (1995), entre os 1950 e 1970, os paises europeus alcancaram uma
prosperidade econdmica superior ao periodo anterior as duas grandes guerras. Os bens de
consumo, antes restritos as minorias, eram agora produzidos para o mercado de massas. Na
Italia, por exemplo, os carros particulares em circulacdo foram de 750 mil em 1938 para 15
milhdes em 1975 - um aumento consideravelmente grande se comparado as décadas anteriores.
Os cidadaos dos paises europeus passaram a viver como 0s muito ricos haviam vivido no tempo
de seus pais. Muitos economistas denominavam aqueles anos como “anos dourados”. Esse
otimismo se estendeu até o inicio da década de 1980, quando as grandes economias do globo

sofreram uma forte crise imobiliaria e o desemprego se alastrou por varios paises.

13 Acreditamos que algumas intercessdes foram feitas pelo diretor no momento de leitura da carta para a plateia
do Centro Sperimentale. No entanto, ndo conseguimos encontrar um exemplar da carta original proferida no
lancamento de L ’Aventura para confirmar essa hipotese. Mesmo na versao italiana, a entrevista transcrita nao deixa
muito claro o limite entre o que esta na carta e a fala do diretor quando ele a 1€.
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Esse enriquecimento quase milagroso das nagdes europeias € dos EUA acelerou a
produgdo de novas tecnologias e o avanco da ciéncia, o que alterou e produziu novos modos de
vida. Segundo Hobsbawm (1995), na Europa, nos EUA e no Japao, a crenga do novo como
revolucionario incentivou profundamente o consumo das massas e da elite e produziu um anseio
constante por novas mercadorias de consumo. Consequentemente, os gastos das empresas para
o desenvolvimento de novos produtos aumentaram significantemente em relagcao aos periodos
anteriores: “multiplicaram-se ndo apenas produtos melhorados de um tipo preexistente, mas
outros inteiramente sem precedentes” (HOBSBAWM, 1995, p. 260).

Sendo assim, o0 avango tecnoldgico acarretou modificagdes profundas para o cotidiano,
como o prolongamento da vida humana, conforto social, ampliacdo dos meios de comunicagao
e rapidez na disseminagdo de informacao, e alterou as relagdes sociais, afetivas e amorosas. As
novas relagdes sociais produzidas pelo avango tecnologico e econdmico chamaram a atengao
de muitos pesquisadores e cientistas, e dividiram opinides da populagdo de todo o mundo. Os
mais otimistas, na sua maioria mercadores, cientistas e empresarios, acreditaram na tecnologia
como um ponto de superagdo dos problemas atuais; € os mais pessimistas, geralmente cientistas
sociais ¢ artistas aliados as ideias marxistas, como uma forma de disseminar a alienagdo ¢
impedir a revolucdo (HOBSBAWM, 1995). A crenga na tecnologia era ainda mais fortalecida
pelo quadro econdmico das nagdes europeias. O indice de desemprego atingia taxas baixissimas
e a procura de bens de consumo s6 aumentava nos paises considerados “desenvolvidos”
(HOBSBAWM, 1995).

Na entrevista ao Centro Sperimentale di Cinematografia, em nenhum momento
Antonioni posiciona-se contra ou a favor da modernidade. Esse realizador apresenta um ponto
de vista, no minimo, favoravel ao avanco da tecnologia e as modificacdes provocadas pela
ciéncia. Em 1964, numa entrevista, Jean-Luc Godard pergunta a Antonioni, “se a presenga do
rob0 no quarto do menino”, em “O Deserto Vermelho”, “¢ benéfica ou maléfica”
(ANTONIONI, 2017, p. 97). Sua resposta ¢ que ¢ benéfica, pois ajuda a crianga a compreender
as mudangas pelas quais o seu mundo passa.

Apesar de ser favoravel ao avango tecnologico e de declarar ser neutro em relacao ao
tempo presente, em boa parte das entrevistas e de seus ensaios, Antonioni afirma que seus
filmes apresentam o confronto entre uma moral rigida e um tempo que nao para de mudar,
elementos, para ele, tipicos de sua geragao.

Na entrevista de 1961, Antonioni diz
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Hoje nasce um homem novo com todos os medos, os terrores, os balbucios de
uma gestagdo. E, o que ¢ ainda mais grave, este homem imediatamente
encontra nos ombros uma bagagem pesada de sentimentos que nio ¢ sequer
exato definir como velhos e ultrapassados; pelo contrario, sdo desadequados,
condicionam sem ajudar, atrapalham sem sugerir uma conclusdo, uma
solugdo. Ainda assim parece que o homem ndo consegue se livrar dessa
bagagem. Age, ama, odeia, sofre sob o impulso de forgas e de mitos morais
que nao deveriam hoje, as vésperas de chegarmos a lua, ser os mesmos da
época de Homero; mas os sdo. (...) Nunca realmente como hoje a ciéncia foi
tao humilde, tdo pouco apoditica. Nos sentimentos, ao contrario, reina a
estilizagdo absoluta. Nos, nos ultimos anos, os aprofundamos, os dissecamos,
os analisamos até a exaustdo. Disso fomos capazes, mas ndo de encontrar
novos, ndo de nos dirigirmos ao menos a uma solugdo para este desequilibrio
cada vez mais grave ¢ acentuado entre homem moral ¢ homem cientifico
(ANTONIONI, 2017, p. 79).

Ao propor uma reflexao sobre os sentimentos e a moral, Antonioni retoma a sua maneira
um dos temas frequentes dos trabalhos de Friedrich Nietzsche (1844-1900). Os ensaios e
tratados desse filosofo apresentam uma reflexdo constante sobre a moral cristd e burguesa de
sua ¢época. Diferente de muitos dos seus contemporaneos, Nietzsche apresenta a moral ndo mais
como algo transcendental e atemporal que perpassa a vida de todos os seres humanos, mas como
uma criac¢do histérica que se modifica com a passagem do tempo € que serve aos grupos
dominantes como uma maneira de exercer poder ¢ dominar (NIETZSCHE, 2013). Se a moral
burguesa serve apenas a dominagao e a infelicidade dos individuos, nasce entdo, para ele, a
necessidade de superé-la e criar maneiras de vivéncia mais adequadas a cada individuo. Em
Assim falou Zaratustra (2015), a superagao da moral pelo homem leva o nome de “além-
homem” ou “super-homem”, uma espécie de projeto de vida calcado no desligamento dos
antigos principios e condutas criados para governar e pacificar o homem e na criagdao continua
de novos desejos e prazeres para atender a satisfagdo e completude individual.

Nietzsche escreveu 4 genealogia da moral (2013) numa sociedade marcada por valores
cristdos, na qual a moral ainda se apresentava como um valor inquestionavel dado por Deus
para os homens. J& nos anos que antecedem as filmagens de 4 Aventura, A Noite e O Eclipse
as sociedades europeias passaram de dois modos de vida extremos, da miséria para a riqueza,
numa velocidade nunca vista antes na histéria da humanidade: nagdes europeias, que sairam
fragilizadas com os efeitos da Primeira e Segunda Guerra, agora eram de novo as grandes
poténcias sob a régia dos Estados Unidos; a memoria e os efeitos da guerra misturavam-se ao
otimismo tecnologico e a rapida ascensdo de grupos sociais nos paises europeus; o budismo

espalhava-se rapidamente pelo globo, ganhando cada vez mais adeptos ao seu modo de vida e
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filosofia (ECO, 1997); e a moral cristd perdia gradualmente seu poder como lei universal de
conduta ¢ modo de vida (HOBSBAWM, 1995).

Na entrevista de 1961, Antonini declara que, em sua sociedade, os sentimentos morais
ja haviam sido postos em questdo e revisados pela ciéncia e pela filosofia, ¢ mesmo assim se
sofria pelos mesmos motivos de antes, como de amor, de saudade e por traicdo. Sua declaragao
contraria a propria premissa nietzschiana sobre a possibilidade de se libertar das amarras de seu
tempo pela pura for¢a de vontade individual sem se deixar afetar por ele. Ela coloca novamente
em questao o debate sobre a superacdo moral — discussao a ser retomada nos escritos de
Deleuze. Sendo assim, para Antonioni, o corpo apresenta uma adversidade a superacdo moral
porque nele habita a antiga moral, ensinada pelos pais e pela memoria social, ultrapassada e
insuficiente para dar resposta ao tempo presente. Se nao bastasse, o corpo em si € resiliente; ele
impede uma superagao moral pelo individuo apenas pela for¢a do querer.

Embora Antonioni nunca chegue a nomear um termo para representar sua primeira fase,
sua preocupagdo estética nesse primeiro momento, nos anos de 1955 a 1964, reside num tema
continuo em suas entrevistas e filmes: como superar o homem sendo homem? A superagao de
uma primeira fase de seu cinema, destinada a falar dos sentimentos e da doenca de Eros, ¢
reforgada pelo proprio Antonioni em entrevistas posteriores ao lancamento de Blow-Up (1966),
considerado por muitos criticos o divisor de dguas na obra de Antonioni (APRA, 2017;
PEREIRA, 2018). Para ele, longe de oferecer uma resposta aos problemas de sua sociedade, os
seus filmes pretendem expor a realidade de sua geragao - diferente do periodo do pos-guerra -
e suas diversas facetas, tanto seus maleficios quanto seus beneficios.

Nessa mesma entrevista concedida ao Centro Sperimentale di Cinematografia, ao ser

indago sobre o final do filme A4 Aventura, Antonioni afirma:

naturalmente, ndo quero e nem posso resolvé-lo — eu seria um moralista e nem
meu filme ¢ uma dentncia ou um sermao: ¢ um relato por imagens onde eu
espero que seja possivel perceber ndao o nascimento de um sentimento errado,
mas o0 modo com o qual hoje erram-se os sentimentos (ANTONIONI, 2017,
p.- 79).

Em seguida, Antonioni apresenta uma série de questionamentos sobre o que
representaria o final do filme 4 Aventura e sobre os modos pelos quais as relacdes amorosas do
seu tempo estariam inseridas. Apds uma breve atividade de retdérica, Antonioni passa a

considerar o problema em questdes contextuais. Segundo o realizador, o erotismo “¢ um
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sintoma, o mais facil, talvez, o mais compreensivel na doenga dos sentimentos”, que pode ser

presenciado também na literatura e no espetaculo de seu tempo (ANTONIONI, 2017, p. 79).

Imagem 2: Sandro angustiado e aos prantos, depois de Claudia descobrir a trai¢ao, em 4 Aventura

Fonte: ANTONIONI, 1960.

Para Antonioni, Eros estd doente. Nao por causa do homem em si, mas porque, se ele
fosse saudavel, correto e adequado as condigdes humanas, ndo haveria sofrimento. A
permanéncia do sintoma nas relagdes amorosas de seu tempo ¢ o que ocasiona o desconforto,
“o homem reage, mas reage mal, apenas sob o impulso erotico, e ¢ infeliz’ (ANTONIONI,
2017, p. 79). Em 4 Aventura, por exemplo, € esse impulso mesquinho e infeliz do homem que

leva a ruina do casal. Sendo assim,

Vive-se uma aventura todos os dias. Cada encontro sentimental, moral ou
dialoégico que seja. Porque, apesar de sabermos que as velhas tdbuas da lei
suportam apenas escritos ja decifrados demais, nds teimamos, com uma
obstinagdo que somente ironicamente eu queria definir comovente, em ser
fiéis a elas. Assim, o homem moral que ndo tem medo do desconhecimento
cientifico; hoje, tem medo do desconhecido moral. Partindo do medo e da
frustracdo, sua aventura s6 pode se resolver com um jogo de xadrez
(ANTONIONTI, 2017, p. 80).

Na visdo de Antonioni, o final de 4 Aventura é até mesmo otimista em comparacdo a
outros dos seus filmes. Segundo ele, ao colocar a mao no ombro de Sandro, Claudia, por meio
desse gesto, o perdoa e reconhece a si mesma como igual, pois em outras condi¢des, diante do
reaparecimento da amiga que sumiu, ela seria a traidora.

Em seguida, Antonioni apresenta os modos de comunicagdo presentes em A Noifte e em

A Aventura:
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Em 4 noite, os personagens vao um pouquinho mais além. Em 4 aventura, so
se comunicam por este frait d 'union da piedade; nao falam. Em A4 noite, os
personagens se falam, se comunicam, sdo conscientes do que esta acontecendo
com eles. Porém o resultado ndo muda (ANTONIONI, 2017, p. 81).

Segundo Antonioni, em A Noite, na cena final do filme, a rejeicdo de uma conversa séria
por parte do casal sobre o que cada um sente aparece justamente para preservar e salvaguardar
o relacionamento, porque se eles aceitassem falar naquele momento, seria o fim para ambos.
Sendo assim, para Antonioni, a comunicac¢do em seus filmes nao ocorre pela palavra dita — esta
ndo serve nem como indicativo para uma mudanca efetiva na narrativa e na intimidade dos
personagens —, mas pelos gestos e expressoes. Neste sentido, o siléncio na cena final de 4 Noite,
representado pela nao resposta de Giovanni Pontano, a carta da esposa e o seu beijo quase
melodramatico, apresenta um ato de comunicabilidade plenamente valido, mais preciso que a

propria comunicagao verbal.

Imagem 3: Giovanni beija enfurecidamente Lidia, em 4 Noite

Fonte: ANTONIONI, 1961

Ainda a respeito de 4 Noite, Satta, uma das pessoas presentes no local, observa: “a
proposito da cena final de 4 noite, tive a sensacao de que o filme sai do seu estilo, no sentido
que, enquanto o senhor as vezes foi acusado de deixar seus personagens falarem pouco, no
fim de A noite acontece quase o contrario” (ANTONIONI, 2017, p. 85; grifo nosso). A
afirmacgao de Satta, “o senhor as vezes foi acusado de deixar seus personagens falarem pouco”,
mostra que ainda antes do langamento de O Eclipse, o publico e a critica ja julgavam os seus

filmes pela falta de comunicacao dos personagens. Em resposta, Antonioni observa
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Na realidade, aquela conversa longa que na verdade é quase um monologo,
um mondlogo dela, quer ser a marca do filme, quer tornar claro o sentido
efetivo do que aconteceu. A mulher ainda esta disponivel para o discurso, para
a analise, para o exame das razdes que estabeleceram o fracasso da unido
deles. Mas entra em choque com a recusa do homem, sua negativa, seu nao
lembrar ou ndo querer lembrar, portanto, sua recusa ao raciocinio, sua
incapacidade de buscar um novo ponto de encontro sobre pressupostos de
analise lucida, e o refugiar-se, em vez disso, em um contato irracional e
desesperado, que ndao sabemos a que solugdo podera chegar (ANTONIONI,
2017, p. 85).

Novamente Antonioni apresenta as suas personagens nao como frutos de um contexto
que as absorve e as deixa alienadas, incapazes de comunicar ou de estabelecer conexdes afetivas
profundas, mas como seres doentes, incapazes de encontrar solu¢des para seus problemas,
mesmo que queiram.

No ensaio de 1964, Antonioni escreve

Nunca pretendi definir filosoficamente aquilo que fago no cinema. A palavra
“alienacfo” ndo fui eu a inventa-la, ha anos que faz parte da bagagem critica
¢ filosofica europeia, de Marx a Adorno. Exprime, portanto, um fenémeno
real, um problema concreto da humanidade que provavelmente se agudizou
nos ultimos anos (ANTONIONI, 2017 p. 36; grifo nosso).

Segundo Pereira (2018), a “trilogia da alienacdo” foi outro nome dado para a indexagdo
de A Aventura, A Noite e O Eclipse. No ensaio de 1964, Antonioni se mostrou mais confortavel
em relagdo a nomeacao de alienagdao dada pelos criticos aos seus trabalhos: “ora, ndo recuso
esta tematica: os meus filmes estdo ali e falam no sentido literal do termo [alienagao] — por si”
(ANTONIONI, 2017 p. 36). No entanto, o realizador, nesse mesmo paragrafo, faz uma ressalva:
“talvez ndo me tenha apercebido do caminho” que o filme “tomava, mais uma coisa é certa:'*
procurei imediatamente nao o recordar ou mesmo esquecer-me dele. O que rejeito ¢ a acusacao

de ‘alienagao’ feita ad personam” (ANTONIONI, 2017 p. 36).

!4 Na tradugdo do catalogo Aventura Antonioni, essas duas frases estdo separadas por um ponto final, o que resulta

em uma perda de sentido da sentenga original, por esse sinal ser utilizado comumente na lingua portuguesa para

separar ideias distintas e fins de locugdes. Preferimos assim manter como o original “:” (dois pontos), a fim de ndo
66,9

acarretar perda de sentido ao discurso de Antonioni. Os dois pontos “:”” conectam duas oragdes e estabelecem entre
elas uma relacdo de dependéncia, de causa e consequéncia, o que acreditamos ser mais coeso a intengdo do autor.
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Segundo Gracio (2020), a argumentacdo ad personam ‘“‘consiste em desvalorizar e
mesmo desautorizar o discurso do outro através de ataques que incidem sobre a sua pessoa, 0

seu carater ou os seus atos”. Para esse professor de direito,

Este tipo de argumentacdo, procurando descredibilizar o oponente enquanto
pessoa, visa desvalorizar a sua iniciativa argumentativa como algo que nao
merece ser tomado em conta ou ser ouvido. Deste modo salienta aspectos que
colocam em evidéncia a falta de autoridade do oponente para se pronunciar
sobre o assunto em questio (GRACIO, 2020).

Nesse sentido, a rejei¢ao a acusagdo ad personam por Antonioni ocorreu devido a
negligéncia da critica de cinema em respeitar os argumentos dele como autor no cinema em
favor de uma interpretacdo razoavel de sua obra, e também devido ao uso de termos
reducionistas para qualificar seu trabalho, como se o seu dizer como diretor de cinema nao fosse
digno de mérito. O trecho “talvez ndo me tenha apercebido do caminho tomava, mais uma coisa
¢ certa: procurei imediatamente ndo o recordar ou mesmo esquecer-me dele” demonstra uma
consciéncia do autor em relagdo a sua producdo cinematografica e, a0 mesmo tempo, aponta
para um cenario de luta discursiva, em que Antonioni aparece como um agente ativo na defesa
do seu estilo contra outros discursos como o da critica de cinema e a interpretacao de algumas
pessoas sobre os seus filmes (ANTONIONI, 2017, p. 36).

No mesmo trecho, Antonioni assinala que a “alienacdo” foi um tema amplamente
retratado na literatura e no cinema, de modo que sua obra nao acrescenta nada de novo sobre
ela. Sendo assim, para ele, seus filmes suscitam reflexdes mais importantes do que a
incomunicabilidade e a alienagdo, que podem ser observadas em seu cinema ou em reflexdes
suscitadas por ele em artigos, reportagens ou entrevistas.

Apesar de Antonioni ter a consciéncia de que os significados de seus filmes ndo sdo
determinados por ele, e que eles podem suscitar interpretacdes inesperadas e inéditas, nas
entrevistas de 1961 e de 1964, no ensaio de 1964 ¢ em outros documentos apresentados no
catalogo, esse realizador descreve constantemente o seu estilo e o significado previsto por ele
em seus filmes, as vezes, até mesmo de maneira incisiva. Sendo assim, a documentagao
publicada pelo catalogo aponta para uma contrariedade entre o que Antonioni diz € o que sua
pratica discursiva representa enquanto ato social e de poder.

Desse modo, a aversdo ao termo incomunicabilidade, nos escritos de Antonioni, se deu,
sobretudo, pelo papel enfatico da critica ao priorizar certos temas em seu cinema do que outros,

considerados pelo diretor mais relevantes e mais coesos ao seu estilo e poética. Se a aceitagdo
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de uma estética da incomunicabilidade, ou desse termo para a indexacdo dos trés filmes,
ocorresse por parte do diretor, sua estética, como busca pessoal e artistica, € a sua maneira de
pensar o seu cinema, a captura de sentimentos pelos gestos, estariam comprometidos e
fragilizados. Dessa forma, aceitar a incomunicabilidade ou a alienagdo como um fundamento
estético de seu cinema ¢ ir contra o que ele proprio considerou como sua assinatura
cinematografica: a capacidade de ndo se posicionar sobre o tempo presente. Sendo assim, suas
declaracdes e explicagdes sobre o seu estilo nao sdo ingénuas ou vazias de sentido, mas refletem
uma tentativa constante do diretor de definir o que € o seu cinema, o sentido de suas obras € o

que ele faz como artista.
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4 A TRILOGIA DA INCOMUNICABILIDADE PELA PERSPECTIVA DA CRITICA
DE CINEMA

4.1 A CRITICA DE FILME E A INDEXACAO DA “TRILOGIA DA INCOMUNICABILIDADE”

Os critérios e juizos de valor para julgar uma obra de arte datam da antiguidade classica
(GOMES, 2006). Em sua Po¢tica, Aristoteles estabeleceu regras e normas para a arte, a poesia
e o belo. A palavra critica vem do grego krino, que esta ligada a “ideia de escolha, de separacao,
separar o ‘trigo do joio’, o belo do feio, o bom do mau” (GOMES, 2006, p. 1). A critica como
instituicao cultural surgiu entre os séculos XVII e XVIII, devido a profissionalizagao dos
artistas e a popularizagao da arte. Nessa época, o critico tinha por fungdo avaliar, por meio de
critérios consensuais, o belo e o desejavel em cada obra de arte (GOMES, 2006). Segundo
Gomes (2006), a opinido pessoal do critico, nesses primeiros textos, raramente ficava explicita.
Nesse periodo, a popularizagdo da arte também fez nascer um publico de admiradores e
consumidores, famintos por “cultura” e objetos culturais (GOMES, 2006).

O advento do romantismo, no final do século XVIII, provocou mudangas na fun¢ao do
critico, principalmente na maneira em que os textos, que adquiriram um carater mais coercivo,
eram escritos. O critico, entdo, passou a exercer cada vez mais o papel de um “orientador
periodico do andnimo e inseguro publico burgués” (MERQUIOR, 1981, p. 142 apud GOMES,
2006, p. 1). Para Regina Gomes (2006), a visdo predominante no século XVIII - ainda de
heranca renascentista - era a do critico de artes como apreciador do bom gosto. As enciclopédias
de época o descreviam “como um avaliador do gosto, um tradutor de mensagens artisticas e
culturais que tinha ao seu cargo a tarefa de decifrar o codigo secreto da obra” (GOMES, 2006,
p. 1). Para uma maioria, composta por burgueses e intelectuais, a critica era considerada um
guia que poderia “aferir maior ou menor qualidade a obra de arte, ou mesmo averiguar seu
carater artistico de modo que isto implicitamente revelava a propria funcao do critico, isto &,
ser um pedagogo da sensibilidade” (GOMES, 2006, p. 1).

No século XIX, artistas como Balzac, Mallarmé e Baudelaire assumiram o papel de
criticos e publicavam em jornais suas “cronicas criticas”. Estas eram motivadas pelo desejo de
encontrar o verdadeiro e o puro na obra de arte, e assim separar o material artistico, aquele de
qualidade, dos demais, de baixa qualidade. Para Gomes (2006), a critica romantica de
Baudelaire difundiu a ideia da qualidade como sindnimo de atualidade. Consequentemente, o
modelo de arte ideal passou a ser aquele que mais representa sua época. E o critico, por sua vez,

ganhou uma nova funcao, a de refletir sobre a relagdo da obra com o seu tempo, sem abdicar da
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subjetividade, utilizada muitas das vezes em seus escritos de maneira excessiva. Esses primeiros
criticos “eram exegetas geralmente ligados a tradi¢do literdria, preocupados em descobrir o
sentido congelado nas obras num processo de desocultamento que lhes garantia a posi¢ao de
tradutores da verdade” (GOMES, 2006, p. 1).

