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Blow-up: desejo, excitagao e espetédculo na imagem’

Fabio Takao Masuda?

A partir de uma reflexdo sobre o filme Blow-up, este artigo traca uma andlise do estatuto da

imagem na contemporaneidade, com base na critica de Nietzsche a cultura e as estrutu-

ras do conhecimento. Para tanto, lancaremos mdo dos termos “sociedade do espetdculo”

(Guy Debord), “técnica de mdquinas” (Martin Heidegger), “desejo mimético” (René Girard)

e “choque de imagem”(Christoph Tiircke), os quais também norteiam o eixo de andlise de
tal obra filmica.

0 filme Blow-up, do cineasta italiano Michelangelo Antonioni (1912-2007), logo no ano do seu lancamento (1966), obteve
6tima recepcao do pablico e foi premiado no Grand Prix do Festival de Cannes de 1967. No Brasil, a pelicula recebeu o titulo Depois
Daquele Beijo. Para elaborar o roteiro desse longa-metragem, Antonioni se inspirou livremente no conto do escritor Julio Cortazar
(1914-1984), Las babas del diablo, que foi publicado originalmente na Argentina em 1959. Desse modo, a trama, aparentemente
simples, traz como protagonista um famoso fotégrafo de moda, Thomas, que trabalha na cidade de Londres dos anos de 1960.

De um lado, mesmo sendo bem-sucedido profissionalmente, Thomas nao parece nada satisfeito com a maioria das suas ativi-
dades desenvolvidas no mundo fashion — com excecao da cena do inicio do filme, em que ele realiza um ensaio fotografico com a
modelo Veruschka®. Nessa sequéncia antoldgica, existe a simulacao de uma cena de sexo mediado pela prépria camera do fotdgrafo,
cujo impacto imagético descarta qualquer tipo de legenda do que a encenacao cinematografica se propds a simular. No restante do
seu cotidiano no circuito da moda, Thomas expressa, recorrentemente, enfado, cansaco e irritacao no set preparado em seu estudio.
Por outro lado, Thomas somente demonstra desejo, excitacao e fascinio quando seu senso estético é afetado por um encontro com o
mundo, cuja potencialidade pode ser captada por algum enquadramento de sua maquina, seja este usual ou nao. Tal fato é confir-
mado com a sequéncia em que ele é arrebatado, inusitadamente, por uma hélice encontrada num antiqudrio, objeto este que, apesar
do estranhamento, vai compor 0 ambiente de seu esttdio. Nao obstante, isso passa pela mediacdo do seu olhar através da lente da
camera fotografica, ou seja, as coisas adquirem valor quando Thomas imprime uma ordem prdpria para a desordem do mundo e para
o turbilhdo da vida. Esse ordenamento ocorre, de certa maneira, como uma compensacao, ja que sua atividade profissional Ihe causa
tédio na maior parte do tempo. Portanto, nao se trata de uma acao desinteressada do fotdgrafo.

1 Este trabalho consiste em um desdobramento de uma pesquisa de doutorado desenvolvida no Programa de Pés-Graduacao em Histdria Social da USP.

2 Bacharel, licenciado e doutorando em Histdria pela Universidade de S&o Paulo. E diretor de cinema documentgrio, tendo como principal trabalho o filme Retra-
tos Frdgeis (Brasil, 2013). fabio_tmasuda@yahoo.com.br

3 Veruschka foi uma famosa modelo dos anos de 1960. Neste filme, portanto, podemos dizer que ela interpreta a si mesma.
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Um dos momentos de quebra dessa monotonia em meio aos inimeros cliques disparados pela sua maquina em face das poses
das modelos, ou aspirantes a “estrelas” das passarelas da alta-costura, consiste na ocasiao em que Thomas fotografa um misterioso
e desconhecido casal num parque da cidade londrina. Essa situacao excita-o, quase como um voyeur, que tem prazer ao observar a
relacdo intima de outros. Porém, a moga do parque descobre o fotdgrafo escondido entre arvores e arbustos. Ela corre atrds dele para
tomar o filme da maquina. Contudo, ele ndo entrega os negativos para a moga. Assim, ela persegue-o em busca das fotos, até a sua
morada. Isso intriga o fotdgrafo, ainda mais pelo jogo de seducao que ela empreende em sua residéncia na esperanca de recuperar
0s registros nos negativos. Mais uma vez, Thomas nao Ihe entrega os filmes, pelo contrdrio, apenas finge devolver, visto que o pote
estava vazio. Entao, ap0s a saida da moga misteriosa, Thomas passa a revelar os negativos e executa sucessivas amplia¢des, inclusive
de fotos ampliadas de outras fotografias (técnica denominada blow-up). Com isso, apds algumas interrup¢des, o fotdgrafo percebe
(7) que a sequéncia narrativa de cada frame (quadro ou fotograma) colocado em uma linha temporal, estruturada em sua memoria,
denuncia um assassinato. Mas como isso é possivel, se Thomas nao viu absolutamente nada no parque, com excecao do namoro e do
beijo do casal, a0 passo que as amplia¢des das fotos lhe mostram uma fria execucao? O que realmente aconteceu naquele parque?