No inicio do século XX, a critica especializada entrou nas universidades. Suas
produgdes, destinadas agora a um publico erudito, se valeram cada vez mais de uma natureza
analista e elitista, o que acabou por desprivilegiar a avaliagdo e os juizos de valor a favor da
analise e hermenéutica da obra (GOMES, 2006). Por outro lado, provavelmente em resposta as
transformagdes ocorridas no meio universitario, a critica de jornais e revistas especializadas
desenvolveu outro estilo de escrita critica, mais acessivel, direta e em comunica¢do com o
grande publico.

Segundo Foucault, a critica literaria e artistica, a partir do século XIX,

trata a obra cada vez menos como um objeto de apreciagdo que deve ser
julgado, e cada vez mais como uma linguagem que deve ser interpretada e que
¢ preciso reconhecer os jogos de expressdo de um autor (FOUCAULT, 2001,

p.51).

Essa empreitada da critica pela busca do sentido transcendental da obra, onde a figura
do autor tem papel fundamental em dar sentido a sua arte, ocasionou a promogao dos autores
como 0s unicos capazes de deter o significado da obra. Nesse sentido, a partir do século XIX,
a critica assumiu a fun¢do de mediar, de fornecer um elo entre os artistas e o publico, de tragar
os limites do campo da arte, de explicar o que estd oculto e de divulgar a obra, e,
consequentemente, de definir a si mesmo como grupo social e instituicao capaz de avaliar e
estabelecer definitivamente o sentido da obra e o que se fala do autor.'®

De acordo com Jacques Aumont e Michel Marie (2004), as primeiras andlises de filmes
sdo comentarios de cronistas sobre as sessdes de cinematografo. A sua maneira, ao comentar as
imagens animadas, esses cronistas escreviam e analisavam as producdes filmicas de sua época
(AUMONT; MARIE, 2004). No entanto, a critica de filme especializada, como conhecemos
hoje, nasceu no inicio do século XX, com nomes como Louis Delluc (1890-1924), Riccioto
Canudo (1877-1923), Siegfried Kracauer (1889-1966), Jean Epstein (1897-1953) e Otis

Ferguson (1907-1943), que escreviam para jornais € revistas, em se¢des destinadas ao cinema

5 Atualmente, muitos sites sobre o cinema, como  https://www.adorocinema.com/ e
https://www.rottentomatoes.com/, oferecem dois tipos de avaliagdo: uma dos usuarios; e outro da critica
especializada em cinema. Nesse sentido, nos parece que ainda hoje a opinido critica se encontra separada das
demais, no sentido de ainda ser uma instituicdo responsavel por delimitar a qualidade dos objetos artisticos.
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- algumas enderecadas especificamente aos cinéfilos. Esses primeiros escritos procuravam
definir o cinema como arte e linguagem, visto que ele ainda dava seus primeiros passos em
direcdo a um sistema de expressao artistica (GOMES, 2006, p. 1).

Nessa época, segundo Gomes (2006), a ideia do cinema como arte ainda ndo estava
muito bem definida para os espectadores e para os criticos, o que acabou por afastar desses
primeiros escritos de cinema a “seriedade” da andlise critica encontrada em outras artes, como
a literatura e a pintura. Os filmes eram vistos, por boa parte da sociedade europeia, como mero
entretenimento. Por causa disso, nos seus anos iniciais, o cinema foi praticamente ignorado
pelos intelectuais e pela alta burguesia, que o viam como espetaculos da cultura de massa, sem
grandes pretensdes ou profundidade artistica (GOMES, 2006). Sendo assim, as primeiras
criticas eram muito mais descritivas € menos analiticas do que as que conhecemos hoje.

Posteriormente, por volta da década de 1950, momento em que o cinema ganhou certo
respeito no campo das artes, a critica de cinema passou a buscar referéncias de origem
interdisciplinar, sobretudo na Literatura (AUMONT; MARIE, 2004). A aderéncia aos métodos
literarios para analise de cinema atingiu nao somente a chamada critica académica, mas a critica
comum de filmes. Como resultado, cada vez mais, as criticas de filme passaram a dialogar com
outras areas do conhecimento humanistico — psicanalise, marxismo e estruturalismo —, o que
converteu o filme numa espécie de “texto”, pronto para ser dissecado (GOMES, 2006).

Apo6s a Segunda Guerra Mundial, o nimero de revistas de cinema multiplicou-se em
varios paises, como na Franc¢a (Cahiers du Cinéma, Positif e Cinéthique), na Inglaterra (Screen,
Sequence, Sight and Sound e Movie) e nos Estados Unidos (Film Quartely, Film Culture e
Artforum). Muitos dos textos publicados por essas revistas, sobretudo da Cahiers du Cinéma,
sdo considerados até hoje ponto de referéncia para a analise filmica e para a teoria do cinema.
Essas revistas, mesmo sem intenc¢ao, acabaram por criar escolas de critica e visdes de mundo
sobre o cinema. Gomes (2006) escreve que, ao traduzir um modo ensaistico peculiar de fazer
criticas de filme, esses criticos disseminaram a critica de cinema em varios paises, nutriram o
gosto pela cinefilia, influenciaram o modo de escrever da critica especializada e definiram
visdes sobre autor, autoria e estilo.'®

A revista Cahiers du Cinema, essencialmente formada por jornalistas e diretores de
cinema, representou uma luta permanente pela “afirmacdo de um gosto e de uma estética,

predominante nos anos 50 até o inicio dos anos 60, de submeter os filmes a certa analise por

1 Em O autor no cinema, Bernardet e Reis, na segunda parte do livro, investigam, por exemplo, a influéncia da
revista Cahiers du Cinema no modo de pensar o cinema e na defini¢do de autor, entre os escritos da critica
brasileira das décadas de 1950-1960 (BERNARDET; REIS, 2018).
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tema, por autor e género” (GOMES, 2006, p. 1). Em seu estudo sobre a “politica dos autores”
nas décadas de 1950 ¢ 1960, Bernardet (2018) observa trés recorréncias nessa revista: as vezes,
um filme considerado ruim pelo diretor, era visto como excepcional pela critica; em outros
casos, a critica impunha um significado para determinada cena ou estilo que o diretor nao
creditava como seu; e, por ultimo, a critica buscava constantemente uma resposta do diretor
para definir o sentido do filme e o estilo do autor (BERNARDET; REIS, 2018).

André Bazin, um dos fundadores da revista, foi um dos primeiros a chamar atencao para
o cinema italiano que se desenvolveu na década de 1940, no pds-guerra. Para ele, o cinema
italiano, em tal periodo, havia criado algo tipicamente nacional e com caracteristicas proprias
(BAZIN, 2018).

Nessa mesma €poca, inspirados pelas publicagcdes da Cahiers e pelo revisionismo do
cinema italiano, alguns diretores de cinema franceses, em busca de um estilo proprio, passaram
a explorar novos métodos de filmagem e a pensar, por meio deles, o que € o cinema. Esse
movimento ficou conhecido como Nouvelle Vague. A Cahiers du Cinema também influenciou
movimentos fora da Fran¢a, como o Cinema Novo, no Brasil, e o Novo Cinema, em Portugal
(GOMES, 2006).

Nos primeiros anos apds o langamento do ultimo dos trés filmes, a indexagdo de 4
Aventura, A Noite e O Eclipse pela critica ocorreu sem resisténcia e questionamento no meio
critico. Os criticos italianos usavam o termo incomunicabilidade para designar os trés filmes
numa trilogia sem justificar-se ou esclarecer os motivos da indexagdo. Nos ensaios publicados
pelo catalogo, predominantemente, a critica afirma que os trés filmes t€m por questao principal
a “incomunicabilidade”, o que també ocorre em textos posteriores ao nosso recorte temporal.
Nesse sentido, tal termo ndo foi empregado apenas para referir-se aos trés filmes, mas para
designar o ponto central da estética de Antonioni. No entanto, em nenhum momento, vemos
essa mesma critica falar de uma tetralogia da “incomunicabilidade”. A ndo adesao de O Deserto
Vermelho a trilogia parece ocorrer, sobretudo, devido ao seu aspecto “colorista”. Ou seja, a cor
em “O Deserto Vermelho” suscita reflexdes inéditas e particulares em comparagao as produgoes
anteriores, como aponta o ensaio “Defendendo o Deserto Vermelho!’, escrito por Pier Paolo
Passolini e publicado em 1965 pela revista Vie Nuove.

Segundo as fontes disponiveis, André Balzin teria sido o primeiro a empregar o termo
“incomunicabilidade” para se referir ao estilo de um diretor de cinema. Ao escrever sobre o

estilo de Roberto Rossellini, André Bazin comentara: “o amor de Rossellini por seus

170 catélogo ndo apresenta o nome original do ensaio.
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personagens os envolve com uma consciéncia desesperada de incomunicabilidade dos seres”
(BAZIN, 2018, p. 363). Em 1942, Antonioni auxiliou na escrita do roteiro de Un pilota retorna,
de Rossellini (CHATMAN; DUNCAN, 2004). Nesse sentido, devido ao tempo em que
trabalharam juntos, o emprego do termo “incomunicabilidade” pela critica especializada para a
cinematografia de Antonioni pode ter uma de suas origens na aproximagao estética e técnica
desses dois autores. Todavia, quando postos lado a lado, os estilos e técnicas de filmagem dos
dois sdo bem distintos, quando ndo contraditérios'®, e tampouco os criticos de cinema dos anos
de 1950-1980 mencionam Rossellini quando tratam do cinema de Antonioni.

Em Obra Aberta (ECO, 1997), publicado pela primeira vez em 1962, na Italia, Eco cita
A Aventura e A Noite. Quando ele escrevera o livro, O Eclipse se quer existia, no entanto, ja se
pode ver uma tentativa de indexacao dessas duas obras. Sendo assim, a escolha dos dois filmes,
em detrimento de outros, sugere uma separagao estética das duas obras em relagdo a produgdo
cinematografica anterior do diretor, por motivos técnicos e de abertura discursiva, dentre eles,
sua semelhanca com o material audiovisual televisivo, e o0 uso irracional do corte e do plano.
Embora a palavra “incomunicabilidade” ja houvesse sido utilizada por criticos italianos para
designar a estética de Antonioni, ainda na década de 1950, em nenhum momento Eco fala sobre
incomunicabilidade em 4 Aventura e A Noite. De maneira geral, os textos publicados na véspera
da estreia de O Eclipse tampouco s3o tdo enfaticos na caracterizacdo dos trés filmes como
filmes sobre incomunicabilidade. Apenas depois da estreia de O Deserto Vermelho, o primeiro
filme a cor do diretor, os filmes passam a ser citados como uma trilogia e, em alguns casos,

com um termo em comum, “incomunicabilidade”.

4.2 ViAzZI: A INCOMUNICABILIDADE COMO FRUTO DA SOLIDAO HUMANA

Antes mesmo do lancamento de A Aventura, a incomunicabilidade j& aparecia nos
escritos da critica de cinema como tema central do cinema de Antonioni. No ensaio O Grito,
publicado em 1957 na revista marxista italiana /I Contemporaneo, Glauco Viazzi, critico
literario de cunho marxista, descreve os filmes de Antonioni, langados até aquele momento, sob
a perspectiva da soliddo do homem moderno e do problema da comunicagdo no tempo presente.

Dez anos antes, em 1947, Viazzi havia publicado o artigo 4 proposito di Jean Vigo. Para

o critico de cinema brasileiro Paulo Emilio, contemporaneo de Viazzi, esse trabalho era pobre

¥Ndo temos por objetivo, pelo menos, nesse primeiro momento, apresentar as contradi¢des, diferencas e
semelhancas dos dois estilos. Cabe apenas localizar historicamente o emprego do termo para o cinema.
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em fontes e rico em imprecisdes. Ao analisar o seu trabalho, o critico brasileiro destaca que
Viazzi “propde uma interpretacdo marxista da vida e da obra de Vigo, ou a0 menos uma
interpretagdao que depende fortemente dos esquemas e das terminologias marxistas” (GOMES,
1953, p. 69 apud ZANATTO, 2019, p. 1). A observagao de Emilio, que estudou critica historica
na Europa e esteve em contato com diversas obras da critica italiana e francesa, aponta que,
mesmo antes da publicacdo do ensaio de 1957, Viazzi ja era conhecido no meio critico por sua
falta de imparcialidade e pela auséncia de fontes em seus escritos.

No ensaio de 1957, Viazzi menciona diversas obras literarias e filosoficas, do
renascimento a literatura moderna; detalha em particular algumas cenas dos primeiros filmes
de Antonioni; e usa o nome do diretor, Antonioni, para referenciar o sentido da obra, e nao
como um sujeito a parte. Embora os criticos italianos e franceses, que compartilhavam das
ideias da “politica dos autores”, usassem citagdes e falas do diretor para construir argumentos
que extrapolassem até mesmo o pensamento e os dizeres do proprio diretor sobre a sua obra,
em Viazzi, o nome do autor ¢ referenciado muito mais com o intuito de persuadir ao invés de
comprovar, uma vez que esse critico sequer traz citagdes diretas das falas de Antonioni ou de
outros criticos de cinema.

J& no primeiro paragrafo, o autor apresenta o problema da comunicac¢do no cinema de

Antonioni;

Em espacgos vastos e desertos, seres que se procuram, que se encontram e se
enfrentam, que tentam estabelecer uma relagdo humana, se reconhecerem, se
entenderem, se amarem, mas em vao; cada um é como um mundo isolado e
ndo ha caminho que permita achar um ponto de contato, nem os sentimentos,
nem as paixdes conseguem fundir o muro de gelo que os separa, € como nao
¢ possivel encontrar um amor perdido, ndo € possivel realizar outro, € como
as lembrangas nao tem poder de consolagdo, os instantes do presente ndo tem
forca de felicidade: de Crimes da alma a A dama sem camélias, de Os vencidos
a As amigas a O grito, os filmes de Antonioni sdo o drama de uma tentativa
de comunicagdo que fracassa, € o tema deles ¢ a amargura da solidao, angustia
¢ o desespero vem da consciéncia, obscura e inquieta, da soliddo, de seu peso
(VIAZZI, 2017, p. 298).

Conforme Viazzi, o pessimismo de Antonioni em relagdo a vida ¢ acompanhado por um
determinismo histdrico e social, ou seja, seus personagens sao frutos de um tempo marcado
pela aridez, individualidade e solidao. Eles reagem as circunstancias da melhor maneira
possivel, no entanto, sem nunca conseguir fugir da realidade que os cerca. O resultado dessa

comunicacdo infrutifera ¢ a soliddo, a anguistia e o desespero. Viazzi escreve:
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Poucos, hoje, sabem exprimir como Antonioni essa sensa¢do do homem
alheio, que vive sem lagos com os outros e sofre por isso, do homem que néo
se sente participante, que ¢ fechado em si mesmo, insatisfeito, atormentado
pelos proprios sonhos, pelas proprias aspiragoes, pelas proprias ilusdes e que,
ainda assim sente a necessidade de sair deste estado. Antonioni interpreta esta
soliddo como um fato consumado, como situacdo originaria (VIAZZI, 2017,
p. 298).

A incapacidade dos personagens de Antonioni em criar lagos foi algo amplamente
trabalhado pela critica e pelos filésofos, desde Bazin (2018) até Deleuze (2018b). No entanto,
apesar de Antonioni nunca se opor a isso, Viazzi (2017) a interpreta como um posicionamento
politico do diretor. Ou seja, ao expor de maneira nua e crua a realidade de seu tempo, Antonioni
critica a sua sociedade e expde as mazelas de um sistema condenado ao fracasso, o capitalismo.
Sendo assim, os personagens de Antonioni estdo inseridos em condigdes sociais, economicas e
histéricas bem precisas, que geram individuos mesquinhos, egoistas e solitarios. Portanto, para
Viazzi, o pessimismo ¢ a soliddo humana sdo temas centrais do cinema de Antonioni,
constituidos a partir de um contexto social e historico preciso, que os torna possiveis em uma
realidade comum.

De acordo com Viazzi, os personagens de Antonioni sdo incapazes de estabelecer lagos
afetivos verdadeiros e duradouros. Como consequéncia, eles sdo levados a uma inevitavel
derrota social e a uma solidao perpétua do homem para outro homem, do homem para a mulher,

da mulher para o homem.

Os filmes de Antonioni desenvolvem-se, com muita frequéncia, em ambientes
externos, e sdo os espacos abertos e nus das periferias, ou os horizontes
uniformes das planicies, ou ruas e pragas urbanas silenciosas e vazias, e
exatamente destas imagens largas, onde surge uma espécie de sentimento de
claustrofobia inexoravel, e os horizontes ilimitados sdo como um abismo que
alimenta e exaspera o mal-estar da solidao. Esses filmes t€ém personagens
cheios de movimentos: mas ¢ o movimento amarrado, condicionado, do
animal aprisionado. Dai, a sensacdo de sufocamento, de impossibilidade, que
¢ afinal, o proprio ritmo desses romances que procedem com o inexoravel
rigor, leva lentamente, sem solavancos e sem desvios o drama da soliddo e da
incomunicabilidade em diregdo a ruina total, a dissolucdo (VIAZZI, 2017, p.
289-290).

Nesse sentido, conforme Viazzi, os ambientes externos € tomadas a céu aberto sdo
técnicas e vias encontradas por Antonioni para atingir um estado de isolamento perpétuo e de
soliddo, no espectador e nos personagens. Sendo assim, a exaustdo vivenciada pelos
personagens de Antonioni, provocada pela narrativa e pela exploragdo constante de espagos

vazios, ¢ a sua incapacidade de estabelecer lagos afetivos uns com os outros, resulta num unico
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e particular dilema da condicdo humana: a incomunicabilidade. Deste modo, a
incomunicabilidade ¢ vista como um retrato da sociedade atual e da condi¢do humana: corpos
a querer sempre se comunicar, mas incomunicaveis e isolados em si mesmos, incapazes de
quebrar o grande abismo; um corpo fechado no espago, sem nunca poder ocupar o lugar do
outro e, a0 mesmo tempo, sem nunca poder atingir profundamente o outro, a ndo ser pelas
superficies.

Em Critica de cinema: historia e influéncia sobre o leitor, Gomes (2006) escreve que a
critica de cinema utiliza estratégias discursivas para fundamentar sua analise e persuadir o
leitor. De acordo com a autora, na elaboragdo de um argumento, as formas mais comuns de
convencimento utilizadas nas criticas de filme sdo a evocagao da narrativa filmica, a descri¢ao
minuciosa de alguma parte do filme e a revisao e atualizagdo da tradi¢do cinematografica a
partir de algum enquadramento ou plano. No entanto, em seu texto, Gomes (2006) nao leva em
conta a pretensdo de verdade por tras da escrita de um critico, ou seja, a no¢ao de que, para
quem escreve, aquilo significa uma verdade sobre o objeto. Nele, a autora analisa a escrita da
critica a partir da estrutura do texto, apontando os mecanismos de persuasao e convencimento
nele presentes, e ignora a vontade de verdade por trds do sujeito que escreve, de dominar e
classificar os objetos artisticos, literarios e cinematograficos. Diferente do texto de Gomes, na
esteira de Foucault (1996), acreditamos que a andlise de um filme ndo ¢, para um critico de
cinema, apenas uma atividade de persuasdo e retorica, mas um estudo sério, realizado pela mao
especializada de quem entende do assunto, o qual escreve sobre uma intencdo de verdade e
busca analisar a linguagem cinematografica e o sentido filmico.

Como um critico de cinema, Viazzi, por meio de um estudo minucioso das cenas e
descrigdes dos enquadramentos, fundamenta sua analise com base na estrutura dos filmes de
Antonioni, em sua experiéncia com cada um deles, nos discursos de outros criticos de cinema
e de outros diretores, no seu conhecimento pessoal sobre o que ¢ cinema e no seu saber sobre a
incomunicabilidade. Sendo assim, o argumento de Viazzi se respalda em sua experiéncia
pessoal com o filme e na estrutura dele. Nesse sentido, nenhum de seus argumentos ¢ construido
de maneira isolada da experiéncia filmica ou da estrutura do objeto (ECO, 1997). Segundo Eco
(1997), em um primeiro momento, toda intepretacao da obra ¢ suficiente e completa para o
intérprete, por mais que novas leituras e experiéncias possam sugerir novos sentidos. Desse
modo, a critica, como um acontecimento discursivo, nascido sob a pretensdo de dominar a
linguagem e o sentido filmico, para quem a escreve, ¢ um ato de interpretagdo genuino e

verdadeiro sobre o filme - por mais que com o passar do tempo este possa mudar de opinido.
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Sendo assim, a escrita de Viazzi ¢ fundamentada em um ideal de verdade, no que o critico
considerou como genuino na obra, e na leitura filmica, dos elementos presentes no filme.

O que ha de particular no ensaio de Viazzi em relagdo a muitos outros escritos criticos
da época, ¢ o uso do nome do autor. Nele, o nome do autor, Antonioni, € usado, sobretudo, para
tratar a obra como uma ideia concreta e fechada em si mesmo, € ndo como um terceiro, como
alguém que criou, que pensa a sua obra e que, por meio desse pensamento, define o sentido
para ela.

Anos depois, em 1976, Lorenzo Cuccu, a ser estudado no préoximo topico, fundamentou
uma analise estrutural do cinema de Antonioni, citando e referenciando as construcdes das
cenas de Crimes da Alma para opor-se ao conceito de incomunicabilidade. Em seu texto, Cuccu
trouxe inumeras citagdes, referéncias e falas do diretor para fundamentar e complementar sua
analise. Diferente de Viazzi, que referencia o diretor apenas de maneira indireta, com
suposi¢des sobre o que Antonioni pretendeu com seu cinema, ¢ nunca de modo direto, com
citacdes e mengdes do diretor.

Nesse sentido, a interpretagdao sobre um cinema de incomunicabilidade em Antonioni,
no meio critico, ndo advém da falta de contextualizagdo ou incapacidade técnica em relagdo ao
estudo da imagem enquanto produtora de sentido — tanto Viazzi quanto Cuccu fazem bom uso
dos instrumentos de analise, método e teoria da imagem cinematografica —, mas de um jogo de
interesses e poderes para definir a verdade por trads de um filme ou do estilo do diretor.

Para Viazzi, a incomunicabilidade ¢ uma critica feita por Antonioni sobre a condi¢ao
social do homem contemporaneo e as estruturas da sociedade atual. De acordo com o critico, o
drama inglés, “do distanciamento, da soliddo, da sociedade sem vida social, da sociedade em
que a perspectiva moral do individualismo deixou de ser virtude para tornar-se vicio”, €
adaptado na tela, por Antonioni, para tratar de uma realidade ndo mais em contexto nacional,
mas sim internacional, a sociedade europeia (VIAZZI, 2017, p. 290).

Segundo Viazzi, a Europa se encontrava num contexto em que a individualidade havia
tomado conta das relagdes sociais, no qual cada um tenta se salvar por sua propria conta e em
que todos fracassam. Nesse sentido, para Viazzi, Antonioni ¢ um pessimista: ele “enxerga, e
com muita perspicacia, este vazio que estd em torno dos homens, ¢ os homens suspensos neste
vazio; exprime bem a sensacdo de espaco infinito que existe entre um homem e outro: aquilo

que, para usar um termo cientifico, ¢ a alienacao” (VIAZZI, 2017, p. 290).



Imagem 4: Cena final: O suicidio de Aldo, em O Grito
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Nesse mesmo ensaio, Viazzi escreve que Antonioni, por meio de acontecimentos
autobiograficos, relata com maestria a cultura e a literatura de seu tempo num Unico e particular
cinema. De acordo com ele, o diretor ndo foi um pintor de ambiente, como era De Chirico, mas
um dramaturgo da condi¢do humana em um ambiente historicamente preciso € com uma
linguagem e estilo bem definidos. Sendo assim, para o critico, Antonioni registrou, em seu
cinema, a condicdo do homem de seu tempo, “espiritualmente mutilado, desprovido de
esperanca, de confianga, de convicgdes” e “despojado do que ¢ mais autenticamente e

verdadeiramente humano” (VIAZZI, 2017, p. 290-291). Viazzi descreve Antonioni como um
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moralista, algo bem diferente do que o proprio diretor considerou sobre si mesmo e seu estilo -

um cinema imparcial e neutro:

O grito, portanto, reconfirma que a visdo do mundo de Antonioni ndo conhece
remédio, saida ou salvagdo e que, talvez, para compreender bem a obra do
diretor, seja necessario voltar ao seu episodio de Amores na cidade, a imagem
daqueles vencidos que, em uma luz espectral e gélida, lembravam, com calma
exangue, ndo tanto as razoes, quanto as modalidades de suas tentativas de
suicidio. E o que é de fato o drama do homem vitima da alienagdo, se ndo o
drama de alguém que sobreviveu contra a sua vontade (VIAZZI, 2017, p. 292-
293).

Nesse sentido, Viazzi interpreta o cinema de Antonioni como uma critica a sociedade
de seu tempo, com origem no “modo de vida” de algumas classes sociais burguesas, € que,
naquele periodo, devido a degradacdo do capitalismo, havia atingido também as classes
operarias. Desse modo, para o critico, os filmes de Antonioni registram esse “equilibro instavel”
no qual a sociedade burguesa europeia se encontrava. Para ele, mesmo com todo o avango
tecnologico e econdmico, na Europa de seu tempo, o individuo burgués vivia uma realidade
dura, opaca, hostil e irredutivel, e ndo conseguia se enxergar como alguém realizado. Sendo
assim, de acordo com Viazzi, Antonioni, como um moralista, no sentido positivo do termo,
desencantado com a realidade em que vivia, usava o cinema para criticar 0os rumos que a
sociedade europeia vinha tomando e, assim, denunciar os males da modernidade.

No apéndice a edi¢cao de 1968 do livro O Processo Civilizatorio, Nobert Elias escreveu:

No século XX, época em que o processo real na ciéncia, tecnologia, saude e
padrdo de vida, e ndo menos na reducgdo das disparidades entre as pessoas,
excede de muito, nas nagoes industrializadas ha mais tempo, o progresso
conseguido em todos os séculos anteriores, o progresso deixou, para muitas
pessoas, de ser um ideal. E estdo se tornando mais numerosas as vozes dos
que duvidam de todo esse progresso real.

Sdo muitas as razdes para essa reviravolta. Nem todas precisam ser
consideradas aqui. As guerras repetidas, o perigo incessante de guerra, ¢ a
ameaga de armas nucleares e cientificas certamente contribuem para essa
coincidéncia de progresso em aceleragdo, particularmente nos campos
cientifico e técnico, com confianga decrescente no seu valor e no progresso
em geral (ELIAS, 1994, p. 228).

Publicado pela primeira vez em 1939, O Processo Civilizatorio analisou o
desenvolvimento dos termos “civilizagdo” e “cultura” e as suas implicagcdes na historia da
Alemanha e da Franca, dos séculos XVI ao XVIII. Segundo Elias, com o passar do tempo, o

conceito de civiliza¢do, ao modelo francés, foi adotado por outras nagdes europeias como forma
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de vida a ser praticada e almejada pelas classes burguesas e para justificar a dominagdo dos
paises imperialistas sobre as suas colonias. Para Elias, os resultados do projeto civilizatorio,
iniciado ainda no século XVI, sdo uma maior polidez dos hébitos e atitudes, a busca pela alta
cultura e o recalcamento dos desejos internos em prol do social e coletivo entre os grupos
burgueses da Europa.

No apéndice de 1968, segundo Elias, que viveu na mesma época das produ¢des dos
filmes 4 Aventura, A Noite ¢ O Eclipse, as duas Grandes Guerras deixaram marcas profundas
na memoria coletiva dos individuos do século XX sobre o futuro e a condicao civilizatoria, o
que ocasionou o desencantamento de alguns grupos em relagdo ao processo civilizatorio,
enquanto entidade suprema, a ser imitada e ampliada para os demais paises,'® e a desconfianca
no progresso, como forma de melhoramento da vida e objetivo final da civilizagao.

Williams (2003) escreve que, desde o inicio do século XIX, a palavra “alienacao” ¢
usada cada vez mais para representar um estado de espirito de estar ausente do planejamento
divino sobre o homem, de si mesmo e do outro. Segundo o autor, essas novas variagdes do uso
da palavra aparecem mais frequentemente na literatura e na produc¢ao discursiva do século XX,
justamente em um momento no qual o projeto de civilizagdo passa a ser questionado. Williams

€SCreve:

Hay diversas variantes contemporaneas del sentido (1). Sobrevive aun el
sentido teoldgico, normalmente un estado mas que una accion, de ser apartado,
enajenado, del conocimiento de Dios ¢ de su misericordia o adoracion. Em
ocasiones, este uso se superpone a otro mas general, con un origen decisivo
em Rousseau, en el que se considera que el hombre estd apartado, enajenado
de su naturaleza original. Este ultimo tiene diversas variantes, entre las dos
posiciones definicionales extremas del hombre enajenado de su naturaleza
original (a menudo histéricamente primitiva) y de su naturaleza esencial
(inherente y permanente). Las razones aludidas varian ampliamente. Hay un
sentido persistente de perdida de la naturaleza humana original debido al
desarrollo de una CIVILIZACION (v.c.) “artificial”, la superacion de la
alienacion es entonces un primitivismo real o bien el cultivo del sentimiento
y la practica humana contra las presiones de la civilizacion (WILLIAMS,
2003, p. 34).

Segundo Williams, o livro On the meaning of Alienation (1959), do psicologo Melvin
Seeman, definiu alienagdo a partir dos seguintes critérios: (a) impoténcia: a incapacidade ou a
sensacdo de incapacidade para agir em sociedade; (b) falta de sentido: a sensacdo interna de

que se carece de guias para a conduta moral; (c) falta de normas: a imprecisao de que, para

19 0 processo civilizatério é ironizado por Antonioni em “O Eclipse”, numas das cenas em que Vitoria visita a
casa de Marta, uma mulher branca e rica que morou durante boa parte da sua vida no Quénia.
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alcangar metas, ¢ preciso usar meio ilegitimos; (d) isolamento: retirada das normas e metas
dadas; e (e) autoalienagdo: a incapacidade de encontrar atividades autenticamente satisfatdrias.
As defini¢des tracadas por Seeman mostram como uma interpretagdo da alienagdo como uma
forma de comportamento do homem contemporaneo ja estava em voga na sociedade ocidental.
Deste modo, para Viazzi, como para outros de seus contemporaneos, o homem moderno,
retratado, segundo ele, de maneira eximia por Antonioni, se mostra incapaz de estabelecer lagos
afetivos, de se comunicar com o outro e de transformar o mundo que lhe cerca.

O termo alienacdo estd presente em quase todos os textos do catdlogo que citam a
palavra “incomunicabilidade”, sobretudo entre as décadas de 1950 e 1960. Para boa parte desses
criticos (VIAZZI, 2017; CUCCU, 2017; ARISTARCO, 2017; SOLDATI, 2017), que
defendiam o termo incomunicabilidade como caracteristica do cinema de Antonioni, a
incomunicabilidade e a alienagdo resultavam de um mesmo processo, a modernidade, ¢ de um
condicionamento historico, a sociedade capitalista e tecnoldgica.

Segundo José¢ D’ Assun¢do Barros (2012), o cinema, como fendmeno historico, ndo
registra apenas o que ¢ determinado pelo diretor e sua equipe de filmagem, mas as afli¢des,
medos e sentimentos de uma sociedade e de uma época. Desse modo, a descrenga no processo
civilizatério, a alienacdo burguesa e o descrédito do avango tecnolégico como forma de
progresso social e cultural, foram fendmenos captados pelo cinema de Antonioni desde a década
de 1950, ainda em seus primeiros filmes, e interpretados por uma parte dos criticos como frutos
do posicionamento politico do autor, uma vez que muitos deles faziam parte do mesmo contexto
histérico e experimentavam sentimentos coletivos, ou seja, faziam parte de grupos
intelectualizados da esquerda europeia daquele periodo.?’

Apesar de Viazzi se distanciar dos escritos de Antonioni, em seu ensaio, o olhar como
expressao do cinema e estilo desse diretor, reivindicado tanto pela critica como pelo discurso
do autor como um dos temas centrais de seu cinema, continua a ser um tema de suma

importancia para a interpretacdo da obra de Antonioni. Nesse sentido, o critico escreve:

Os filmes de Antonioni ndo sdo apenas lucidas analises psicologicas, a
tentativa de cavar no espirito humano, de dar uma anatomia das paixdes: ndo
sdo, ou seja, apenas as provas de um moralista desencantado que opera e que,
como operagao preliminar, tende a rejeitar qualquer mito; sdo também o ponto
de vista de um observador que, justamente enquanto parece se limita a olhar

20 Segundo Pereira (2018), por muito tempo, o cinema de Antonioni foi considerado um cinema intelectualizado
direcionado para cineastas, o que o tornou conhecido nos circuitos de cinema como um diretor de cinema para
cineastas. Conforme a autora, o cinema de Antonioni, salvo algumas excecdes, como Blow Up (1966), nunca
atingiu um nimero exuberante de bilheteria. Na maioria das vezes, seu cinema sobreviveu gragas ao apoio dos
cineastas, de criticos de cinema e de uma elite intelectual, interessados no cinema de arte e de autor.
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o vao e descomposto agitar-se de seres humanos a deriva, também revela seu
real alcance, seu significado (VIAZZI, 2017, p. 291).

Para Viazzi, Antonioni foi um dos poucos de seu tempo a alcancar a expressao completa
e pura, o desenho limpido, claro, a precisdo absoluta dos gestos, das razdes dos gestos e a
perfeita fusdo entre personagem e ambiente. Segundo o critico, Antonioni representa pessoas
reais, o que elas realmente sdo e o que sao diante de si mesmas. Nesse sentido, 0s personagens
de seus filmes ndo fracassam por predestinacdo, por fraqueza organica ou por impoténcia
humana, mas por seus esfor¢os serem, no absurdo da vida, vaos e sem sentido.

Sendo assim, como resultado de um tempo arido e da banalidade da vida, os personagens
de Antonioni estariam destinados a soliddo e a incomunicabilidade. Suas palavras, gestos e
atitudes nao os levam a nada a ndo ser a resultados patéticos, incapazes que sao de alterar a sua
vida e a eles mesmos. Como exemplo dessa soliddo humana no cinema de Antonioni, Viazzi
cita o filme O Grito. Nele, segundo o critico, “estamos fora do romantismo e de suas
ramificagdes ou lembrangas” (VIAZZI, 2017, p. 292). Em sua concepgao, tal filme nao ¢ um
drama romantico sobre o homem que perdeu o seu grande amor, mas o drama nitido e preciso
sobre a perda da razao de viver, que, para ele, poderia assumir como letreiro a frase de Blaise
Pascal, “le couer a ses raisons que la raison ne conndit point” (“o coragdo tem suas razdes que
a razdo nao conhece”) (apud. VIAZZI, 2017, p. 292), ou seja, ndo ha lugar para a razdo quando
os sentimentos sdo incompreensiveis e desconhecidos.

Em Do luxo ao fardo: um estudo historico sobre o tédio, Pedro Salem (2004) escreve
que uma das recorréncias na literatura do século XIX, classificada como romantica, ¢ o
desapego do homem com a vida, ao modo burgués, e a certeza de seu fracasso. Ja na literatura
do século XX, em resposta a auséncia de acontecimentos capazes de alterar a vida humana, a

soliddo ¢ vista como inevitavel e recorrente:

A soliddo tornou-se um fafo, uma banalidade do mesmo registro que os
cotidianos. As consciéncias ja ndo se definem pela dilaceragdo reciproca, o
reconhecimento, o sentido de incomunicabilidade, o conflito deu lugar a
apatia, e a propria intersubjetividade se encontra desinvestida. Apds a
deser¢ao social dos valores e instituigdes, € a relacdo com o Outro que
seguindo a mesma logica, sucumbe o processo de desafeigdo (LIPOVETSKY,
1983, p. 45 apud SALEM, 2004, p. 113).

Segundo Foucault (2019), os discursos ndo morrem de uma hora para outra, quando um
determinado periodo acaba ou um novo pensamento surge, eles sao apropriados, ressignificados

e reatualizados em novos dizeres e saberes. Do mesmo modo, para Salem (2004), no campo das
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representacdes, um idedrio ndo morre de um dia para outro, porém, continua operando sobre
sistemas de significagdes e praticas diferentes. Sendo assim, o surgimento de um novo conceito
ou de uma nova forma de ver o mundo nao impedem que outras representagdes de diversos
periodos histéricos ainda coexistam num mesmo tempo historico.

Nesse sentido, apesar de Viazzi negar a presen¢a do romantismo na obra de Antonioni,
seu ensaio adota elementos oriundos de uma visdo romantica do mundo, pois enunciados tipicos
do romantismo sdo constatados e averiguados em seu dizer, como a crenga no inevitavel
fracasso humano e sua eterna solidao. Portanto, a posi¢ao de Viazzi sobre a obra de Antonioni
flutua em dois polos: de um lado, a soliddo e o inevitavel fracasso do amor, elementos tipicos
de um discurso romantico; € do outro lado, a incomunicabilidade humana como um fator
histérico, resultado do avango tecnoldgico e da alienagdo capitalista.

Posteriormente, na entrevista de 1961, A doengca dos sentimentos, Krystyna
Stypulkowska, uma das entrevistadas, interroga Antonioni sobre o final de 4 Aventura: “alguns
diziam que se trata de uma concepcdo da vida e do homem quase, eu diria, pascaliana, que,
além de tudo, expde a soliddo de cada homem, seu fracasso perpétuo, sua humilhagao, a estrada
sem saida que ele percorre. Por que adotar a visao pascaliana?” (ANTONIONI, 2017, p. 78). A
pergunta de Stypulkowska retoma um dos temas que, antecipado por Viazzi, tornou-se
constante nas criticas de filme desse periodo: a soliddo do homem em Antonioni.

A maioria das criticas de filmes publicadas pelo catdlogo enfatiza a soliddo do homem
moderno como um elemento geral da obra de Antonioni, mesmo prescindindo do termo
incomunicabilidade. Para muitos dos criticos, no cinema desse diretor, a soliddo ¢, sobretudo,
o resultado da incapacidade de seus personagens em criar lagos fortes e duradouros. Até mesmo
Antonioni relembra dela em seus escritos. Ao rever O Grito, a mesma obra estudada por Viazzi,
o diretor escreve: “eu (...) voltei a vé-lo e fiquei espantado ao encontrar-me perante tanta nudez,
tanta solidao, a semelhanca do que acontece certas manhas, quando ficamos assustados com o
reflexo da nossa propria cara no espelho” (ANTONIONI, 2017, p. 30). Além do mais, o ensaio
de Viazzi também ndo ¢ o unico do catdlogo a associar a soliddo e a incomunicabilidade num
mesmo texto. Em outros textos, a incomunicabilidade também aparece como uma caracteristica
geral da modernidade e do homem moderno (ARISTARCO, 2017; SOLDATI, 2017).

Nos anos 1950, mesmo que com menor frequéncia e evidéncia do que nas décadas
seguintes, a burguesia foi um dos temas recorrentes no cinema italiano, como em Umberto D.
(1952), de De Sica, e Europa ‘51 (1952) e Stromboli (1950), de Rossellini. Nesses filmes,

apesar das narrativas trazerem reflexdes e desfechos diferentes, de modo geral, o burgués ¢
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representado como um ser egoista, movido pelas suas paixdes e pelo interesse pelo dinheiro.
Nesse sentido, os filmes de Antonioni?! e os escritos da critica e do autor, nas décadas de 1950
e 1960, foram marcados por uma ambiguidade social e cultural: de um lado, uma visao otimista
sobre a modernidade e a sociedade civilizada; e do outro, uma visdo pessimista sobre o tempo
presente, uma alienacdo do homem com relagdo a vida, do homem com o outro e do homem

com o mundo. O ensaio de Viazzi pode ser encaixado nessa segunda categoria.

4.3 LORENZO CUCCU: UM MEDIADOR DO CONCEITO DE INCOMUNICABILIDADE NA OBRA DE

ANTONIONI

Em 1976, Lorenzo Cuccu, critico de cinema italiano e especialista no cinema de
Antonioni, escreveu La visione come problema. Forme e svolgimento del cinema di Antonioni.
Este artigo acabou ganhando um novo titulo na tradugcdo de Aline Leal para o catdlogo e,
consequentemente, um novo significado: “O nascimento do ‘Estilo-Antonioni’ dos curtas-

299

metragens a ‘Crimes da Alma’”. Acreditamos que a tradugao do titulo acarretou algumas perdas
de sentido em relagdo ao conteudo do texto. O novo titulo designa a evolugdo do cinema de
Antonioni em termos historicos, enquanto o original apresenta o cinema desse diretor em termos
estruturais e estilisticos, tema central do artigo. Uma possivel traducdo para o titulo que ndo
acarretaria tantas perdas seria “O olhar como problema. Forma e desenvolvimento do cinema
de Antonioni”.

Nesse artigo, em busca da origem do estilo desse diretor, Cuccu constréi uma
retrospectiva do cinema de Antonioni, desde seus primeiros filmes até os atuais. Cuccu resolve
o problema da incomunicabilidade, considerado, por ele, uma interpretacdo equivocada do
cinema de Antonioni, por meio da explora¢do dos escritos do autor. Nesse texto, o nome do
autor ¢ utilizado como entidade suprema responsavel por definir o estilo de sua obra e a
caracteristica de seu cinema. Para esse critico, a discussao sobre incomunicabilidade e alienagao
na obra de Antonioni, no meio critico, se apresentou de dois modos: de um lado, por intermédio

da andlise da ideologia do autor, que resume uma tentativa de alguns criticos de adequar o

pensamento marxista ao estilo desse diretor; de outro, pela ado¢do de um modelo estruturalista

2! Diferenciamos o cinema dos escritos critico e do autor pelo fato do cinema poder suscitar reflexdes proprias,
com suas particularidades, significagdes e representagdes, para além das intengdes do diretor e do que se foi escrito
sobre um filme (BARROS, 2012).
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para a andlise do cinema de Antonioni. Para ele, mesmo que tais modos de analise sejam
possiveis, eles sdo precarios quando postos lado a lado com o estilo e o cinema de Antonioni.

No primeiro paragrafo, Cuccu escreve que “¢ sabido que a primeira atividade de
Antonioni, como geralmente acontece com quase todos os diretores, se desenvolveu no ambito
do curta-metragem” (CUCCU, 2017, p. 139). Sendo assim, para ele, se quisermos compreender
melhor o estilo de Antonioni, devemos dar uma aten¢@o especial aos curtas-metragens do
diretor, pois ali estdo presentes certos elementos “germinais de seu estilo e de sua concepgao
de cinema” (CUCCU, 2017, p. 139).

Ao analisar os escritos da revista Cahiers du Cinéma, das décadas de 1950 e 1960,
Bernardet e Reis (2018) mostram como muitos criticos buscaram nos filmes iniciais de algum
diretor a raiz de seu estilo, determinada por certa coeréncia e redundancia de um padrao que
volta a se repetir em cada obra nova. Segundo Bernardet e Reis, para os membros da revista
francesa, “o autor ndo se constrdi, ele se descobre”, portanto, o critico de cinema deve analisar
exaustivamente os filmes de um diretor a fim de encontrar elementos que combinem ou que
expliquem o que € o autor na obra e sua fungdo (BERNARDET; REIS, 2018, p. 39). Sendo

assim,

E necessario que o autor se repita, ou é necessario que o critico interprete sua obra
como um sistema de repeticdes, ou trabalhe sobre as repetigdes da obra,
identificando essas repeti¢des com a obra. Quero dizer que o critico podera desprezar
ou ndo perceber elementos que ndo se enquadram nesse sistema de redundéncias.
Um pouco como se os filmes fossem sobrepostos para verificar o que ha de
consciente neles. A matriz sugere desse trabalho de decantagdo que nos leva ao que
poderiamos chamar um arquefilme. O trabalho nio consiste na apreensdo das
significagdes imediatas: nem sempre “a chave do sistema” esta na porta, e as vezes
as portas estdo habilmente escondidas (BERNARDET; REIS, 2018, p. 36-37).

Nesse sentido, a fala inicial de Cuccu parte de um principio comum de analise utilizado
por muitos criticos da revista Cahiers du Cinéma. Para eles, como para Cuccu, o estilo ¢é
observado e caracterizado a partir do estudo constante da obra e da vida do diretor, ndo
importando quantas pessoas ja tenham feito isso. Nesse sentido, nesse artigo de 1976, o estilo
do diretor ganha um aspecto transcendental, que ultrapassa os limites de sua vida e de sua obra.
Em outras palavras, ¢ como se a matriz de um cinema de sentimento estivesse prevista ainda na

fase documental de Antonioni:

Gente del Po ¢ N.U. (Netteza Urbana) sao infinitamente mais importantes,
posto que neles emergem, justamente com “o intelectualismo”, pela primeira
vez, os elementos singulares da personalidade de Antonioni: sua tendéncia a
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mesclar material autobiografico aos argumentos dos filmes e sua abordagem
em termos problematicos e inovadores da técnica e das formas
cinematograficas expressivas (CUCCU, 2017, p. 139).

No artigo, Cuccu escreve que o estilo de Antonioni esta presente desde os seus primeiros
filmes e estes sao uma autobiografia do pensamento e da vida do diretor. Segundo Bernardet e
Reis (2018), para muitos criticos de cinema desse periodo, o estilo de um diretor estd previsto
em sua vida e em seu pensamento. Sendo assim, a vida intima de um diretor, seus medos,
anseios ¢ sonhos, se manifestariam inconscientemente em tela. Além do mais, ainda de acordo
com os autores (BERNARDET; REIS, 2018), para muitos dos criticos de cinema da época, a
descoberta do estilo de determinado diretor partiria muito mais de uma iniciativa prépria do
critico do que da palavra do primeiro, pois este pode estar cego em relagdo as circunstancias

que o levaram a produzir o filme daquele jeito e ao seu proprio estilo

O encontro da matriz pelo cineasta e pelo critico ocorre por caminhos
paralelos. O autor vai buscando a matriz até o momento da cristalizagdo; o
critico segue as pegadas do autor, chegando, depois dele, a percepcao dessa
cristalizagdo. A partir do momento em que a matriz ¢ encontrada, ela passa,
para o critico, a ter um efeito retrospectivo: outro elemento basico do método.
De fato, ela ilumina os filmes anteriores em que os elementos ainda nio
estavam bem delineados, ou até totalmente imperceptiveis. (...) esse efeito
retrospectivo da matriz acabada faz da obra um sistema fechado, reinado de
redundancia, em que os filmes precedentes prenunciam os posteriores, € estes
desenvolvem e aprimoram o que ja estava contido nos anteriores
(BERNARDET; REIS, 2018, p. 41).

Em seu artigo, Cuccu, assim como muitos dos membros da revista Cahiers du Cinéma,
procura nos primeiros documentarios de Antonioni uma singularidade que se manteve presente
ao longo de sua cinematografia. Ao analisar Gente del Po, por exemplo, Cuccu contesta a
existéncia de uma fase neorrealista em Antonioni: “como o material que escapou a guerra estava
incompleto, ndo podemos saber se tem razao quem vé nesse documentario um dos propiciadores
do neorrealismo” (CUCCU, 2017, p. 140). Partindo desse argumento, Cuccu alega que ndo se
pode dizer com exatiddo se alguma vez Antonioni pertenceu ao neorrealismo, uma vez que,
ainda em seu primeiro documentario, os cortes ¢ os empecilhos da guerra haviam inibido todo
o seu potencial artistico. Sendo assim, Cuccu adota, mais uma vez, a no¢do de um autor ¢ de
um estilo transcendente presente até mesmo naquilo que nio se sucedeu e nem ganhou forma,
nos objetos inanimados que nunca vieram a ser algo.

Em seu texto, Cuccu (2017) nao cita em nenhum momento o carater documental e social

de N.U. — duas caracteristicas largamente exploradas pelos criticos nas analises do primeiro
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momento da cinematografia de Antonioni. Seus comentarios sdo dirigidos aos aspectos
psicologicos dos primeiros curtas. Mesmo alegando que esses elementos sejam quase
imperceptiveis na primeira fase de Antonioni, Cuccu argumenta que eles ja estdo presentes na

obra do diretor. Segundo o critico, Antonioni se revela em seus filmes:

Atento e, como lhe ¢ costume, rigoroso, apesar da aparente distancia, em
acolher as implicagOes psicologicas e sociais de seus personagens garis,
sugerindo, com um leve toque pontual e eficaz, uma gama complexa de
situagdes humanas -, mas, principalmente, por algumas caracteristicas formais
e estruturais que, juntamente com o que ja foi lembrado, constituirdo os
componentes fundamentais do seu modo pessoal de fazer cinema: o carater
aparentemente simples, na verdade preciso e essencial das imagens (CUCCU,
2017, p. 141).

Depois das consideragdes sobre os dois primeiros documentarios do diretor, Cuccu
(2017) passa a falar de Crimes da Alma. Segundo ele, neste filme, Antonioni atingira toda a
complexidade de seu estilo, “fazendo explodir toda a carga inovadora lentamente amadurecida
e aprofundada” de um diretor em ascensao (CUCCU, 2017, p. 141). Sendo assim, para Cuccu,
Crimes da Alma ¢é o ponto de partida para uma mudancga estrutural no cinema de Antonioni,
momento em que o diretor atinge seu estado de maturagdo e passa a fazer filmes de maneira
mais consciente. Segundo o critico, tal filme também marca o inicio da jornada do diretor em
torno de um “cinema dos sentimentos”.

Além do mais, de acordo com critico, foi a partir de Crimes da Alma que dois outros
personagens entraram em cena no cinema de Antonioni, o0 amor e o dinheiro, os quais ele
considera elementos importantes para a atual cinematografia do diretor. Para ele, como
consequéncia, esses dois elementos teriam sido responsaveis pela confusao na analise de alguns
criticos sobre o sentido da obra de Antonioni e os filmes A Aventura, A Noite ¢ O Eclipse,
levando-os a uma interpretagdo ideologica e estrutural com relacdo ao cinema desse diretor.

Segundo Cuccu, a ascensdo de temas amorosos ¢ do problema burgués, no cinema de
Antonioni, se origina sobretudo de um autobiografismo cada vez mais consciente em sua obra,

presente desde Crimes da Alma:

A orientacdo do olhar para o mundo e seus personagens burgueses esta, pela
explicita admissdo de Antonioni, em estreita conexdo com O seu
autobiografismo, com sua escolha de situa¢des conhecidas, a explicagdo de
preferéncia ou da primazia da interioridade do individuo, das suas situacdes ¢
mudangas interiores, sentimentais, éticas, ideologicas, € o sinal que Antonioni
havia se dado conta muito cedo de quais eram os limites cognitivos, além de
artisticos, do populismo neorrealista (CUCCU, 2017, p. 142).
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Para muitos criticos da revista Cahiers du Cinéma, “a matriz ndo estd apenas latente no
primeiro filme,” ela “estd embutida no sujeito desde o inicio de sua vida” e “a unidade nao
envolve apenas o conjunto dos filmes, mas também a vida do autor” (BERNARDET; REIS,
2018, p. 45). Em outras palavras, para muitos desses criticos de cinema, “obra e autor formam
uma Unica unidade coesa”, coerente e justificavel em si mesma (BERNARDET; REIS, 2018,
p. 45). Cuccu, de modo muito similar a esses criticos, escreve que a preferéncia por esse tipo
de filmagem ou tema era motivada pela historia de vida e pelo olhar de Antonioni sobre a vida
- e ndo poderia ser diferente, uma vez que o diretor viveu aquela vida e ndo outra.

De certo, Antonioni, em seus escritos, recorreu diversas vezes a sua vida para explicar
sua preferéncia por temas burgueses e pela tematica dos sentimentos. Todavia, seus escritos
nao buscam justificar o sentido de sua obra apenas pela sua vida ou pelo seu pensamento. Nos
ensaios Para mim, fazer um filme é viver (2017), Seis filmes (2017) e na entrevista 4 Doenca
dos Sentimentos (2017), Antonioni diz que seus filmes podem aderir a véarios significados
dependendo da plateia; que o sentido de um filme nunca estd previsto de antemao, no ideario
do autor, e que sua visao sobre um filme pode mudar logo depois de té-lo feito ou ao longo do
tempo. Em “Seis filmes”, Antonioni afirmou aguardar um tempo apds o langamento de suas
obras para poder julgé-las e, assim, tratar dos sentidos que ela pode evocar.

No artigo de 1976, Cuccu justificou a superacao da tematica neorrealista por Antonioni
pela sensibilidade do autor em relagdo ao seu mundo. Para ele, desde os seus primeiros
documentarios, o diretor ja caminhava para uma superacao do modelo neorrealista. De acordo
com ele Antonioni ndo foi o unico diretor a abandonar o neorrealismo como forma de filmagem
na Itdlia. Nesse sentido, Cuccu assinala que, apesar do sucesso comercial dos filmes
neorrealistas, esse modelo de filmagem, desde a metade da década de 1950, passou por drasticas
transformagdes: “de seu carater de retrato de um momento excepcional, coletivo, da vida
nacional”, que foi o pds-guerra, para uma féormula artistica que pudesse representar “a nova fase
de desenvolvimento da sociedade e da cultura italiana”, agora, com outros problemas sociais €
culturais, diferentes daqueles dos primeiros filmes neorrealistas (CUCCU, 2017, p. 142).

Todavia, para Cuccu, no cinema de Antonioni, apenas depois de Crimes da Alma houve
o nascimento de uma nova escolha tematica, “a qual esta estreitamente vinculada a inversao
tradicional hierarquia entre personagens masculinos e femininos” (CUCCU, 2017, p. 142). Para

comprovar o nascimento de uma nova fase do cinema de Antonioni, esse critico cita uma
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entrevista concedida por ele em Settimento Giorno* (1960), em que o diretor diz: “através da
psicologia e da sensibilidade feminina”, em seus filmes mais recentes, “os problemas sdo
filtrados de modo mais direto, mais drastico e, assim, surgem de modo mais evidente”
(CUCCU, 2017, p. 142).

Cuccu cita frequentemente os ensaios € as entrevistas de Antonioni, demonstrando certo
dominio do material publicado e assinado por ele. Sendo assim, ao argumentar contra a
incomunicabilidade como tema central do seu cinema, esse critico se apoia sobretudo nos
escritos do diretor e de outros criticos da época sobre a sua obra. No entanto, Cuccu ndo
negligencia os motivos que levaram uma parte da critica a pensar o cinema em termos de
incomunicabilidade. Nao obstante, ele os acha insuficientes para dar conta das qualidades do
cinema desse diretor.

Para Cuccu, a preferéncia de Antonioni por temas de obsessdo erdtico-amorosa € pelo
dinheiro levou a critica de cinema italiana a dois equivocos fundamentais: (a) o “ideoldgico do
autor”?*; (b) e a definigdo estrutural de seu cinema. O primeiro equivoco diz respeito a leitura
das informacgdes nos filmes de Antonioni apenas em seus sentidos ideologicos. Segundo ele,
normalmente, tal interpretacao, motivada por desejos passionais e interesses politicos, nasce de
maneira exterior ao filme por um complexo ideoldgico originado no pensamento marxista, em
que situacdes de alienacdo e incomunicabilidade, devido as condi¢des historicas do periodo,
brotam a todo o momento e em todos os cantos no cinema de Antonioni. O segundo equivoco
diz respeito a aplicacdo de um mesmo esquema de analise para todo o cinema moderno, o que
culmina em sua leitura sempre como um fendmeno homogéneo.

De acordo com Cuccu, no meio critico, a definicao ideoldgica do autor se tornou maior
quando as andlises relacionadas a situagdo dos individuos burgueses no cinema de Antonioni
se orientaram na direcdo de temas como a incomunicabilidade e a alienagao burguesa. Segundo
o critico, essa aderéncia ao tema incomunicabilidade, pelo viés ideoldgico, nasceu em um
momento em que o cinema de Antonioni passava por uma profunda evolugao estética e autoral.
Para Cuccu, a partir de “Crimes da Alma”, Antonioni passara a utilizar cada vez mais de
estruturas longas, vazias de conteido, e dramas patéticos. Essas escolhas estéticas levaram uma
parcela dos criticos a supor que Antonioni desejasse “representar no nivel da forma ou de estilo

aquilo que os personagens representam no nivel existencial” (CUCCU, 2017, p. 142).

22 Ndo conseguimos encontrar a entrevista original a fim de verificar se houve modificacdo e em qual sentido a
fala fora aplicada.

2 Em nenhum momento, nesse texto de Cuccu, a palavra “ideologia do autor” é empregada no sentido de uma
ramificacdo do pensamento do autor, ou seja, um conjunto de signos que ajuda a compreender a obra do diretor,
mas como um sistema partidario de ler e interpretar o mundo, povoado por fatores exteriores.
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Segundo Cuccu, boa parte da critica italiana interpretou a obra de Antonioni como uma
maneira “lucida, fria, desesperada” de retratar a soliddo e o desespero do homem, e como
consequéncia da desaprovagdo, por parte do diretor, aos avangos tecnologicos e a sociedade
capitalista (CUCCU, 2017, p. 143). Essa visao negativa sobre a modernidade citada por Cuccu
esta presente em todo o ensaio de Viazzi, de 1956. No entanto, como visto anteriormente, no
texto deste critico a soliddo do homem contemporaneo ndo estd apenas fundamentada em
aspectos ideologicos, nas condi¢des social e histdrica, como assinala Cuccu, mas também no
desencantamento com relacdo ao mundo € em uma perspectiva romantica sobre a vida - aos
moldes do proprio romantismo literario, no qual o homem se vé fadado ao fracasso e a solidao

(VIAZZL, 2017).

Imagem 5: Piero na Bolsa de Valores, em “O Eclipse”

Fonte: ANTONIONI, 1963

Nesse sentido, conforme Cuccu, a ado¢do de uma abordagem ideoldgica, por parte dos
criticos italianos, ofusca a visao sobre o “real” sentido dos filmes de Antonioni. Sendo assim,
para ele, a leitura da incomunicabilidade como tema central do seu cinema ¢ inapropriada em
relagcdo a “real abordagem™ do autor e a “estrutura profunda” de seu estilo (CUCCU, 2017, p.
143). Dessa forma, segundo Cuccu, a compreensao de um cinema de incomunicabilidade, no
meio critico italiano, se d4 devido a uma leitura inadequada da estrutura filmica e do estilo desse
diretor. Se por um lado Cuccu € severo ao julgar os criticos de cinema italianos, por outro, o
artigo esta cheio de elogios ao pioneirismo da critica francesa, principalmente por esta construir

um campo de andlise rico e de qualidade para compreender o cinema moderno.
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O critico ndo nega que uma leitura marxista ou politica do cinema de Antonioni possa
ser feita. No entanto, ele aconselha que ela seja feita tendo em vistas algumas ressalvas, como
a estética unica do diretor, para nao se perder o sentido do filme. Para fundamentar seu
pensamento, Cuccu transcreve um trecho de uma resenha do critico de cinema italiano Carlo

Di Carlo, para a revista Bianco e Nero:

Antonioni, melhor que os outros, nunca ignorou, como desejaram, o postulado
marxiano segundo o qual o ser humano ndo ¢ uma abstracdo imanente ao
individuo Ginico, mas em sua realidade é o conjunto das relagdes sociais...; ele
nunca retratou o homem na acep¢do individualista de homo agens, de
individuo isolado como um moénada leibziano, mas sempre dentro de um
contexto historico-social bem preciso, como produto da vida social...
Pesquisar justamente as transformagdes ocorridas nos individuos — para
Antonioni, nos individuos de uma classe, a burguesa — cujos comportamentos,
cujas atividades foram socialmente condicionadas, cujas posi¢des sao
produtos sociais. Revelar isto através das psicologias e dos sentimentos parece
ter sido mais util, mais analiticamente especulativo para o ponto ao qual
Antonioni chegou hoje em relacdo a condigdo do homem contemporaneo.
Desse modo, Antonioni foi e ¢, em sua abordagem frente a realidade, radical,
no sentido que Marx definiu o termo: ser radical é colher as coisas em suas
raizes, mas para o homem, a raiz ¢ o proprio homem (CARLO, 1964, p. 11-
12 apud CUCCU, 2017, p. 143).

De acordo com Cuccu, no cinema de Antonioni, assim como no pensamento marxista,
o lugar social “ndo ¢ uma abstracdo imanente ao individuo Uinico”, um conjunto de preceitos
que os individuos adotam involuntariamente ao se inserir em suas realidades sociais, mas esta
no conjunto de regras de suas relagdes e interagdes com o mundo fisico. Sendo assim, Cuccu
escreve que, no cinema de Antonioni e, do mesmo modo, para o autor,?* 0s comportamentos,
atividades e posig¢des sociais dos individuos no campo social sdo historicamente condicionados.
Desse modo, as atitudes vagas dos personagens de Antonioni e o raso nivel de intimidade entre
eles ndo sdo elementos incorporados por uma predestinagdao do individuo para com o mundo,
como se a realidade social estivesse pronta, dada ou acabada, mas nascem de uma mesma
realidade social e historica que leva os homens a agir assim e ndo de outra maneira.

Em contrapartida, apesar de insinuagdes sobre a relagdo entre a estética de Antonioni e
a politica serem comuns no meio critico — Carlo, Godard, Viazzi e Cuccu —, entre as décadas
de 1960 e 1980, na documentagao publicada pelo catdlogo, Antonioni raramente comenta algo

sobre politica por iniciativa propria, principalmente no que se refere a um posicionamento ou

24 0 artigo de Cuccu, de 1976, ndo faz distingdo entre sujeito Antonioni, portador de um pensamento proprio, €
seu cinema, um produtor discursivo a parte. No artigo, as duas coisas sdo as mesmas e estdo interligadas. Dessa
forma, o que esta em tela é o equivalente ao que Antonioni pensa e o que Antonioni pensa esta em tela.
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visdo marxista de mundo em seus filmes. Na maioria das vezes, ele é induzido a tratar de tal
tema pela insisténcia da plateia ou do entrevistador, e ndo por ter achado conveniente discuti-
lo - como acontece na entrevista de 1964, A Noite, o Eclipse e A Aurora, em que Godard pede
a Antonioni para se posicionar sobre o tempo presente; ou no ensaio Seis filmes, no qual o
diretor discorre sobre o termo alienagdo apenas para advertir que seu cinema também implica
outras significacdes para além daquelas que alguns criticos atribuem a sua obra, e ndo a fim de
explanar conceitos e tomar posicionamentos politicos (ANTONIONI, 2017).

Embora assuma determinadas influéncias marxistas na obra de Antonioni, apos citar um
trecho da resenha de Carlo, Cuccu, em resposta aos criticos que atribuem sem discriminac¢ao

uma estética marxista aos filmes desse diretor, afirma:

Por outro lado, este julgamento é s, parcialmente exato: porque, se ¢ sem
davida verdade que focar o proprio olhar sobre as situagdes individuais nao
significa automaticamente ceder a uma escolha de tipo irracional-metafisico;
se é também verdade que, em tal modo, é possivel revelar as manifestagdes do
modo de producdo capitalista em uma das suas projecdes no nivel da
superestrutura, aquele da consciéncia ¢ do comportamento individual; se ¢é
verdade que Antonioni assume como sua propria matéria alguma situagdes
que sdo objetivamente manifestagdes de uma formagao social que é o produto
de relagoes de produgdo capitalista; se € verdade que, mesmo do ponto de vista
da analise marxista, considera-se mais util, porque mais objetivo e, portanto,
cientifico, procedimento deste tipo com relagdo a toda forma de filme
explicitamente ideoldgico “em tese”, fruto de um humanitarismo académico,
populista e, frequentemente, implicitamente reaciondrio; se isto tudo ¢
verdade, ndo parece, no entanto, verdade que a analise que Antonioni realiza
da burguesia seja uma analise de tipo marxista (CUCCU, p. 144, 2017).

Em seguida, Cuccu escreve que “Antonioni ¢ um artista da alta burguesia, que leu Marx,
que conhece as categorias de definicdo dos fendmenos sociais (...), mas ndo quer ultrapassar a
superficie para captar as relagdes reais que lhe determinaram” (CUCCU, p. 144, 2017). Sendo
assim, para ele, era inevitavel que uma critica marxista viesse a transparecer inconscientemente
em sua obra.

Em linhas gerais, a critica que Cuccu faz de uma “ideologia do autor”, na leitura do
cinema de Antonioni, se da especialmente em relagdo ao comodismo e ao reducionismo
aplicados pelos criticos de cinema para atender aos aspectos ideoldgicos, construidos de
maneira exterior a producdo e ao sentido filmico, ao invés dos aspectos estruturais e autorais.
Nesse ensaio, ele defende que pensar o filme apenas por meio de ideologias ¢ se distanciar do
que o filme realmente €, ou seja, prejudicar a sua esséncia para atender a gostos pessoais € a

jogos politicos.
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No entanto, ao recorrer ao diretor inimeras vezes para significar a obra, Cuccu age de
maneira similar aos seus colegas de profissao, ignorando o que o filme ¢, e o 1€ sob uma
“ideologia do autor” - ndo aquela caracterizada por ele, no inicio da redacao de seu texto, mas
a de uma “politica dos autores” ao molde francés. Sendo assim, apesar de se posicionar de
maneira mais neutra em relagdo ao sentido evocado por determinada obra, a andlise de Cuccu
¢ fundamentada ndo apenas em sua relacdo direta como espectador do filme, mas também em
relacdo ao que o diretor planejou. Dai a importancia de se recorrer aos escritos do diretor para
compreender todas as dimensdes e sentidos da obra.

No segundo momento de seu ensaio, Cuccu destrincha uma segunda pressuposicao
usada pela critica para analisar a obra de Antonioni, assinalada ainda nas primeiras paginas de
seu artigo: a de uma defini¢do estrutural para o seu cinema. Para ele, “as mesmas razdes que
nos fazem excluir que o foco sobre as situagdes individuais ndo corresponda a uma ideologia
metafisica”, sdo as que “nos induzem e nos permitem dissipar o segundo equivoco”, para o qual
a ideologia do autor ja acenava, “que a expressdo ‘cinema de sentimentos’ seja assimilavel ou
implique uma forma de dramaturgia intimista”, que alguns criticos equivocadamente
assinalaram na obra de Antonioni (CUCCU, 2017, p. 144).

Segundo Cuccu, boa parte dos criticos de cinema interpreta os filmes de Antonioni por
meio de esquemas puramente formais e de categorias herdadas da literatura norte-americana e
do cinema contemporaneo. Sendo assim, as relacdes amorosas nos filmes de Antonioni eram
interpretadas de modo a sempre indicar a existéncia de um triangulo amoroso, composto por
uma mulher, um marido e uma amante, em detrimento da individualidade de cada filme. Em
outras palavras, os filmes eram resumidos aos aspectos formais, enquanto o estilo e a estrutura
da obra eram negligenciados, quando nao esquecidos por esses criticos. De acordo com Cuccu,
esse modelo de interpretagdo sobre o cinema de Antonioni, apenas considerando aspectos
formais, ficou conhecido como interpretagcao “intimista”. Para esse critico, esse tipo de analise
sobre a obra do diretor, baseada apenas em aspectos formais e estruturais € insuficiente para dar
conta da realidade filmica e dos fatores interiores e privados do seu cinema.

Para argumentar contra o intimismo em Antonioni, Cuccu recorre a uma frase desse
diretor, proferida na revista Cinema, em 1939: “existe uma lei psicoldgica que diz que, para
cada impulso da alma, corresponde um motivo externo; descobrir estes motivos ¢ a tarefa
primeira dos autores cinematograficos” (ANTONIONI, p. 205 apud. CUCCU, 2017, p. 144).
Para Cuccu, tal afirmagdo, assinalada anos antes do lancamento de seu primeiro curta, se

evidencia ainda mais em Crimes da Alma. Segundo ele, esse principio de um sintoma
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psicologico, descrito na redagao de 1939, ¢ o mesmo de seus filmes mais recentes, “nos quais
os ‘sentimentos’ sdo retratos e relevados em suas proje¢des externas e em suas relacdes com o
real. Eles surgem sob as vestes de ‘comportamentos’, verbais, gestuais e cinéticos, e das
relagdes com os outros € com os objetos” (CUCCU, 2017, p. 144).

No entanto, em 1939, Antonioni ainda trabalhava como redator para a revista Cinema.
Provavelmente, o texto citado era mais uma das dezenas de artigos assinados por ele para o
periodico, sem muita relevancia pessoal e social naquele momento. Nessa época, sua
experiéncia na area de cinema ainda era escassa. Excetuando a gravagdo mal sucedida de um
documentario em um dos manicomios da regido de Ferrera, quando mais jovem, Antonioni ndo
deixou nenhum outro registro sobre sua experiéncia na area do cinema anterior a esse periodo.

Nesse sentido, ao deduzir que o filme estivesse inscrito na mente do diretor mesmo antes
de vir a ganhar forma, Cuccu dialoga mais uma vez com uma “teoria do autor” ou de uma
“politica dos autores” no cinema. Para muitos criticos partidarios dessa politica, o filme e o
estilo de um diretor estdo contidos em sua historia de vida e prontos para, a qualquer momento,
ganhar forma e conteudo (BERNARDET; REIS, 2018). Segundo essa perspectiva, a pessoa que
Antonioni era em 1939 estaria contida uma década depois em “Crimes da Alma”, seu primeiro

longa, de 1950, e nos seus futuros filmes. Sendo assim, para Cuccu

ainda ndo totalmente dono e consciente de seu proprio estilo e talvez
condicionado, em parte, pelas existéncias dos produtores que havia certamente
demandado do diretor iniciante “uma historia”. Antonioni, que ndo era
narrador no sentido “criador de enredos”, havia sentido a necessidade de
apoiar sua propria pesquisa cinematografica sobre um esquema preciso, com
fio condutor e ponto de referéncia seguros (CUCCU, 2017, p. 145).

Desta maneira, segundo Cuccu, o esquema dramdtico adotado por Antonioni desde seus
primeiros filmes ndo corresponde a um sentido dramatirgico, “voltado a evidenciar as
caracteristicas dos personagens e das situa¢des dramaticas nodais”, isto ¢, a esquemas fechados
de narrativa, tipicos da literatura tradicional (CUCCU, 2017, p. 145). Para o critico, o cinema
de Antonioni se apresenta de maneira desequilibrada e os seus personagens nao sao plenamente
desenvolvidos, a ponto de ndo se chegar a conclusdo exata sobre os seus sentimentos € anseios,
como numa narrativa classica.

O cinema de Antonioni, conforme Cuccu, se distinguia de boa parte das produgdes de

seu periodo por
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buscar criar uma estrutura equilibrada e compacta, dentro da qual os carateres
individuais emergem dramaticamente através do desenrolar compacto das
situagdes, a camera se propde a seguir os personagens nas nuances de
comportamento que ndo tem nenhuma relagdo significante com a plena atuagio
do esquema dramatico ¢ a enquadrar um material que, do ponto de visto do
proprio esquema dramatico, seria considerado disperso e gratuito. Todo o filme
¢ um fluir de imagens, minuciosamente e implacavelmente examinadas pelo
olho da camera, no qual as situagdes dramaticas se dispersam e afogam, e o
comportamento dos personagens ndo ¢ selecionado, modelizado, poderiamos
dizer em fun¢do dramaturgia, mas registrado e observado nos gestos mais
cotidianos e, aparentemente, insignificantes (CUCCU, 2017, p. 146).

De acordo com Cuccu (2017), os filmes de Antonioni, desde o inicio, exploram com
frequéncia as formas de visoes, de ver e perceber os objetos, as coisas e o espago. Para o critico,
a exploracdo do espago pela camera e a demora dos cortes sdo taticas encontradas pelo diretor
para fazer emergir um olhar mais limpido ou particular das diversas realidades, que coexistem
num mesmo tempo e espago, como o sentimental. Sendo assim, segundo Cuccu, o método de
filmagem de Antonioni ¢ o oposto ao de um cinema cléssico, por ndo adotar uma narrativa
linear e coesa, e de um sistema triangular tradicional, por ndo colocar as questdes amorosas
como prioridade do enredo.

Para Cuccu, o conceito “visao estranha” ¢ o que mais se adéqua a realidade filmica de
Antonioni.? Para ele, tal conceito deve explicar, apropriadamente, pelo menos trés niveis da
estrutura cinematografica de Antonioni: primeiro, “a auséncia de uma selecdo no sentido
dramaturgico do material e a recusa em usar a camera e suas articulagdes em fungao de
evidenciagdo espetacular das estruturas de um drama”; segunda, “a ndo identificacdo das
estruturas cinematograficas com o material apresentado na tradi¢do cinematografica”; e, por
ultimo, a relacdo entre material e forma de anélise, na qual se evidenciam as caracteristicas
psicoldgicas de seus personagens, como frieza, moralismo distante e intelectualismo (CUCCU,
2017, p. 146).

Cuccu escreve que as caracteristicas psicoldgicas dos personagens de Antonioni ndo
nascem de maneira aleatéria e nem sdo alheias a propria personalidade do diretor. Pelo
contrario, elas sdao caracteristicas psicologicas do proprio Antonioni que, para emergir,
dependem de um método de representagao autoral e significativo. De acordo com o critico, no
cinema de Antonioni, as caracteristicas psicoldgicas, forma e material da obra, ndo induzem a
identificacdo, nem a participacao colaborativa de espectador e personagem, € muito menos a

comogao do espectador frente as diversas situacdes vividas pelos personagens, caracteristicas

25 Segundo Cuccu, o conceito “visdo estranha” foi usado, anteriormente, por autores como Giovan Battista
Carvallaro e Fernando Di Giammatteo para tratar do cinema de Antonioni (CUCCU, 2017, p. 146).
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de um cinema tradicional. Desse modo, segundo ele, interpretar o cinema de Antonioni pelos
conceitos de um cinema tradicional ou de um tridngulo amoroso, como alguns criticos se
propuseram, ¢ trair a realidade da expressao do mundo de Antonioni como autor. Portanto, se
para Cuccu a representagdo filmica depende do autor para ganhar forma e sentido, exercitar
uma visao que va além daquela que ele tenha planejado para a sua obra, pode enfim corromper
a interpretagdo e o sentido do filme.

No mesmo texto, Cuccu afirma que o cinema de Antonioni priorizou muito mais o olhar
do que a acgdo. Nele, o olhar investiga a matéria, suas formas e seu sentido, e absorve deles as
suas consequéncias. Sendo assim, seu cinema articula uma série de precisas escolhas
construtivas, “seja no nivel do ‘material plastico’, seja no das técnicas de filmagem, que
constituem, de forma articulada e dindmica as marcas distintivas do estilo de Antonioni”
(CUCCU, 2017, p. 147).

Para Cuccu, no cinema de Antonioni, o material “dramético” ¢ responsavel por
organizar o seu cinema e nao o contrario, como nas narrativas convencionais, em que o cinema
determina a organizacdo do material dramatico. Sendo assim, em seu cinema, o que guia 0s
deslocamentos e as escolhas dos enquadramentos ¢ uma logica interna, autbnoma, € nao uma

logica definida pela situagdo dramatica. Dessa forma, em Antonioni, o realismo

ndo ¢, em suma, em func¢do da situagdo dramatica, de sua evidenciacao figura
ou de sua credibilidade realistica, mas ¢ também isso, junto ao comportamento
dos personagens, um dos termos sobre os quais repousa o olhar do diretor,
interrogando-o para extrair um sentido. E sim, por outro lado, em relagdo com
0s personagens, mas nao no sentido que representam as emogoes € os estados
de animo, como frequentemente se diz, mas porque pelo seu proprio existir e
entrar no campo de experiencia dos personagens os condiciona e constitui um
dos termos do seu modo de ser em relagdo com o mundo que o autor escolheu
como matéria do proprio olhar (CUCCU, 2017, 148).

Segundo Cucco, devido a auséncia de fatos dramaticos ao longo da narrativa, a camera,
responsavel por captar as acdes e os gestos dos personagens, gera situagdes semelhantes as de
“passeio” ou de “errancia”. Consequentemente, seus personagens se tornam caminhantes e
observadores de seu proprio drama. Para o critico, o passeio ndo ¢ apenas uma mania curiosa
de Antonioni como diretor de cinema ou de filmagem, mas ponto crucial para a estruturagdo do
seu cinema. Sendo assim, para uma analise do cinema de Antonioni, Cuccu sugere a ado¢ao do
termo “desnarrativa”, oriundo da teoria literaria e ja utilizado por outros criticos franceses, para

a analise dos filmes do diretor.
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A desnarrativa, como o proprio nome diz, se opde ao sistema narrativo tradicional e cria
a todo o momento situagdes de quebra de uma construcdo narrativa. Em outras palavras, no
sistema tradicional, a histéria gira em torno de situagdes que induzem os personagens a tomar
decisoOes e iniciativas; o drama ¢é contado de maneira linear, com inicio, meio e fim; ¢ no final
ha um desfecho, um resultado para as acdes dos personagens. J& em Antonioni, para Cuccu, as
acoes e decisdes dos personagens nao resolvem as situagdes, elas continuam ali, enquanto novos
dramas e acontecimentos aparecem. Nesse sentido, por meio da observacao dos gestos e do
espago, a camera absorve o tempo e os acontecimentos nao resolvidos, que ainda estdo ali e que
compdem o quadro sentimental e psicoldgico dos personagens. Dessa forma, no cinema de
Antonioni, a historia do filme ¢ apenas o recorte temporal de uma banalidade qualquer, e as
acoes dos personagens sao irrelevantes para as situagdes e circunstancias do drama — como a
procura pela desaparecida, em A Aventura, ¢ a tentativa de reconciliacio do casal de
protagonistas, em A4 Noite.

Embora Deleuze (2018b) ndo utilize o termo “desnarrativa” para se referir ao cinema de
Antonioni, o termo ‘“narrativa”, usado por Cuccu (2017), possui um sentido semelhante ao
sistema narrativo de um cinema classico, ao molde do pensamento deleuziano. Como veremos
com maior profundidade no préximo capitulo, para esse filésofo, no cinema cléssico, uma agao
gera uma situagdo e uma situacdo gera outra acdo. Estas constituem entre si polos de agdo e
reacdo que obedecem a um tempo passageiro e linear. Desse modo, a auséncia de uma agdo ¢ o
que quebra o esquema narrativo classico e produz a imagem-tempo (DELEUZE, 2018b). Sendo
assim, por mais que abordem termos e conceitos diferentes, as interpretacdes de Deleuze
(2018b) e Cuccu (2017) sobre o estilo de Antonioni sdo similares, até mesmo em relacao a
alguns conceitos, o que se evidencia nas ideias de um cinema de “sentimentos” e de “errancia”.

A respeito da errancia, Cuccu escreve:

ndo ¢ somente, um modo de sugerir, concretamente, fisicamente, a
instabilidade sentimental, ética, ideoldgica dos personagens, mas inclusive
uma técnica para apresentar, de forma direta e “verossimil” aquela sucessao
de blocos ndo selecionados de existéncia e de formas de comportamento sobre
as quais Antonioni exercita sua analise, aponta seu olhar atento e
extremamente perceptivo. Mas o tema do “passeio” ¢ também funcional a
constituicdo do carater espacial do filme, da “fluidez” do espago de Antonioni
e do especial peso que assume, frente aos personagens, a paisagem, tanto a
estrutura urbana quanto a planicie cinza ¢ nebulosa do campo lombardo
(CUCCU, 2017, p. 147).
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Os termos “passeio” e “errancia”’, empregados por Cuccu (2017) no exercicio de analise
do cinema e estilo de Antonioni, voltam a aparecer em A imagem-tempo, de 1985. No entanto,
em Deleuze (2018b), as situacdes de passeio e errancia levam a outros resultados, diferentes
daqueles assinalados por Cuccu. Sendo assim, para Deleuze, no cinema de Antonioni, os
personagens, por causa da ndo resolucdo e prolongamento de situagdes-problemas, que nao
mais resultam em acdo, sdo impedidos de agir e se tornam observadores e videntes de seu

proprio drama. Ja para Cuccu, as articulagdes espaciais e temporais, nos filmes de Antonioni,

ndo sdo apresentadas como formas concretas da representacao espetacular de
personagens € eventos, mas como articulagdes de uma fungdo construtiva
externa, “alheia” a agdo, e como cadéncias de um processo de conhecimento
em sentido estético que age sobre a situagdo e a interroga em busca de um
significado (CUCCU, 2017, p. 150).

Cuccu, assim como Glauco Viazzi, para argumentar contra um estruturalismo formal

em Antonioni, detalha passo a passo o método de filmagem de Antonioni:

O uso da técnica da tomada continua, do plano-sequéncia e do jeu em
profondeur, da conservagao do foco relativamente nitido a todos os niveis, que
permite aos personagens se movimentarem livremente no espago sem mudar
a determinacdo espacial ¢ a relagdo com o fundo, obtém uma série de
resultados fundamentais para a atuacdo da forma de cinema procurada por
Antonioni. O proprio diretor insistiu, antes de tudo, nos longos planos
sinuosos e envolventes com os quais a camera acompanha os personagens ¢
que constituem a forma concreta de representacdo minuciosa e pontual do
carater dos personagens através do comportamento. E muito importante
ressaltar que este € registrado em todas as suas minimas articulagdes gestuais
e cinéticas ¢ na sua concretude do espaco e da duragdo real. A técnica da
camera mével, com a camera montada sobre um pequeno suporte que percorre
0 espaco em todas as diregdes €, em suma, o meio primario de construcdo dos
personagens como sucessdo de blocos de comportamentos registrados na
continuidade. Por outro lado, a mobilidade constante da camera, seu
movimento de aproximagao e distanciamento dos personagens € a colaboragao
destes em variaveis relagdes espaciais entre eles ¢ o fundo tornam a camera,
com sua “presen¢a” evidentemente e perceptivel, uma protagonista ativa da
situagdo na tela (...). A cadmera movel, no termos utilizados por Antonioni, &,
portanto, o procedimento técnico capaz de evidenciar a presenga de um olhar
que ndo estabelece apenas relagdes (mesmo espaciais) entre os personagens €
entre os personagens ¢ 0 mundo ao redor (CUCCU, 2017, p. 150-151).

Sendo assim, nem Cuccu e nem Viazzi pecam por falta de conhecimento dos métodos
de analise ou da teoria do cinema. A diferenga entre eles esta no procedimento de analise da

imagem cinematografica. Cuccu parte de uma analise de ordem autoral, em que o diretor como
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autor no cinema possui papel fundamental, e Viazzi de ordem politica e sem a figura do autor,
enquanto entidade subjetiva.

Nesse artigo de 1976, Cuccu (2017) escreve que a caracterizacdo do cinema de
Antonioni meramente por aspectos formais e historicos, usada principalmente por criticos
italianos, revelou-se insuficiente para definir o estilo desse diretor. Segundo ele, esse
reducionismo do estilo individual de Antonioni a modelos formais mais gerais, incentivado pela
critica de cinema em prol de uma polémica estética e politico-cultural, pde a interpretacao do
cinema desse diretor num nivel superficial e raso, limitando-a apenas a elementos estilisticos.

Nesse sentido, para o critico, as andlises de cunho estruturalista, vinculadas
principalmente aos criticos italianos, t€ém se mostrado insuficientes para definir de maneira
completa a estrutura do cinema de Antonioni, seu carater original e sua diferenga com relagdo
a outras formas consolidadas no meio cinematografico. Segundo Cuccu, esse equivoco
interpretativo da critica de cinema se originou do uso equivocado de um modelo de referéncia,
inspirado principalmente na definicdo de cinema moderno elaborada por André Bazin em seu
estudo sobre a evolugao da decupagem. De acordo com Cuccu, essa primeira definicdo de
cinema moderno se baseou principalmente no uso da tournage en continuité (“tomada em
continuo”). Para ele, tal posicionamento unificou numa mesma categoria formas distintas de
fazer cinema: autores totalmente opostos e modelos formais originais foram generalizados em
um unico modelo de cinema moderno, baseado apenas na utilizacdo da tournage en continuité.

Na década de 1950, André Bazin (2018) publicou dezenas de artigos sobre o cinema
neorrealista. Neles, o termo fournage en continuité, que na tradugao brasileira também pode
significar plano-sequéncia ou tomada continua, foi utilizado principalmente para categorizar o
realismo francés e a predilecdo do critico por diretores que fazem uso desse procedimento
estético, como um recurso realista e de grande repercussao no meio cinematografico. Em 1949,
Bazin escreve: “entendemos grosso modo que [o realismo] quer dar ao espectador uma ilusao
tdo perfeita quanto possivel da realidade, compativel com as exigéncias logicas da narrativa
cinematografica e com os limites atuais da técnica” (BAZIN, 2018, p. 317). Dessa forma, para
Bazin, o cinema “opde-se claramente a poesia, a pintura, ao teatro e se aproxima cada vez mais
do romance” (BAZIN, 2018, p. 317). De acordo com esse critico francés, para a época, a
utilizagdo da tomada continua, algo praticamente esquecido no cinema pelos diretores europeus,
marcou profundamente a historia dessa arte ao propor trazer um novo tipo de realismo a imagem

cinematografica. Sendo assim, para Bazin, o uso da tomada continua no cinema moderno foi
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uma grande revolucdo, mais importante até mesmo do que a evolucdo do som, que o
diferenciaria, por fim, das outras artes.

No entanto, na obra de Bazin (2018), a utilizagao da andlise pela tomada continua ndo
se deu da mesma maneira para referenciar e para analisar todos os tipos de cinema e diretor que
nasceram apés a década de 1940 na Europa. Por exemplo, segundo esse critico, no cinema
neorrealista, o plano continuo foi utilizado de forma a transparecer diversas realidades
subjetivas convivendo dentro de uma mesma realidade, o da imagem cinematografica. J4 em
seus ultimos ensaios, ele defende que, entre as principais caracteristicas do cinema moderno
estdo o seu rompimento com a narrativa cldssica de um cinema a¢do, oriundo da narrativa
literaria cldssica, e um revisionismo geral sobre as possibilidades do uso da imagem
cinematografica para produzir sentimentos e formas cada vez mais subjetivas e complexas de
experiéncias com o objeto cinematografico. Nesse sentido, ele também escreve que os italianos
foram os que melhor adaptaram o espirito do cinema moderno, uma vez que teriam feito jus a
um sistema dramatico ndo mais baseado na narrativa, € sim no estilo do autor.

Frequentemente, Quando Bazin (2018) emprega a palavra “espirito” em seus ensaios
sobre cinema, ele ndo se refere propriamente a estrutura da obra e nem as suas formas, mas a

um sentimento perceptivel pelo estilo da obra:

Na decupagem cinematografica habitual (segundo um processo semelhante ao
da narrativa romanesca classica), o fato ¢ atacado pelo material, divido,
analisado, reconstituido: sem davida ele ndo perde tudo de sua natureza de
fato, mas parece ainda ausente que multiplicara seu paralelepipedo. Os fatos,
em Rossellini, ganham sentido, mas ndo a maneira de um instrumento, cuja
funcdo determinou, de atencdo, a forma. Os fatos se seguem e a mente ¢
forcada a perceber que eles se assemelham, e, assemelhando-se, acabam
significando alguma coisa que estava em cada um deles e que ¢, se se quiser,
a moral da histéria. Uma moral a qual a mente ndo pode precisamente escapar,
pois ela vem da propria. A pureza de linha dessa narrativa ndo deve nada aos
procedimentos de composi¢cdo classica para uma narragdo desse género
(BAZIN, 2018, p. 328).

Portanto, ao contrario de o que aponta Cuccu (2017), as particularidades de cada diretor
moderno ndo parecem estar ausentes das andlises de Bazin (2018). Pelo contrario, ele acredita
que o significado esté ali, na contemplagdo da imagem, e tampouco deduz a existéncia de um
{inico modelo de interpretacdo para o cinema moderno®® — apesar de sempre ir se adequando e

expandindo o conceito de neorrealismo italiano para tratar dos filmes produzidos na Itélia.

26 André Bazin morreu em 1958, muito antes de os filmes da trilogia da incomunicabilidade viessem a ser langados,
o que impossibilita afirmar qual seria seu posicionamento a respeito dos novos filmes de Antonioni.
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No mesmo artigo, Cuccu (2017) escreve que o cinema de Antonioni deve ser pensado
por meio da valorizacdo gestual e cinética do comportamento, das relagdes espaciais e das
escolhas de distancia e dire¢do. Segundo o critico, essas caracteristicas repercutem no fluxo
comportamental dos personagens, na experiéncia cinematografica e no modo que o diretor usa
a imagem. No entanto, para ele, qualquer defini¢do que explique todas as contradi¢des, suas
origens e causas, se torna insuficiente devido a pluralidade e a forma organica do cinema de
Antonioni. Sendo assim, para Cuccu, a critica, em vez de se ater a conceitos generalizantes,
deve se atentar aos aspectos individuais de cada filme e as questdes de autoria.

Em suma, Cuccu ndo critica a nomeacdo e intitulagdo de “cinema moderno”. Pelo
contrario, ele ¢ contra o reducionismo aplicado por alguns criticos a andlise do estilo de
Antonioni, que privilegia muito mais os aspectos técnicos do que o cinema em si. Nas

consideragdes finais, Cuccu escreve

Em conclusio, uma analise baseada na oposicao entre cinema de montagem ¢
cinema de ndo-montagem, seja ela formulada nos termos “estéticos” pela
cultura italiana, seja em termos “histérico-fenomenoldgicos” pela cultura
francesa, apresenta-se como insuficiente do ponto de vista da teoria que a
respalda e pelo modelo de referéncia demasiado generalizantes. Neste caso, a
analise limita-se a identificar aspectos fragmentarios, heterogéneos e
genéricos, permanecendo incapaz de explicar realmente um modo de fazer
cinema original em suas caracteristicas ¢ em seu desenvolvimento, uma
maneira de filmar que requer uma forma peculiar de fruigdo por parte do
espectador, justamente gragas a sua originalidade estrutural. Assim, torna-se
mais dificil compreender os desdobramentos de “contetido (humanos e
politicos-culturais), e, portanto, ler, isto &, interpretar de modo errado. Ou, se
a palavra “interpretar’ ndo agradar por ser ultrapassada, diremos que o risco ¢
ndo colocar esta forma de cinema no lugar da cultura contemporanea que lhe
pertence (CUCCU, 2017, p. 157).

Por fim, para Cuccu (2017), a interpretacdo do cinema de Antonioni, seja por meio de
modelos formais e estruturais, seja pela andlise de sua obra segundo pontos de vista ideoldgicos,
teriam induzido o meio critico italiano a um engano sobre o conteudo, o tema e a forma dos
filmes desse diretor, o que resultou na assimilacdo de um estilo de incomunicabilidade para o

seu cinema.
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5 O CINEMA DE ANTONIONI PARA DELEUZE

Gilles Deleuze publicou Cinema 2: A imagem-tempo (2018b), em 1985, quase vinte
anos apo6s o langamento de O Eclipse. No primeiro livro da série, A imagem-movimento (2018a),
o nome de Antonioni ¢ referenciado sobretudo para distinguir os principios do cinema classico
dos principios do cinema moderno. No entanto, ¢ apenas no segundo livro que o autor, ao
aprofundar o conceito de imagem-tempo e cinema moderno, detalha com mais precisdo o estilo

e o cinema desse diretor.

5.1 A FILOSOFIA DE DELEUZE E A DISCIPLINARIZACAO DE SEUS ESCRITOS

Segundo Jorge Vasconcellos (2005), o grande tema da filosofia de Gilles Deleuze ¢ o
pensamento. Para esse autor, o exercicio do pensamento e a possibilidade de novas formas de
expressao de pensar marcam toda a sua obra. De acordo com o autor, a filosofia de Deleuze “¢
um permanente didlogo e uma conjugacao entre o filoséfico e o ndo-filosofico, e a ndo-filosofia
desempenha um papel preponderante em seu pensamento, ndo apenas com relacao ao estilo de
sua escrita, mas fundamentalmente de modo problemético” (VASCONCELLOS, 2005, p.
1218). Desse modo, para o estudioso, a ndo-filosofia teria sido utilizada, na obra de Deleuze,
como linha de fuga em face das armadilhas impostas pelas representagdes classicas.

A publicagdo de obras direcionadas ao campo disciplinar da filosofia, como Nietzsche e
a filosofia (1987), A imagem-movimento e A imagem-tempo; a abertura de congressos e eventos
que levam o seu nome, como o I Encontro Deleuze e Guattari: desejo e politica (2019), pela
USP; e a publicacdo de trabalhos cujos objetivos sdo revisar e aplicar os seus conceitos,
ocasionam involuntariamente na disciplinarizagdao dos escritos e dos pensamentos de Deleuze,
de modo que dezenas de pesquisadores, baseados na ideia de um autor, revisam suas ideias e
conceitos a fim de produzir conhecimentos novos e encontrar aplicabilidade para os seus
dizeres. Segundo Foucault (1996), a revisao de conceitos e ideias e o uso dos termos e conceitos
de um mesmo autor para elaboragdo de novos conhecimentos sao fundamentos da disciplina.
O proprio artigo de Vasconcellos, 4 filosofia e seus intercessores: Deleuze e a ndo-filosofia
(2005), que sugere uma superacdo de uma filosofia tradicional por meio dos escritos de
Deleuze, acaba por fazer uma revisdo dos conceitos de Deleuze pela ideia de autor ou fungado-
autor, em que se procura estabelecer uma linha de pensamento, na qual se defina, pelo estudo

das obras deste filosofo, a “ideia de intercessores” e “nao filosofia”, e do ponto de vista da
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disciplinaridade, ao sugerir o modo como esses conceitos podem ser aplicados no campo da
filosofia.

Em A4 ordem do discurso, Foucault escreve que “a disciplina ¢ um principio de controle
da produgao do discurso. Ela fixa os limites pelo jogo de uma identidade que tem a forma de
uma reatualizagdo permanente das regras” e fornece uma ampla gama de conceitos, métodos e
formalidades para serem utilizadas em um dado campo cientifico ou do saber” (FOUCAULT,
1996, p. 36). Nesse sentido, apesar da negagao da disciplina e da filosofia na obra de Deleuze
(VASCONCELLQS, 2005), com base em Foucault, acreditamos que o uso ¢ os dizeres, pela
academia, quando ndo empregados de modo a criar conceitos e pensamentos, assim como
sugere esse filosofo, podem levar e levam a um processo de disciplinarizacao de suas ideias e
de seus dizeres, no qual o autor se torna a base para a compreensao de uma ideia e para aplica-
la.

Desse modo, consideramos necessario diferenciar o “fazer filosofia deleuziana”
(VASCONCELLOS, 2005), termo utilizado por Vasconcellos para designar o uso criativo da
filosofia de Deleuze, que visa a criagdo de novos conceitos € 0 uso de mecanismos nao
filosoficos — os intercessores — para a elaboragdo e fomentacdo do pensamento; € o uso
convencional de seus escritos, em que o autor e seus conceitos sdo pensados de modo
disciplinar. Nesse sentido, a analise do livro 4 imagem-tempo (2018b), a ser feita a seguir, deve
visar uma leitura a partir dos campos disciplinar e do saber, do que essa obra pode oferecer a
disciplina, e ndo uma superacdo dos conceitos presentes ali ou a criacdo de novos modos de
pensamento a partir do que se escreveu.

Na introducao de 4 imagem-movimento (2018a), Deleuze escreve que seus dois livros
tém por objetivo fazer uma taxionomia do cinema e mostrar como ele pode servir a filosofia
para pensar e criar conceitos. Sendo assim, apesar da negac¢dao a uma escrita filoséfica e da
aderéncia de pressupostos nao filosoficos para o desenvolvimento do seu pensamento, 0os meios
utilizados para a construcao da verdade, em A4 Imagem-Movimento (2018a) e A Imagem-Tempo
(2018Db), por Deleuze, obedecem as formalidades proprias da Filosofia enquanto disciplina: o
reconhecimento de um aporte teorico € metodologico, a taxionomia como processo de produgao
de conhecimento; a revisao de outros pensadores, como Henri Bergson (1859-1941), Charles
Peirce (1839-1914) e Friedrich Nietzsche (1844-1900); a elaboracdo de uma pressuposicao
filosofica, de como o cinema pode servir a filosofia, sem ser estritamente filosofico; a criacao
de novos conceitos, como imagem-percepcao, imagem-acao, imagem-cristal, entre outros; e a

aceitagdao dos pares, o reconhecimento de seus escritos pela academia. Outro aspecto a ser
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considerado ¢ o nivel de formacdo e reconhecimento no campo do saber de Deleuze, o que o
coloca em um patamar diferente daquele que se encontra a critica de filme, destinada a escrever
em revistas e editoriais sobre cinema. Seu trabalho sobre cinema se insere no campo disciplinar
da Filosofia e das verdades institucionalizadas e consensuais disseminadas pelo saber e
avaliados pela disciplina, a respeito das coisas e dos seres.

Em A ordem do discurso, Foucault (1996) afirma:

A organizacdo das disciplinas se opde tanto ao principio do comentario como
ao do autor. Ao do autor, visto que uma disciplina se define por um dominio
de objetos, um conjunto de métodos, um corpus de proposigoes consideradas
verdadeiras, um jogo de regras e de definigdes, de técnicas e de instrumentos:
tudo isto constitui uma espécie de sistema anonimo a disposi¢do de quem quer
ou pode servir-se dele, sem que seu sentido ou sua validade, estejam ligados
a quem sucedeu ser seu inventor. Mas o principio da disciplina se opoe
também ao do comentario: em uma disciplina, diferentemente do comentario,
0 que ¢ suposto no ponto de partida, ndo ¢é sentido que precisa ser redescoberto,
nem uma identidade que deve ser repetida: ¢ aquilo que ¢ requerido para a
construgdes de novos enunciados. Para que haja disciplina é preciso, pois, que
haja possibilidade de formular, e de formular indefinitivamente, proposigdes
novas (FOUCAULT, 1996, p. 30).

Desse modo, o material discursivo de Deleuze sobre cinema, como pesquisador e
filésofo, cria pressuposicdes e novas formas de pensar os objetos e os conceitos; €
institucionaliza novos pontos de vista, metodologias e teorias para analise e estudo do objeto
cinematografico.

Segundo Foucault, toda e qualquer producao do discurso, na modernidade, nasce da
vontade de dominar um acontecimento aleatério e esquivar de sua pesada e “temivel
materialidade” (FOUCAULT, 1996, p. 9). Foucault nomeia essa vontade de conhecer e dominar

os objetos e os acontecimentos como uma vontade de verdade. Para ele, a vontade de verdade,

como outros sistemas de exclusdo, apoia-se sobre um suporte institucional: é
ao mesmo tempo refor¢ado e reconduzida por todo um compacto conjunto de
praticas como a pedagogia, ¢ claro, como o sistema dos livros, da edigdo, das
bibliotecas como as sociedades de sabios outrora, os laboratorios hoje. Mas
ela é também reconduzida, mas profundamente sem duvida, pelo modo como
o saber ¢ aplicado em sociedade, como ¢ valorizado, distribuido, repartido e
de certo modo atribuida (FOUCAULT, 1996, p. 17).

Conforme Vasconcellos (2005), os livros de Deleuze sobre a arte cinematografica
“liberaram conceitos de ordem filosofica para pensar o cinema, os quais, por sua vez,

constituem conceitos estritamente filosoficos” (2005, p. 1224). Sendo assim, a consagragao de
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Deleuze como um dos grandes nomes da filosofia contemporanea, no mundo ocidental, pelas
instituicdes e saberes, fez dos seus livros A imagem-movimento e A imagem-tempo
“verdadeiros” tratados filosoficos e cientificos sobre cinema e analise de filme; e de Deleuze
portador de um método de trabalho confidvel, feito a partir de uma andlise detalhada e
minuciosa da documentacdo. Pela influéncia de Deleuze no campo do saber, 4 imagem-
movimento ¢ A imagem-tempo sdo constantemente referenciados em publicagdes de revistas
digitais e em textos cientificos sobre cinema (AUMONT; MARIE, 2004; MOSTAFA;
AMORIM; SABBAG, 2018; PEREIRA, 2018; PINHEIRO, 2012; WESCHENFELDER,
2009).

Vale ressaltar que, a maioria dos textos, publicados em revistas digitais e disponiveis
em acervo sobre o cinema de Antonioni e Deleuze,?” ndo faz o uso do conceito de uma “nao
filosofia”, aos moldes deleuzianos, para a criagdo de novos pensamentos, mas obedece a
principios disciplinares: a necessidade de estabelecer a ideia segundo um autor; a utilizagdo do
termo segundo um autor; o autor como ponto de verdade; e a reatualiza¢do do que se sabe sobre
determinada coisa, a0 mesmo tempo em que sdo apresentadas novas formas e métodos de

interpretagao do mesmo objeto.

5.2 IMAGEM-TEMPO

O livro 4 imagem-tempo (2018b) ndo trata apenas do cinema de Antonioni. Nele,
Deleuze estuda e analisa os filmes de diversos diretores de cinema, das décadas de 1940-1980,
como Federico Fellini, Jean-Luc Godard e Pier Paolo Pasolini. Nesse estudo, o autor identifica
o surgimento de uma nova imagem no cinema do pds-guerra, a “imagem-tempo”. Para ele, a
imagem-tempo foi um fendmeno cinematografico responsdvel por criar experiéncias e
subjetividades inéditas em seus espectadores e nos modos de pensar e fazer cinema. De acordo
com Deleuze, esta nova imagem ndo mais funciona por impulsos sensorios motores, mas por
experiéncias oOticas e sonoras puras. Segundo ele, a partir do pds-guerra, a imagem-tempo se
transformou num modo genuino de fazer cinema, que levou o nome de cinema moderno, € que
transformou toda a histoéria do cinema.

Nesse sentido, 4 imagem-tempo pode ser caracterizada tanto como um discurso aberto,

para fomentar novos pensamentos, quanto como um discurso disciplinar, construido com o

27 (MOSTAFA; AMORIM; SABBAG, 2018; PEREIRA, 2018; PINHEIRO, 2012; WESCHENFELDER, 2009)
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intuito de classificar e taxinomizar o surgimento de um novo fendmeno no cinema, a “imagem-
tempo” — antes compreendida apenas como um estilo de filmagem do cinema moderno, sem
nome proprio, entendida pelos criticos de cinema, muitas das vezes, apenas como O uso
prolongado do plano sequéncia, sem grandes implicagdes filosoficas, tedricas e sensoriais.

Segundo Foucault, as grandes mutagdes cientificas e o surgimento de novos conceitos
“podem (...) ser lidas, as vezes, como consequéncias de uma descoberta, mas podem também
ser lidas com a apari¢ao de novas formas na vontade de verdade” (FOUCAULT, 1996, p. 15).
Nesse sentido, a descoberta ou identificacdo da “imagem-tempo”, por Deleuze, como um
fendomeno fisico que surge na década de 1940, pode ser vista como uma nova forma da vontade
de verdade de dominar o cinema no campo disciplinar. Criticos de cinema, como Lorenzo
Cuccu, anos antes, ja tentavam identificar e classificar o cinema de Antonioni como algo inédito
no campo do saber, sem, no entanto, dar nome as formas ou elaborar um método especifico de
estudo. Sendo assim, o discurso produzido por Deleuze nao se diferencia daquele levado a cabo
pela critica de filme apenas devido a sua materialidade, lugar de divulgacao e reproducdo, e ao
campo intelectual de pertencimento - das ciéncias -, mas também por um novo campo de
estudos que se abriu a partir das defini¢cdes e classificagdes criadas por ele para a analise do
cinema moderno e da estética de Antonioni.

Além do mais, o material produzido, fruto da fungdo autor, de um projeto tedrico
elaborado por pessoas a partir da ideia de um autor consciente ¢ dominante de sua obra, na
maioria das vezes, serve para uma suposta extensao do pensamento do autor, para pesquisadores
e cientistas, e ndo como um ponto de diferenca, ou seja, como um produto de outro discurso e
das estratégias que deram origem a ele (FOUCAULT, 1996; 2001). Sendo assim, do ponto de
vista de algumas correntes literarias, as interpretagdes de Deleuze, destinadas a ser uma
pesquisa filosofica e disciplinar do cinema de Antonioni, constituem um discurso de quem seja
o autor da obra, Antonioni, e da possibilidade de extensao de seu pensamento (estética e obra)
para fora dos seus escritos. Desse modo, o discurso de Deleuze, pelas suas caracteristicas
formais estruturais, muitas vezes, ¢ utilizado no campo disciplinar para explicar determinado
autor e para sugestionar novas estratégias discursivas para compreender seu cinema e seu estilo.

Na contramao dos ensaios € reportagens contemporaneos ao lancamento dos filmes 4
Aventura, A Noite e O Eclipse, em A imagem-tempo, Deleuze (2018b) ¢ contra a centralidade
que os termos incomunicabilidade e alienagdo vieram a adquirir na interpretagdo do cinema de
Antonioni. Uma possivel explicacdo para essa semelhancga entre as ideias de Deleuze e as

intencdes de Antonioni ¢ o maior acesso do filosofo a documentagao produzida pelo cineasta —
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Deleuze cita frequentemente as entrevistas, reportagens e escritos de Antonioni no corpo do
texto ou em notas de rodapé, algo raramente visto nos artigos e ensaios produzidos entre as
décadas de 1950 e 1960 —, além do contato com os signos cinematograficos presentes na obra
de Antonioni. Deleuze, logo nas primeiras paginas do livro, ao citar Antonioni ¢ Roberto
Rossellini, ambos cineastas italianos que comegaram a fazer cinema quase a0 mesmo tempo,
argumenta que esses diretores suscitaram em seus filmes “problemas mais elevados, mais
importantes que os lugares-comuns sobre a soliddo e a incomunicabilidade” (DELEUZE,
2018b, p. 19). Tal argumento, de que a incomunicabilidade nao deveria ser considerada a
questdo principal dos filmes de Antonioni, volta a se repetir outras vezes no livro, sobretudo
quando o nome desse cineasta ¢ citado.

Nessa obra, destinada a refletir sobre a ascensao da “imagem-tempo” nas producdes
filmicas do pds-guerra, Deleuze (2018b) apresenta o cinema de Antonioni como uma produgao
neorrealista, caracterizada pelo uso da banalidade cotidiana e da imagem-tempo em tela. Para
ele, o cinema de tal diretor suscita reflexdes para além da “incomunicabilidade”, como um
cinema de vidéncia, o corpo de memoria e a doenga de Eros, temas desenvolvidos a partir do
uso ¢ da exploracdo da imagem-tempo. Alguns desses temas ja haviam sido trabalhados por
alguns criticos de cinema italianos - caso do cinema de vidéncia em Antonioni, descrito por
Cuccu, e do cinema corporal, discutido por Viazzi.

Deleuze (2018b) classifica a producdo cinematografica anterior a Segunda Guerra
Mundial como “cinema cldssico”. Segundo o autor, o cinema classico ¢ uma categoria estética
de filmes, iniciada ainda no cinema mudo, em que a montagem, ao se efetuar a partir da agdo e
reacdo, fabrica estimulos sensdrio-motores que guiam a percepgao do espectador. Segundo esse
filésofo, na montagem classica, os cortes sdo estabelecidos a partir de regras de continuidade
filmica (os raccords) e subordinados ao principio de um mundo unitério, a partir de um padrao

que se realiza por meio de cortes racionais entre os planos.

O cinema dito classico age antes de mais nada por encadeamento de imagens,
e subordina os cortes a esse encadeamento. Segundo a analogia
matematicamente, os cortes que repartem duas séries de imagens sdo
racionais, no sentido em que constituem ora a ultima imagem da primeira
série, ora a primeira imagem da segunda. E o caso da “fusdo”, em suas diversas
formas. Mas, mesmo quando ha corte optico puro, e mesmo quando ha falso-
raccord, o corte optico e o falso-raccord funcionam como meras lacunas, isto
¢, como vazios ainda motores que as imagens encadeadas devem transpor. Em
suma, os cortes racionais sempre determinaram conexdes comensuraveis entre
séries de imagens, e constituem com isso toda a ritmica ¢ harmonia do cinema
classico, a0 mesmo tempo que integram as imagens associadas em uma
totalidade sempre aberta (DELEUZE, 2018b, p. 311).
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Para Deleuze (2018a), a imagem-movimento, marca predominante do cinema cléssico,
¢ construida pela montagem racional, ordenada e programada, que nos da a sensagdo da
passagem e transformacao do tempo, e ¢ responsavel pela fluidez e mudanca dos seres e das
coisas. Desse modo, no cinema classico, a montagem se efetua como a maneira ordenada,
racional e planejada de um todo que se volta para si mesmo e que estd em constante
transformacao.

Segundo o autor, depois da Segunda Guerra Mundial, para alguns diretores, o plano
unidade narrativa e a estrutura basica da montagem, comum no cinema classico, deixou de ser
uma categoria espacial para transformar-se numa categoria temporal. Essa mudanca no

processo da montagem levou o nome de cinema moderno.

Ora, o cinema moderno (...) se definira idealmente por uma subversdo que
desencadeia a imagem, e faz o corte comegar a valer por si mesmo. O corte,
ou intersticio entre duas séries de imagens, ja ndo faz parte de uma série e nem
de outra; é o equivalente de um corte irracional, que determina as conexoes
ndo comensuraveis entre imagens. Também ndo ¢, portanto, uma lacuna que
as imagens associadas devessem transpor; as imagens certamente ndo sao
entregues ao acaso, mas so ha reencadeamentos submetidos ao corte, em vez
de cortes submetidos ao encadeamento (DELEUZE, 2018b, p. 311).

Todavia, a ascensao da imagem-tempo no cinema do pos-guerra nao representou o fim
do cinema cléssico e nem da imagem-movimento, pois aquele continuou a ser o preferido das
massas, € a imagem-movimento continuou a coexistir com a imagem-tempo.

Deleuze (2018b) inicia A imagem-tempo mencionando André Bazin, importante
defensor do realismo e um dos primeiros a defender a producao italiana da década de 1940

como uma categoria estética:

Contra aqueles que definiam o neorrealismo italiano por seu contetdo social,
Bazin invocava a necessidade de critérios formais estéticos. Tratava-se, para
ele, de uma nova forma de realidade, supostamente dispersiva, eliptica, errante
ou oscilante, operando por blocos, com ligagdes deliberadamente fracas e
acontecimentos flutuantes. O real ja ndo era representado ou reproduzido, mas
“visado”. Em vez de representar um real ja decifrado, o neorrealismo visava
um real, sempre ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-sequéncia tendia a
substituir a montagem das representagdes. O neorrealismo inventava, pois, um
novo tipo de imagem, que Bazin propunha chamar de “imagem fato”. (...) O
neorrealismo produzia um “mais da realidade”, formal ou material. Entretanto
ndo temos certeza de que o problema possa ser colocado no nivel do real, seja
pela forma ou pelo contetido (DELEUZE, 2018b, p. 11).
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A defini¢do do neorrealismo na obra de Bazin ¢ mais complexa do que Deleuze sugere
na citacdo anterior. Ela pode ser dividida em trés momentos. Cada um deles prioriza algumas
caracteristicas para definir o neorrealismo, o social, a reportagem e o estético, em decorréncia
de mudangas estéticas no proprio cinema neorrealista e dos problemas apresentados no meio
critico. Na primeira fase, Bazin considera o neorrealismo como um movimento de classes que,
no contexto de uma sociedade em crise, surgiu da necessidade social e econdmica de reinventar
0 cinema; na segunda, ele atribui um carater documental e de reportagem ao movimento, a
imagem passa a refletir a realidade em sua maneira mais abrupta, sem a preocupagao em se
seguir uma narrativa linear e em dar um desfecho para a histéria; e, na ultima, ele considera o
neorrealismo como uma nova tendéncia de relatar a realidade, em que a realidade de um
individuo atua em conjunto a outras realidades, todas plenamente validas e importantes, € em
que as causas sociais ndo mais podem dar conta de definir o neorrealismo.?® Além do mais, as
diversas defini¢des do neorrealismo em Bazin, que configura as variagdes temporais do proprio
movimento, nascem também em resposta as desavengas entre os criticos italianos e franceses
em relagdo ao conceito de neorrealismo.

E na terceira fase, ao falar sobre uma nova fase do neorrealismo italiano, denominada

como neorrealismo interior, que Bazin (2018) caracteriza Antonioni como neorrealista:

Em contrapartida, ¢ licito chamar de neorrealismo um filme como Crimes
d’alma [Cornoca di un amore, 1950], de Michelangelo Antonioni, pois, apesar
dos atores profissionais, da arbitrariedade policial do enredo, de certos
cenarios luxuosos e dos trajes barrocos da heroina, o cineasta ndo recorre a
um expressionismo exterior aos personagens, ele funda todos os seus efeitos
sobre a maneira de existir, de chorar, de andar e de rir deles. Sdo prisioneiros
do dédalo da trama como os ratos de laboratdrio que sdo obrigados a passar
por um labirinto (BAZIN, 2018, p. 368).

Bazin morreu em 1958, bem antes do langamento da trilogia da incomunicabilidade. No
entanto, nesse texto, publicado em 1952, o autor ja correlacionava de maneira genérica o cinema

de Antonioni a um “cinema de sentimentos”. Mais tarde, este termo foi largamente explorado

28 André Bazin nio deixou nenhum material tedrico sobre o seu pensamento. Mesmo que seus textos revelem um
profundo apego a métodos e formulas teoricas para pensar e fazer o cinema, a maioria deles sdo ensaios e criticas
de filmes, o que dificulta falar em uma coesdo de seu pensamento e aprofundar alguns conceitos para além da
mencao a artigos e ensaios, como o neorrealismo. Neste sentido, as trés fases aqui assinaladas sdo divididas pelo
espaco temporal e pelas mudangas discursivas, data das primeiras publicagdes sobre o neorrealismo até os ultimos
textos que antecedem sua morte. Vale lembrar que tais fases tiveram com base o estudo do livro “O que é o
Cinema?”, uma coletanea de ensaios publicados por André Bazin durante sua carreira como critico, que foi
discutido no grupo de estudos “Filosofia do Cinema” (UEL), coordenado pela Profa. Dra. Andrea Chacel.
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pela critica de cinema e at¢ mesmo pelo diretor para definir, como vimos anteriormente, 0s
sentimentos como tema central de 4 Aventura, A Noite, O Eclipse e O Deserto Vermelho.

Na entrevista de 1961, ao falar sobre um dos seus primeiros filmes, Crimes da Alma
(1950), Antonioni menciona como infeliz a classificacdo dada pelos criticos franceses a
primeira fase do seu cinema, “quiseram [esses criticos] muito benignamente definir como uma
espécie de neorrealismo interior” (ANTONIONI, 2017, p. 67). Nessa mesma entrevista,
Antonioni diz que o objetivo de seu cinema nao ¢ descrever a jornada do homem em busca de
sua bicicleta, referenciando o famoso filme do diretor italiano De Sica, Ladroes de Bicicleta,
exemplo citado também por Bazin (2018) para definir o neorrealismo italiano, e sim o que se
passa no interior dos personagens, seus sentimentos, agonias e aflicdes. Portanto, para
Antonionti, a classificagdo de diretor neorrealista, dada pelos criticos franceses, foi insuficiente,
desde o inicio, para falar e designar o seu cinema.

Deleuze, por sua vez, em seu segundo livro sobre cinema, insiste em classifica-lo como
neorrealista. Para o autor, o que define o neorrealismo ¢ a “ascensdo de situagdes puramente
opticas (...), que se distinguem essencialmente das situagdes sensorio-motoras da imagem-agao
no antigo realismo” (DELEUZE, 2018b, p. 13). No neorrealismo a montagem ocorre com
frequéncia sobre rupturas e cortes irracionais frouxos que surgem de agdes, e ndo pelo resultado

de um sistema de estimulo e resposta sensério-motor.

E nesse sentido que Visconti, Antonioni e Fellini pertencem plenamente ao
neorrealismo, apesar de todas as diferencas entre eles. (...) No antigo realismo
ou de acordo com a imagem-acdo, os objetos e os meios ja tinham uma
realidade propria, mas se tratava de uma realidade funcional, estreitamente
determinada pelas exigéncias das situacdes, ainda que estas fossem tdo
poéticas quanto dramaticas. (...) desde Obsessdo ja aparece o que nunca mais
deixara de se desenvolver em Visconti: os objetos e 0s meios conquistam uma
realidade material autdnoma que os fazem valerem por si mesmos. E preciso,
portanto, que ndo somente o espectador, mas também os protagonistas,
invistam os meios e os objetos pelo olhar, que vejam e ougcam as coisas e as
pessoas, para que a agdo ou a paixao nasga, irrompendo em uma vida cotidiana
preexistente. (...) Tanto assim que a situa¢do nao se prolonga diretamente em
acdo: ndo ¢ mais sensorio-motora, investida pelos sentidos, antes de a agdo se
formar nela, utilizar e afrontar seus elementos. Tudo permanece real nesse
neorrealismo (quer haja cenario ou exteriores), porém, entre a realidade do
meio e da agdo, ja ndo é um prolongamento motor que se estabelece, mas,
antes, uma conexao onirica, por intermédio dos o6rgdos dos sentidos, libertos.
Dir-se-ia que acgdo flutua na situacdo, mais do que a arremata ou condensa
(DELEUZE, 2018b, p. 15).

De acordo com Deleuze (2018), o aparecimento da imagem-tempo, responsavel pelo

rompimento do esquema sensorio e o surgimento de situagdes Oticas e sonoras puras, inaugurou
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o neorrealismo e toda uma maneira de fazer e pensar o cinema moderno. Conforme o autor,
nesse tipo de cinema, situagdes de vidéncia passaram a ser comuns e a ganhar cada vez mais

destaque:

a personagem tornou-se uma espécie de espectador. Por mais que se mexa,
corra, agite, a situacdo em que estd extravasa, de todos os lados, suas
capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o que ndo é mais passivel, em
principio, de uma resposta ou acdo. Mais do que reagir, ele registra. Esta
entregue a uma visdo, perseguido por ela ou perseguindo-a, mais do que
engajado em uma a¢do (DELEUZE, 2018b, p. 13-14).

Sendo assim, para o filo6sofo, as situagdes de errancia e perambulagao, vivenciadas pelos
personagens no cinema moderno, os forcam a assumir uma postura de vidéncia em relagdo aos
acontecimentos da trama. O espectador também assume uma posicao de vidéncia em relacdo a
trama e, mais do que isso, a0 que estd em tela, uma vez que a imagem ndo o guia mais para
lugar nenhum, e ele precisa juntar esfor¢os para perceber e ler o que esta diante dele. O
espectador 1€ as imagens do mesmo modo que aquele que 1€ um livro ou uma pintura, e sua
percepgdo nao mais € guiada por estimulos sensorio-motores. Da interagdo de vidéncia com o
mundo, personagem e espectador sdo acometidos pelos mais diversos sentimentos, como
angustia, felicidade, melancolia (DELEUZE, 2018b).

Em Imagem-tempo, Deleuze (2018b) escreve que a banalidade cotidiana tornou-se um
dos temas preferidos do cinema moderno, porque, submetida a esquemas sensdrio-motores
automaticos e a situagdes clichés, ela pode, “a menor perturbagdo do equilibrio entre a excitacao
e a resposta de escapar subitamente as leis” do esquematismo da imagem-movimento, revelar
a “nudez, crueza e brutalidade” das agdes cotidianas e, assim, criar situagdes Opticas e sonoras
cada vez mais complexas e insuportaveis de serem digeridas (DELEUZE, 2018, p. 15). Desse
modo, para ele, o uso da banalidade, no cinema de Antonioni, ocorre devido ao surgimento de
uma nova categoria de imagem, a imagem-tempo, percebivel, reconhecivel e replicavel, da qual
esse diretor faz uso frequente.

De certo modo, a banalidade cotidiana foi um dos temas preferidos de Antonioni. No
entanto, diferente das consideragdes tracadas por Deleuze sobre a preferéncia dos diretores
modernos por ela, em seus escritos, Antonioni justificou o seu gosto por temas cotidianos e
burgueses a partir de sua capacidade de evocar o real, e de sua referéncia ao grupo de pessoas
que ele conhece, por ter nascido e crescido como burgués. Nesse sentido, temas banais e sem
grandes viradas no enredo sdo comuns em seu cinema: em A Aventura, vemos a historia da

jovem que desapareceu, € que nao ¢ encontrada; em 4 Noite, um dia com um casamento
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fracassado; e em O Eclipse, uma breve histéria de amor, que culmina em um suposto
rompimento do casal.

Sendo assim, embora ambos concordem sobre a importancia do drama cotidiano para
chamar a atengdo para o real, Deleuze justifica a banalidade em Antonioni muito mais a partir
do surgimento de uma nova categoria de imagem, em que o cotidiano se tornou um lugar
favoravel para o seu nascimento e desenvolvimento, do que de uma autobiografia do diretor.

Segundo Deleuze (2018b), no cinema de Antonioni, a angustia ¢ experimentada nao
pelo suspense e acao dos personagens, mas pela nao resolucao e falta de acabamento da trama.
Desse modo, os personagens de seus filmes até chegam a agir sobre dadas circunstancias, mas
suas acdes nao levam a nada e a lugar nenhum. Essa ndo resolug@o e prolongamento de uma
situagdo-problema ¢, para Deleuze, o que revela a nudez, crueza e brutalidade da imagem
cinematografica e a torna insuportavel e dificil de ver e absorver. Assim, para ele, o cinema

desse diretor caminha em duas dire¢des:

uma espantosa explorac¢do dos tempos mortos da banalidade cotidiana; depois,
a partir de O eclipse [L’elisse, 1962], um tratamento das situa¢des-limite que
as impele até paisagens desumanizadas, espacos vazios, dos quais dir-se-ia
que absorveram as personagens ¢ as agdes, para ele s6 conserva a descri¢do
geofisica, o inventério abstrato (DELEUZE, 2018b, p. 17).

No mesmo livro, Deleuze afirma que os tempos mortos em Antonioni ndo mostram
apenas as banalidades da vida cotidiana, eles colhem as consequéncias ou o efeito de um
acontecimento relevante apenas constatado enquanto tal, mas ndo explicado pela narrativa,
como a separagdo de um casal, em O Eclipse; o repentino desaparecimento de uma mulher, em
A Aventura; e os problemas conjugais de um casal, em 4 Noite. Esses acontecimentos nao sao
mencionados, mas vivenciados por um mal estar na imagem (DELEUZE, 2018b, p. 19). Esse
método de constatagao tem “a funcao de reunir os tempos mortos € os espacos vazios” e deles
extrair todas as consequéncias de uma experiéncia passada, uma vez que, “quando tudo foi dito,
quando a cena capital parece terminada, ha o que vem depois...” (ANTONIONI, 1958 apud
DELEUZE, 2018b, p. 19).

Imagem 6: Lidia vaga pela cidade, em 4 Noite
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Fonte: ANTONIONI, 1961. A

Segundo Deleuze (2018b), o cinema moderno trouxe para seus enredos as conversas
cotidianas. Para o autor, as conversas cotidianas ndo desencadeiam ac¢des € nem resolvem
problemas. Pelo contrério, elas sdo efémeras e dizem muito mais acerca daquele momento do
que sobre qualquer outra coisa. Sendo assim, a falta de resolucao da trama por meio de solugdes
verbais, como ocorre constantemente nos trés filmes de Antonioni, em que os personagens

tentam a todo custo comunicar algo e ndo chegam a um consenso e nem a uma atitude do que
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se originou do dito, ndo sugere a incomunicabilidade, mas uma nova categoria de
representacdes para o cinema moderno, o das conversas cotidianas. Portanto, para Deleuze
(2018), no cinema moderno se tem uma nova demonstragao do ato da fala, ndo mais como uma
forma de conciliar diferencas ou de resolver problemas, mas como conversas, efémeras e
independentes de pratica.

Deleuze (2018b) ainda escreve que, em novos termos e conceitos, Antonioni retoma em
seus filmes a velha critica moral nietzschiana. Como visto anteriormente, o diretor acredita que
0 homem moderno estd doente de Eros - ndo apenas por sua vontade propria ou sua
incapacidade de ocasionar soluc¢des aos seus problemas afetivos e amorosos, mas porque Eros
adoeceu em decorréncia de um novo tempo. Sendo assim, para Deleuze, na cinematografia
desse diretor, a doenca de Eros nao ocorre devido a sua velhice ¢ nem ao seu contetido
corrompido, mas porque este ¢ tomado na forma pura de um tempo que se parte entre um
passado findado e um futuro sem saida. Desse modo, a doenca de Eros, em Antonioni, € o
proprio tempo e seu eterno retorno, que nunca abandona o passado por completo.

Em A4 Imagem-Tempo, Deleuze (2018b) diz que no cinema de Antonioni a doenga de
Eros nasce de uma desatualizagdo do corpo em relagdo ao cérebro. O corpo, sobrecarregado
pelas antigas morais, ndo consegue mais atender as necessidades do cérebro, composto por uma
nova psique, resultado do avango tecnologico, inteligéncia e abandono das antigas leis morais.
Desse modo, por mais que o mundo tenha avancado e se modernizado, e com essas
transformagdes novas categorias de pensamento e desejos foram acrescentadas e atualizadas, o
corpo continua retrogrado - moldado aos velhos costumes e inspiragdes - € antiquado - incapaz
de responder de maneira adequada a esse novo mundo.

Deleuze (2018b) também escreve que ninguém foi mais longe em relatar o corpo do que
Antonioni. Segundo ele, a observagao prolongada do corpo pelas lentes de Antonioni
desencadeia um novo olhar do espectador para ele, que vai além do fisico e dos limites que a
pele lhe impde. Desse modo, em Antonioni, a cdmera observa o corpo e, por meio da observacao
dele, revela o interior dos personagens, seus sentimentos, memorias ¢ desejos. Sendo assim,
conforme Deleuze, no diretor, o corpo representa um lugar de memoria, no qual a pele e os
gestos acolhem os acontecimentos anteriores € os sentimentos em relacdo ao presente, sendo
em si mesmo um lugar de retrospectiva, no qual sdo lancados ao presente toda uma gama de
sentimentos mal resolvidos e ainda permanentes nos personagens. Para Deleuze, no cinema
desse diretor, pelo corpo observamos a trajetoria dos personagens, seus anseios € sentimentos

mal resolvidos. Portanto, a atitude do corpo pde o pensamento em conexao com o tempo que
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ndo esta presente na tela e nem nas imagens que se seguem, que resulta em agdes, mas imerso

na experiéncia de vida dos personagens, de um corpo que ¢ toda hora presente e passado.

Imagem 7: Visita de Vitoria ao apartamento de Piero, em O Eclipse
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Fonte: ANTONIONI, 1963

J4

No mesmo livro, Deleuze escreve que o que Antonioni mostra ¢ “de modo algum o
drama da comunicac¢do, mas o imenso cansago do corpo, o cansaco que ha sob O grito, e que
propde ao pensamento ‘algo a incomunicar’, o ‘impensado’, a vida” (DELEUZE, 2018b, p.
273). Sendo assim, para ele, nos filmes de Antonioni, os corpos ndo sao registros de uma
presenca fisica ou de uma materialidade, guiada exclusivamente pela funcao de ser personagem,
mas recipientes vivos e autdnomos, responsaveis por comunicar o incomunicavel, o cansaco
dos corpos, os sentimentos e as aflicdes, que pairam na zona de abstra¢do entre a experiéncia
sensivel e o que ndo pode ser posto em palavras.

Segundo Deleuze, a arte de Antonioni “¢ como o entrelagamento de consequéncias,
continuagdes e efeitos temporais que resultam de acontecimentos no fora de campo”
(DELEUZE, 2018b, p. 43). Dessa maneira, ao tratar a imagem Optica e sonora como algo
também legivel, as imagens se tornam, em Antonioni, sintomas de um tempo inacabado que
repercute sempre no presente. Para Deleuze, no cinema desse diretor, o presente e o passado, o
aqui e o noutro lugar, fabricam elementos e conexdes interiores que devem ser lidos e
decifrados. Portanto, baseado em Noé&l Burch, Deleuze escreve que, para que esses elementos
possam ser lidos e decodificados, o espectador deve ler a imagem cinematografica da mesma

maneira que se 1€ um livro.

Imagem 8: Lidia descascando a parede, em 4 Noite




111

Fonte: ANTONIONI, 1961

Em A4 Imagem-Tempo, Deleuze (2018b) escreve que Antonioni apresenta em seus filmes
o mundo em didlogo com os sentimentos e comportamentos dos seus personagens. Para o autor,
o posicionamento do diretor na forma de encenar e dar vida ao mundo vem de sua formagao
marxista e materialista. Todavia, diferente do marxismo tradicional, para este filésofo, o
posicionamento de Antonioni nunca chega a ser nitido, ele esta sempre em aberto. Pois, segundo
ele, a auséncia de uma agao que coloque fim ou renove o problema impde a imagem um estado
puramente observatorio, nunca conclusivo.

Para Deleuze (2018b), as imagens objetivas de Antonioni, que acompanham um devir,
deixam de sofrer rupturas rapidas, intercalacdes, injecdes infinitesimais de atemporalidade, para
gerar inquietude. No filme 7/ grido (1957), Irma ndo € apenas o pensamento subjetivo que
atormenta Aldo, protagonista central da trama, interpretado por Steve Cochran, que foge para
esquecé-la, mas o olhar imaginario sob o qual a fuga acontece e liga seus proprios segmentos:
“olhar que volta a ser real no momento da morte” (DELEUZE, 2018b, p. 22). Em “A aventura”,
o uso dos movimentos descoordenados da camera, faz pesar sobre o casal protagonista, Claudia
e Sandro, um julgamento invisivel da garota desaparecida, Ana, antes namorada de Sandro, que
inflige e perpetua uma sensacao de serem vigiados, quando o casal foge alegando ir procura-la.

Sendo assim, para esse fildsofo, no cinema de Antonioni:
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O olhar imaginario faz do real algo imaginario, a0 mesmo tempo em que, por
sua vez, se torna real e nos d4 novamente a realidade. E como um circuito que
troca, corrige, seleciona e volta a nos arremessar para dentro dele (DELEUZE,
2018b, p. 22).

Segundo Deleuze, a partir de O Eclipse o espaco qualquer atinge uma segunda forma, a
de espaco vazio ou abandonado. Para esse autor, a partir dai, no cinema de Antonioni, de
consequéncia em consequéncia, as personagens gradativamente sofrem menos da auséncia um
do outro do que da auséncia de si mesmas. Sendo assim, a obra de Antonioni substitui o drama
tradicional por “uma espécie de drama dptico vivido pela personagem” (DELEUZE, 2018b, p.
22). Dessa maneira, a trama ndo apenas passa de um espago desconectado a um espago vazio,
mas, a0 mesmo tempo, de uma pessoa que sofre com a auséncia de outra a uma pessoa que
sofre de modo ainda mais radical com uma auséncia de si mesma e do mundo, como no caso
de Vitoria, em O Eclipse.

Deleuze (2018b) escreve que o prolongamento da imagem, em Antonioni, reside na
tentativa de captar a verdade por tras da propria imagem, seu ultimo olhar ou gesto, que diga
alguma verdade sobre si, enquanto personagens da trama, ou sobre o mundo que os cerca. Esse
ultimo gesto, para Deleuze, revela mais que qualquer palavra que o personagem possa dizer ou
mais que qualquer atitude que ele possa tomar. Tais observagdes sdo similares as consideragdes
de Antonioni sobre sua cinematografia e estilo descritas na entrevista de 1961. Deleuze usa até
mesmo a passagem filmica mencionada por Antonioni em resposta a uma das perguntas da
plateia, o gesto conciliatorio de Claudia no final de 4 Aventura, em que ela pde a mao sobre os
ombros de Sandro. Para Antonioni, ao por sua mao sobre ele, Claudia perdoa Sandro pelo que
fez, e percebe que, do mesmo modo que ele a traiu, ela traiu sua melhor amiga ao se envolver
com o seu namorado. Sendo assim, para Antonioni, o gesto final do filme ¢ conciliador e até
mesmo positivo em relacdo ao final de outras de suas obras. No entanto, ao contrario do que
era comum no cinema daquela época, a conciliagdo ndo se encontra na palavra dita, e sim no

ndo dito.



Imagem 9: Planos da cena final de 4 Aventura

Plano 1: Sandro esté arrependido e chora pelo que fez.

Plano 2: Claudia também chora.

Plano 3: Claudia eleva sua mio para acariciar Sandro, mas desiste.
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Plano 4: Claudia parece querer se pronunciar sobre algo.

Plano 5: Claudia finalmente encosta a mio de Sandro e o acaricia.
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Fonte: ANTONIONI, 1960

Desde as primeiras paginas de 4 Imagem-Tempo, vemos um deslocamento do sentido
da incomunicabilidade na obra de Antonioni, de uma ndo compreensao de si e do outro, comum
na critica das décadas de 1960 a 1980, para a banalidade, vidéncia, doenca de Eros e tempos
mortos.?’ Desse modo, para Deleuze, de todos os lados, a obra de Antonioni apresenta
problemas mais relevantes e mais pertinentes que “os lugares-comuns sobre a soliddo e a

incomunicabilidade” (DELEUZE, 2018b, p. 19).

2 As varias camadas da imagem sdo um tema explorado e citado diversas vezes nas entrevistas de Antonioni. O
auge da exploracdo da imagem acontece num filme de 1966, Blow-Up, no qual a imagem passa a ser questionada
como representante do real.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os grandes diretores de cinema sdo como grandes pintores ou grandes
musicos: sdo eles que melhor falam do que fazem. Mas falando, tornam-se
outra coisa, tornam-se filésofos ou teodricos, até mesmo Hawks que nao queria
teorias, até Godard quando finge despreza-las. Os conceitos do cinema nao
sdo dados no cinema. E, no entanto, sdo conceitos do cinema, nio teorias sobre
o cinema (DELEUZE, 2018b, p. 404).

Em 2017, apresentei o meu trabalho de conclusdo de curso, “O assassinato como obra
de arte: A releitura de De Quincey por Hitchcock em Festim Diabdlico (1948)”, na
Universidade Estadual de Londrina (UEL), para a obtencao do diploma de licenciatura em
Histéria. Na época, tomei a documentagdo, a maior parte dela escrita por volta de 1980, por
criticos de cinema e jornalistas, como verossimil e inquestionavel. Nesse periodo, ndo conhecia
nada sobre a “politica dos autores”, muito menos sobre os questionamentos sobre autoria no
cinema, no campo da historia ou da comunicagao.

Os textos selecionados para a pesquisa sobre Hitchcock eram belissimos e inspiradores.
Como ndo se emocionar com a historia de vida de um homem reprimido pela religido e
repudiado pelo seu corpo gordo, que encontrou nos filmes uma forma de expressar a sua opiniao
sobre o mundo? Apesar de bem escritos € com longas andlises, algo ndo batia na documentagao.
Nesses textos, havia uma espécie de romantizagdo e idealizacdo da figura do autor/diretor de
cinema, desde o famoso livro de entrevistas Hitchcock/Truffaut, que reunia dezenas de
entrevistas com o diretor, a Alfred Hitchcock: o Mestre do Medo (1982), do critico brasileiro
Inacio Aragjo, langado em decorréncia da morte desse diretor e como uma celebracao ao seu
cinema.

Quando li Alfred Hitchcock e seus filmes (1992), do critico alemao Bodo Frundt, a
impressao que tive ndo era a de haver lido um texto biografico e histdrico, e sim literario, em
que acontecimentos da vida de alguém, até entdo insignificantes, se tornavam determinantes
para a narrativa e o desfecho final. Nesse caso, esse alguém era Hitchcock, e o desfecho final
era a criagdo de cada um de seus filmes. Um exemplo disso sdo as viagens de Hitchcock com
sua mulher, que resultaram na producdo de Rich and Strange (1932), no qual, segundo o critico,
ele discute os seus dilemas conjugais e seus problemas pessoais com sua mulher. Frundt escreve
que “Hitchcock fez poucos comentarios sobre esse filme. Limitou-se a dizer que ‘gosto muito’.
Evidentemente ele revela muitos tracos autobiograficos: Fred e Emily (Alfred e Alma — a
semelhanca dos nomes ¢ notavel) sdo de condi¢do humilde e de um momento para outro, veem

aberto para eles o grande mundo (dos cineastas)” (FRUNDT, 1992, p. 54). Sendo assim, para
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Frunt, Hitchcock colocou nesse filme todas as frustragdes vividas nas viagens desse diretor com
sua mulher pela Europa e suas decepgdes e ilusdes com a sua vida conjugal. Segundo o critico,
até mesmo Alma Reville, mulher de Hitchcock, que participou como produtora do filme na
época, deixou sua marca em Rich and Strange: “este filme traz algumas experiéncias amargas
da jovem esposa de Alfred sobre amor e casamento” (FRUNDT, 1992, p. 52).

Nos livros Hitchcock/Truffaut, Alfred Hitchcock e seus Filmes e Alfred Hitchcock: O
Mestre do Medo, publicados na década de 1980,%° Hitchcock aparece como o tinico responsével
por tudo o que estd em tela, de modo que nada passava sem sua aprovacao. Entdo, cada cena,
cada plano, cada enquadramento tinha um significado, determinado pelo diretor e pela sua
historia de vida. No entanto, enquanto eu lia esses textos, uma diivida pairava na minha cabega:
um unico homem sera capaz determinar e controlar todos os significados presentes em tela? Na
época, lembro de ter escrito um pardgrafo ou dois sobre a supervalorizagdo da persona de
Hitchcock no material critico e deixado a questdo de lado.

Outro ponto ¢ que, nessas biografias, os filmes de Hitchcock estavam interconectados,
um para o nascer do outro. Dessa forma, uma produgao de inicio de carreira de Hitchcock, nesse
material, determinava e projetava os seus filmes futuros. Sendo assim, seus filmes nunca eram
criagdes isoladas, e sim repeticdes de um projeto inconsciente do proprio autor, que estava
ligado a sua histdria e filosofia de vida.

Em 2019, entrei no programa de Mestrado em Comunicagdo, pela Universidade
Estadual de Londrina. O tema nao estava decidido de inicio. O projeto precisou ser alterado
diversas vezes até chegar em sua versao definitiva. Demorou cerca de oito meses para que eu €
meu orientador decidissemos qual seria o tema. Sabiamos que discutiriamos comunicagao nos
filmes de Antonioni, mas ndo sabiamos ainda de que maneira isso seria abordado. Apds a leitura
do catalogo Aventura Antonioni (2017) em uma de nossas reunides naquelas salinhas do
Departamento de Comunicagdo da UEL, chegamos a conclusdao de que nossa fonte primaria
seria a critica de cinema e os escritos do autor, e ndo mais os filmes, como havia sido planejado
no inicio.

Nesse periodo, tive contato com o livro Obra Aberta, de Umberto Eco (1997). Nele, o
autor defende que a interpretacdo varia conforme as experiéncias acumuladas pelos sujeitos e
que uma mesma obra de arte pode permitir diversas intepretacdes, sem que uma

necessariamente anule a outra. Sendo assim, para Eco, todas as interpretagdes de uma obra estao

39 Como dito anteriormente, Hitchcock/Truffaut teve varias reedigdes, a que deu a origem a tradugdo brasileira de
2004, e que eu li na época, foi a ultima edicdo, de 1983, que leva o nome de versdo definitiva.
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contidas nela e refletem os aspectos sociais e culturais da sociedade que a interpreta. Tendo em
vista o cinema como uma obra aberta, em uma reunido rapida em um dos corredores da UEL,
decidimos nao mais buscar pela verdade ou quem estava com a razao acerca dos filmes, diretor
ou critica, mas de averiguar como esses dois sujeitos definiram e pensaram o cinema ¢ a
comunicagdo em seus respectivos tempos. -

Mais tarde, a leitura de O autor no cinema, de Jean-Claude Bernardet e Francis Vogner
dos Reis (2018), um daqueles livros que se compra esperando encontrar uma coisa, mas se
encontra outra, fez ver que, na fala de um critico ou diretor de cinema, hé jogos de poder e
modos de fala comuns a cada periodo e regido em que se escreve sobre os filmes. Meses depois,
outra leitura iria compor o rol de autores utilizados no corpo do trabalho: o livro 4 ordem do
discurso, de Michel Foucault (1996) - indicacdo do meu orientador. As defini¢des de autor,
discurso e comentario critico, sugeridas por Michel Foucault, serviram para a reflexao, ao longo
desse trabalho, sobre o sujeito do discurso, as modalidades de fala e os jogos por tras de cada
um deles: de um lado Antonioni, como diretor de cinema, e de outro a critica, como 6rgao
instituido historicamente, responsavel por avaliar e julgar o cinema de arte.

Nesse sentido, o estudo da documentagao mostrou que os modos de dizer da critica
italiana e francesa, entre as décadas de 1940 e 1960, em parte, se assemelham ao modelo da
“politica dos autores”: o diretor aparece como um ser transcendente, como se o filme estivesse
de antemao escrito em sua histoéria de vida; e a critica é responsavel por retirar do estudo da
vida de um diretor e de sua obra o que este ainda ndo consegue visualizar por conta propria. Por
outro lado, o dizer de Antonioni sobre o seu cinema nao parece estar de total acordo com as
ideias vinculadas a “politica dos autores”, como o diretor sendo o Unico capaz de transmitir o
sentido de um filme, ou como se o filme tivesse sempre o mesmo sentido. Todavia, como vimos,
apesar de reconhecer a incapacidade de apontar um tinico sentido para os seus filmes, os escritos
de Antonioni analisados demonstraram um constante interesse desse cineasta em definir o seu
cinema para seu publico. Desse modo, a documentagdo assinada por Antonioni também revelou
uma dualidade discursiva em seus escritos: de um lado, um diretor apto a aceitar os diversos
sentidos presentes em seus filmes; e de outro, um diretor buscando definir a todo o momento,
as vezes de maneira mais incisiva, seu estilo e cinema.

No terceiro capitulo, a definicao de ritual e confessionario, de Michel Foucault, serviu
para pensar o funcionamento de uma entrevista, ndo como um método confidvel para arrancar
a “verdade” do confidente, mas como uma atividade ritualistica moldada por comportamentos

e cordialidades do entrevistado e do arguidor. Como vimos, uma entrevista publicada por uma
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revista ndo € o mesmo que uma entrevista presenciada ao vivo. Nesse sentido, ainda seguindo
alguns principios de Foucault, para realizar a andlise das entrevistas, atentamos para
modificagdes instauradas no corpo discursivo de uma entrevista publicada em forma de texto
escrito - como edicdes, auséncia dos processos sensoriais e corregdes - efetuadas pelo corpo do
jornal, e ndo correspondentes a ritualidade de uma entrevista ao vivo ou gravada.

No mesmo capitulo vimos que a aversao de Antonioni a jornalistas e criticos de cinema
nao o impediu de utilizar as reflexdes feitas por eles em seus discursos ou de aceitar algumas
de suas recomendagdes, como na entrevista de 1961, em que o diretor citou um critico de
cinema para explicar o final de 4 Aventura. Nesse sentido, as citagdes da opinido critica nos
escritos de Antonioni, muita das vezes sem nomear quem sejam esses sujeitos - caso da
nomenclatura neorrealista dada a seus filmes pelos criticos franceses -, revelam que a leitura
dos textos produzidos por ela por este diretor de cinema foi frequente ao longo da sua carreira
e influenciou de certa medida o modo como ele pensou e compreendeu os seus filmes.

De acordo com a documentagdo, para Antonioni, o seu cinema trabalhou conceitos mais
complexos e mais abrangentes do que a alienacdo e a incomunicabilidade. Para ele, conceber
seus filmes apenas por meio de tais vieses seria esgotar todo o potencial artistico de sua obra e
de sua vocagdo como diretor de cinema em criar um estilo proprio. Sendo assim, a leitura de
seus filmes por meio de um Unico viés, seja o da incomunicabilidade ou o da alienacdo, para
Antonioni, trai a vontade e a assinatura do realizador, entendido como um dos poucos capazes
de responder por seu estilo.

Também vimos que, a partir da década de 1940, o diretor de cinema como autor da obra
foi um sujeito institucionalizado pelos diversos grupos e sujeitos que faziam parte da cultura
cinematografica, desde o espectador até a critica de cinema. Todavia, foi apenas a partir da
década seguinte, devido a popularizacdo da teoria do autor, proposta reivindicada pelos
Cahiers, que o diretor como autor no cinema ganhou ainda mais destaque. Desse modo, estudar
o autor, sua vida, seu cinema e seus escritos, para muitos criticos, tornou-se o meio para
compreender a obra, o estilo e a estética de um diretor (BERNARDET, REIS, 2018).

De acordo com Bernardet e Reis (2018), algumas das consequéncias dessa politica
foram a idealizagdo da ideia do autor, nao apenas como sujeito corporal, mas como entidade a
ser alcangada por meio do estudo da vida e obra de um diretor; e o apagamento da obra como
evento, como fendmeno unico, feito e criado num determinado momento e a partir de dadas
circunstancias. Nesse sentido, o filme, para os arguidores da entrevista de 1961, era um evento

a ser descoberto a partir do autor, como consta as inumeras perguntas feitas a Antonioni sobre
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sua obra. Para muitas pessoas das décadas de 1940-1960, o estilo de um autor ndo estava claro
para ele mesmo, ele precisava ser descoberto por um terceiro (BERNARDET, REIS, 2018).
Dai as afirmacdes de alguns arguidores, nessa entrevista, para retirar informagdes e sentidos
que supostamente passaram desapercebidos na fala do proprio Antonioni e que
involuntariamente dizem respeito a sua pessoa.

No mesmo capitulo, ainda acerca da documentagdo publicada no nome de Antonioni,
vimos que, na entrevista de 1961 e no ensaio de 1964, o diretor disse que uma das suas técnicas
de filmagem era gravar mesmo depois da cena ter acabado para captar o ultimo gesto. De acordo
com a documentac¢do assinada por esse cineasta, seu interesse em filmar o ultimo gesto residia
na tentativa de capturar coisas que extrapolassem a propria narrativa: as consequéncias do
passado, a memoria dos fatos presentes, coisas mal resolvidas dentro dos personagens,
sentimentos prontos a florescer e a morrer. Desse modo, para Antonioni, um pressuposto da
incomunicabilidade em seus filmes, como defendido pela critica, implicava na exclusao de
outras possibilidades de percepgao de sua obra, que ele como diretor buscou enfatizar tanto na
acdo discursiva como na linguagem cinematografica. Apesar disso, seu método de filmagem
ndo esteve desvinculado de juizos e valores historicos: como a popular no¢ao de fazer cinema
fazendo, caracteristico da geracdo de diretores italianos a qual Antonioni pertenceu; ou de
deixar o ambiente falar por si proprio, pratica comum no neorrealismo.

No quarto capitulo analisamos o ensaio O Grito (1957), de Viazzi (2017). Esse texto
mostra que o tema da incomunicabilidade em Antonioni j& estava presente nas discussdes
acerca do seu cinema mesmo antes do langamento do primeiro filme da trilogia, 4 Aventura.
Nesse ensaio, Viazzi afirma que o cinema de Antonioni retrata de maneira fidedigna os dramas
da vida moderna, moldados pela incomunicabilidade e a incapacidade de criar lagos que
transcendam a superficialidade. Nesse sentido, Viazzi interpreta o distanciamento entre os
personagens como um posicionamento politico desse cineasta. Para ele, Antonioni ¢ um
pessimista que critica a moral de seu tempo e um produtor de dramas sobre a solidao. Sua leitura
acerca dos filmes de Antonioni se assemelha as de outros textos produzidos entre as décadas de
1950 e 1980 sobre o cinema desse autor (ARISTARCO, 2017, SOLDATI, 2017): a
incomunicabilidade e a alienagdo aparecem como frutos cada vez mais comuns do tempo
presente, e demonstram o pessimismo vivenciado por alguns grupos sociais contemporaneos, a
desolacgao e a solidao do homem e da mulher.

No mesmo texto, Viazzi escreve que, nos filmes de Antonioni, as circunstancias € o

contexto social fabricam os individuos e esses ndo tém outra escapatdria a ndo ser agir da
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maneira que agem. Em outros palavras, para esse autor, os personagens dos filmes do diretor
vivem sob um determinismo social, que resulta em seus fracassos e desencontros. Nesse
sentido, Viazzi considera Antonioni um autor pessimista em relacdo ao tempo presente e a
modernidade. Ele também referencia o autor de maneira diferente da politica dos autores. Em
seu ensaio, o nome do autor ¢ muito mais utilizado para a confirmagdo de uma hipdtese do que
como um sujeito autdbnomo e subjetivo, capaz de ter uma opinido propria acerca dos seus filmes.

Conforme Raymond Williams (2003), a palavra alienagdo, na literatura dos séculos
anteriores, ndo se apresentava como um problema interpessoal, ¢ sim de ordem religiosa e
coletiva - alienagdo do homem com relagéo a deus e do homem com a comunidade. E apenas a
partir do século XVIII que o termo passa a ser aplicado para designar s auséncia de si mesmo e
do outro e uma incapacidade de criar lagos afetivos com o mundo. Segundo Williams (2003),
foi também a partir do século XVIII que a palavra alienacdo — que aparece praticamente em
todas as criticas de cinema sobre Antonini entre as décadas de 1960 e 1980 ao lado da palavra
incomunicabilidade (ARISTARCO, 2017; SOLDATI, 2017; VIAZZI, 2017) — tornou-se cada
vez mais recorrente na literatura e na arte para designar um fenomeno de isolamento afetivo e
a incapacidade de se comunicar com o mundo, com 0 outro € consigo mesmo.

Dessa maneira, no material critico publicado pelo catalogo (ARISTARCO, 2017;
SOLDATI, 2017, VIAZZI, 2017), a incomunicabilidade aparece como um problema social
decorrente do agravamento do capitalismo e das transformacdes culturais e econdmicas
ocorridas nos paises europeus, os quais produziram sentimentos de apatia e de soliddo na
sociedade. Portanto, a apari¢ao constante do termo alienac¢ao nas resenhas sobre os filmes de
Antonioni demonstra a insatisfagdo de alguns criticos de cinema em relagdo ao tempo em que
viveram e a problema de cunho social, ocasionado pelo advento da tecnologia, que abrange toda
a sociedade. Sendo assim, a interpretagao do cinema de Antonioni, pela critica, ndo esteve
desvinculada de experiéncias pessoais € coletivas que esses homens estabeleceram com seu
mundo na época em que viveram.

Ja em seu ensaio de 1976, Lorenzo Cuccu trata o autor como uma das poucas entidades
capazes de responder por sua obra e por definir o seu cinema. Sua analise aborda temas
recorrentes na “politica dos autores”: a presenca de um estilo que acompanha Antonioni desde
os seus primeiros documentdrios; a defesa de um autobiografismo na obra desse diretor; e a
manifestagdo involuntaria da vida desse autor em sua obra. Para ele, o cinema de Antonioni foi
abordado no meio critico em dois sentidos: (I) por uma ideologia do autor, fundamentada nas

ideias marxistas; (II) por uma analise estruturalista, na qual se priorizou o uso do conceito de
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cinema moderno para o estudo dos filmes de Antonioni. Essas duas abordagens, segundo o
critico, levaram a uma falsa ilusdo de que um dos temas centrais do cinema desse diretor fosse
a incomunicabilidade. Nesse sentido, para se opor a ideia de incomunicabilidade em Antonioni,
Cuccu recorre principalmente as entrevistas e textos escritos pelo diretor.

Cuccu escreve que uma leitura da incomunicabilidade no cinema de Antonioni impede
que uma interpretacdo realista seja feita sobre sua obra, pois desprivilegia os elementos
presentes nos filmes em favor de esquemas de pensamento exteriores a ela. No entanto, a
propria interpretacao de Cuccu esté sujeita a esquemas de pensamentos exteriores, nao inerentes
as obras, comuns na andlise de filme da época, principalmente a de cunho francesa, a qual
Cuccu teceu inimeros elogios, como o sistema de pensamento da politica dos autores. Segundo
o critico, Antonioni ¢ um eximio observador dos gestos e dos sentimentos. Sua escolha por
continuar a filmar apds o acontecimento revela outro tipo de narrativa, a dos sentimentos e das
interlocugdes entre passado e presente. Para ele, no diretor, a cAmera gera situacdes de errancia
e passeio, € os personagens sao observadores de sua propria trama.

Desse modo, a analise dos escritos do autor e da critica revelou que os mecanismos de
diferenciagdo de estilo e poética de um diretor nao estdo dados a priori, apenas pelo que esta
em tela, mas precisam ser construidos e amarrados discursivamente, por meio de entrevistas,
reportagens, ensaios, resenhas criticas e estudos sobre cinema. Nesse sentido, os ensaios, as
entrevistas e resenhas da critica e do autor, entre as décadas de 1940 e 1980, revelam o uso do
discurso verbal, tanto por Antonioni quanto pelos criticos de cinema, para solucionar
“problemas de comunica¢do” da linguagem cinematografica, como o que a imagem deixou de
falar, o que falta ser compreendido na imagem e o que ainda se pode falar sobre ela.

Nesse sentido, a analise da documentagdo do autor e¢ da critica reforgou,
coincidentemente, um dos pressupostos de Deleuze (2018b) acerca da verbalizacao da imagem
cinematografica: escrever sobre a imagem cinematografica ¢ se distanciar da imagem e ao
mesmo tempo criar conceitos para entendé-la. Desse modo, a andlise dos textos publicados pela
critica e pelo autor sobre o cinema de Antonioni apontou que a resenha critica e os escritos do
autor nao sdo apenas fundamentados na imagem cinematografica, mas textos escritos e criados
a partir de experiéncias pessoais, do que a imagem pode falar e nao apenas do que esta presente
nela.

No ultimo capitulo, foi analisado o livro 4 imagem-tempo, de Deleuze (2018b), por uma
perspectiva disciplinar de como Deleuze ofereceu novos conceitos para se pensar o cinema de

Antonioni. Como vimos, apesar da critica de Deleuze a filosofia e ao pensamento disciplinar,
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0s artigos e ensaios sobre o cinema do diretor, publicados em acervos virtuais no Brasil, revelam
uma disciplinarizagdo dos escritos desse filosofo e a formulagcdo de um principio de autor, em
que a ideia autor € revisada a fim de se descobrir algo novo, € o seu nome € os seus termos sao
reivindicados para a analise e compreensao de novos objetos. Nesse sentido, analisamos o livro
A imagem-tempo ndo do ponto de vista de um fazer filosofia deleuziana, em que as ideias de
autor e disciplina poderiam ser facilmente questionadas, e sim do campo disciplinar, em que
seus conceitos oferecem uma nova maneira de pensar o cinema e o estilo de Antonioni no
campo do saber.

Em A4 imagem-tempo (2018b), Deleuze cita dezenas de entrevistas, artigos e resenhas
publicadas em revistas e escritas por diretores e criticos de cinema para a constru¢do de seus
argumentos. Esse livro reivindica toda uma tradi¢dao que ja estava em voga nos circuitos sobre
cinema, que, no entanto, nao tinha sido integrada por completo ao campo disciplinar, como os
conceitos de “errncia” e “passeio”, ja trabalhados anos antes no ensaio de Cuccu (2017), para
compreender o cinema de Antonioni.

Logo nas primeiras paginas, Deleuze (2018b) escreve que o cinema de Antonioni
desenvolveu temas mais importantes que os lugares vazios e de incomunicabilidade, como
atribuiu a critica de cinema e o senso comum. Para explicar o cinema de Antonioni, ele recorre
a apari¢do da imagem-tempo no cinema do pos-guerra. Segundo o autor, a partir da década de
1940, alguns cineastas passaram a explorar cada vez mais o uso do plano sequéncia, o que levou
a um rompimento com a linguagem classica.

De acordo com Deleuze (2018b), a exploragdo em demasia do plano sequéncia e as
quebras com esquemas sensorio-motores induziram a apari¢cao da imagem-tempo em tela, antes
vista apenas como um recurso estético muito pouco utilizado pelos cineastas. Para Deleuze, a
imagem-tempo foi responsavel por libertar o espectador desses esquemas, comuns na
linguagem classica, e induzi-lo a situagdes Oticas € sonoras puras, nas quais a percepcao nao €
mais construida pela inducdo, de maneira a tornar o espectador refém da narrativa e dos eventos
que a circundam, e sim pela explorac@o vertiginosa da imagem, que permite um alargamento
da experiéncia cinematografica.

Para Deleuze (2018b), a exploragdo da banalidade cotidiana e a quebra da narrativa nas
obras de Antonioni, principais indutores da imagem-tempo, foram responsaveis por produzir
um cinema de corpo e cérebro e um cinema de sentimentos. Segundo ele, para o diretor, sua
sociedade avangou, e com ela novas formas de vivéncia e de experimentagdo vieram a tona, no

entanto, o corpo ainda continuou retrogrado, programado para atender a antiga moral, € o
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cérebro atualizavel e avancado. Desse modo, para esse filosofo, Antonioni apresenta um
problema moral em relagdo a sociedade que o cerca, na qual os individuos, apesar da sua
superagao moral, continuam reféns de sentimentos retrégrados, passados de pai para filho.
Nesse sentido, a imagem de Antonioni € sempre atualizavel, de um passado que volta a ser
presente e que traz a tona todos os sentimentos ainda ndo processados e digeridos pela narrativa
ou pelos fatos anteriores a ela, como a moral, as antigas leis e os velhos costumes.

Embora nao relacione a conversa cotidiana ao cinema de Antonioni, Deleuze (2018b)
escreve que, no cinema moderno, as conversas cotidianas ndo sao mais vistas como formas de
resolver conflitos, mas como conversas que, por sua natureza efémera, sdo rapidamente
esqueciveis. Sendo assim, dificilmente a falta de resolu¢do de um problema pela comunicagao
verbal, nesse livro de Deleuze, seria uma demonstragao de incomunicabilidade em Antonioni.

Segundo Eco (1997), a experiencia social e cultural ¢ determinante para a significagao
e interpreta¢do de uma obra, e uma mesma estrutura pode dar sentidos diferentes para leitores
diferentes. Sendo assim, podemos afirmar que, mesmo a contragosto do diretor, a alienacao
pode ser constatada no cinema de Antonioni, nas relagdes comportamentais e sentimentais dos
personagens, uma vez que a propria €época permite que uma leitura como essa seja realizada
sobre determinados signos e significagdes presentes em cada um dos filmes da trilogia.

Nesse sentido, a institucionalizagdo de um cinema de incomunicabilidade em artigos,
revistas e livros sobre cinema até os dias atuais, a contragosto de Antonioni, demonstra a
fragilidade da figura do diretor em significar seu cinema face a diversidade de sentidos
presentes em sua obra e ao poder da critica de cinema, nas décadas de 1940-1960, em consolidar
estilos e fundamentar sentidos. Portanto, a analise da documenta¢do mostrou que, por tras das
falas do diretor e da critica, existem jogos de poder que atuam na significacdo de uma obra para
o seu espectador e para a defini¢cdo de um estilo e de um cinema no campo das artes — dizeres
que ndo sdao ingénuos e nem inocentes. Desse modo, nesse caso, um cinema de
incomunicabilidade em Antonioni e a indexa¢do dos filmes 4 Aventura, A Noite e O Eclipse
como uma trilogia da incomunicabilidade se cristalizaram na historia do cinema.

Hé alguns anos, ao ver O Eclipse pela primeira vez, tive a sensacao de que havia uma
auséncia de comunicacdo entre os personagens, do mesmo modo que muitos criticos e
espectadores do periodo analisado relataram. Mesmo naquele tempo, sem saber muito bem
quem era Antonioni e sem haver lido um dos seus escritos, as imagens pareciam querer falar
sobre mais coisas além da incomunicabilidade — como na cena em que Vitdria visita um dos

apartamentos de Piero. Em determinado momento, ela pega uma caneta na comoda e a gira de
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um lado para o outro: de um lado, ao escorrer a tinta em dire¢do a tampa, vemos uma moga de
roupa intima, e do outro, a mesma mulher, s6 que agora nua. Por um instante, era como se eu
conseguisse ler o pensamento e os sentimentos de Vitoria: “Sou eu a mulher vulgar da caneta?”,
“Serei eu mais uma das bugigangas a enfeitar o apartamento de Piero?”.

Quando revi o filme, anos depois da primeira experiéncia e alguns meses depois de ler
o catalogo, o meu olhar j& ndo era 0 mesmo de antes, pois novos direcionamentos de leitura da
imagem haviam sido acrescentados € novas compreensdes sobre os mesmos signos haviam
surgido. Nesse interim, eu havia incorporado toda uma gama de conceitos da historia do cinema
e do que ¢ o cinema que, sem a leitura do catalogo ou dos livros de Deleuze sobre essa temética,
que aconteceram quase ao mesmo tempo, eu provavelmente ndo conseguiria nomear € nem
descrever apenas pela observagao da imagem. E mesmo que uma pesquisa no Google pudesse
fornecer informacgodes significantes sobre quem € o autor e o que se pensou sobre os seus filmes,
todo um processo historico teria sido perdido: das modalidades da fala da critica e do autor as
discussdes em torno de um cinema de incomunicabilidade em Antonioni.

Em geral, para os amantes do cinema, as criticas de filmes e escritos do autor sdo leituras
apaixonantes ¢ frequentemente requisitadas. Pode ser até mesmo dificil ndo cair no golpe de
toma-las por verdadeiras e inquestionaveis. No entanto, embora tais textos possam levar o leitor
a uma falsa ideia de como se deu o processo de criagdo de um filme ou qual seja o seu sentido,
eles também podem, com muita frequéncia, suscitar novas reflexdes para o pensamento, para a
compreensdo de um filme e para aplicagao de conceitos advindos do cinema no cotidiano social.
E diante de uma critica de filme, ou um depoimento do diretor, ou uma conversa sobre cinema,
que o espectador passa a questionar, digerir e revisar tudo aquilo que ele viu em tela. Desse
modo, a conciliagdo de uma leitura dos filmes a partir das ideias de um autor pode levar a uma
ampliacao dos conceitos e abrir a possibilidade para novas aprendizagens, uma vez que esse
material também serve como um processo de rememoracao, no qual a imagem volta a se
apresentar ao sujeito pela memoria, e novos conceitos sdo englobados e processados para
entendé-la.

O material sobre cinema e as trocas em conversas a respeito dele sao alguns dos fatores
que garantem que o filme, na contemporaneidade, seja uma experiéncia coletiva e
compartilhada, em que milhares de pessoas cotidianamente produzem e revisam significados e
encontram neles novas maneiras de pensar, lidar e vivenciar o mundo (KELLNER, 2001).
Lembro bem da importancia que o termo “banalidade”, tantas vezes mencionado pela critica de

filme e por Antonioni, em seus escritos, teve para me ajudar a lidar com coisas que saiam do
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controle, como o término de um relacionamento ou a incapacidade de encontrar um sentido
unico para a vida.

Ao invés de negligenciar uma ideia de autoria ou adotar uma postura de total oposicao
a ela, como pressupunham alguns pensadores do século XX, talvez seja mais interessante, para
o campo dos estudos da intepreta¢do, admitir os diversos sujeitos participantes da intepretacao
de um filme em um dado momento histérico e as lutas por trds da cristalizacdo de sua
interpretagdo para nos, contemporaneos — como foi o caso da incomunicabilidade na obra de
Antonioni. Lutas essas que nao se baseiam apenas na imagem cinematografica, mas no que se
escreve sobre ela e no que esta presente no cotidiano, desde a divulgagcdo do filme até os
comentarios em redes sociais.

Nesse sentido, apesar dos ideais de Eco (1997) defendidos em Obra Aberta serem
validos para a compreensao da obra de arte como uma linguagem aberta a novas interpretagoes,
sua metodologia continua a ser insuficiente para uma andlise da interpretacio como um
fendmeno historico, pois desconsidera que a interpretacdo ¢ um dado situacional, fruto de um
acontecimento discursivo, € 0s seus intérpretes sao atuantes na significacdo e ressignificagdo
da obra. Desse modo, uma analise ao molde foucaultiano, voltada para categorizar os sujeitos,
classificar as falas e admitir a impossibilidade de alcangar uma verdade sobre o objeto, como a
realizada aqui, se mostrou muita mais proveitosa, por garantir que todo um processo, desde a
fabricacdo de um filme até a sua exibicdo no cinema, seja respeitado e ndo se torne algo

desligado da sociedade que o interpreta.
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