Em meio a tantas questées ensejadas pela narrativa audiovisual de Antonioni, o que salta aos olhos é o tema que gira em torno
de como se constroem as imagens e como, a partir delas, é produzido o conhecimento. Ou talvez seja até mais radical: a impossibi-
lidade de uma apreensao objetivamente neutra da realidade tanto por meio das suas imagens percebidas por nossos drgaos senso-
riais, quanto por meio da razao, similarmente a postura de duvida do “ceticismo quanto a pretensao da filosofia de conhecer a physis
como realidade origindria e verdade tiltima de todas as coisas” (CHAUI [1994], 2002, p. 169). Nesse sentido, essa obra cinematogréfica
contesta o estatuto epistemoldgico tanto da imagem estatica quanto da imagem em movimento, isto €, da fotografia e do prdprio
cinema, respectivamente, na medida em que o espectador do filme é outro que também nao visualiza o assassinato no parque. 56
é possivel enxergar o mesmo que o campo de visao de Thomas, ou 0 que a sua lente fotografica capacita o espectador a abarcar.
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Com essa solugao cinematografica, Antonioni critica e ironiza a postura de certeza do homem diante do que sua visao é capaz de
apreender, o que é uma postura extremamente consciente e ousada, uma vez que a sociedade, desde entao, é cada vez mais guiada
pelo olhar, pela excitacao gerada pelos estimulos visuais e pelo espetaculo imagético. Desse modo, o discurso cinematografico de
Antonioni faz uma critica de sua prdpria linguagem artistica, utilizando a metalinguagem, uma vez que faz uso da imagem para
desestabilizar a credibilidade epistémica de seu prdprio estatuto discursivo.

A problemdtica presente em Blow-up, em um primeiro momento, concentra-se na discussao sobre a possibilidade de se
alcancar certezas, ou apenas ilusoes acerca do que nos é informado através da imagem. No sequndo momento coloca-se o
questionamento do que significa ver e como se estruturam as imagens na contemporaneidade, embora esses dois momentos
do problema se entrecruzem durante a realizacdo filmica. Nessa direcao, Thomas se encontra em uma situacao aporética entre
“a verdade e a mentira” do que ele viu no parque. Essa aporia da personagem ocorre de acordo com o diagndstico realizado por
Nietzsche, o qual ja nos alertava, quase um século antes do filme, sobre o traco de arbitrariedade que rege a construcao do co-
nhecimento, cujo assentamento se localiza na transposi¢ao da percep¢ao do mundo em imagens. Essas tltimas, por sua vez, sao
transpostas e enunciadas em palavras e conceitos, que estruturam a linguagem tanto cientifica quanto poética: “De antemao,
um estimulo nervoso transposto em uma imagem! Primeira metéfora. A imagem, por seu turno, remodelada num som! Sequnda
metdfora. E, a cada vez, um completo sobressalto de esferas em direcao a uma outra totalmente diferente e nova” (NIETZSCHE
[1873], 2008, p. 31). Como consequéncia, Nietzsche nos faz recordar que as imagens, os sons das palavras e até os conceitos
também sao metdforas, as quais se tornaram sedimentadas e, por isso, esquecemo-nos desse seu carater estrutural. Dentro desse
escopo, determinados problemas filoséficos que envolvem a epistemologia, juntamente com a questao historico- cultural em
torno do fundamento referencial daimagem e suas condicoes de produgao e seus efeitos de manipulagao, assumem uma posicao
fundamental para a presente discussao sobre o Blow-up. Nesse contexto, o filme projeta a questdo da divida e da certeza que
passa, inclusive, por nossa insuficiéncia e limitacdo em apreender sensorialmente a realidade, a qual, no caso de Thomas, € per-
cebida por meio da visao, do seu posicionamento diante do mundo e através da técnica, representada pela lente de sua cdmera
fotografica. Com efeito, entendemos o desespero de Thomas, visto que as suas certezas foram desestabilizadas no momento em
que ele confrontou a memdria conservada das imagens do casal no parque com o resultado, ulterior, das sucessivas ampliaces
dos negativos. Assim sendo, podemos considerar que a fotografia pode gerar multiplas perspectivas e interpretagoes, porque
“mesmo quando os fotdgrafos estao muito mais preocupados em espelhar a realidade, ainda sao assediados por imperativos de
gosto e de consciéncia” (SONTAG [1977], 2004, p. 17). Logo, trata-se, inevitavelmente, de uma leitura, ao mesmo tempo, limita-
da da realidade, assim como carregada de subjetividade inscrita nos enquadramentos selecionados a cada clique, que imputam
valores diretivos a uma pretensa imparcialidade da imagem. Ha, por consequinte, desvios que encobrem, deformam e deslocam
averdade, cujo cardter esta muito longe da isen¢ao. Ora, o que estd em jogo é a (im)possibilidade de obtermos um conhecimento
objetivo tanto por meio da experiéncia perceptiva, quanto por meio da linguagem escrita ou imagética dos fatos, visto que o
Corpo que experimenta e pronuncia a percep¢ao ja seque um viés interpretativo, que é delineado pelos seus 6rgdos sensoriais e
pelos valores de julgamento presentes no seu horizonte moral.
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Esse problema descerrado por Nietzsche se intensifica e adquire novos contornos, posto que, diante da disseminacao exponencial
de imagens* na contemporaneidade, cuja producao em massa atinge escala global, constatamos que ha ndo somente a saturacao da
visao, mas também um empobrecimento das reflexdes que as imagens podem suscitar. Nada de inteiramente novo para Nietzsche,
visto que seus apontamentos foram confirmados e, portanto, retomados por outros pensadores (GIACOIA JUNIOR, 2008, p. 16). Po-
rém, é imprescindivel salientar que o problema ndo reside na imagem e, sim, nos efeitos causados pela exacerbacao da sua geragao
técnica nas sociedades contemporaneas. Com isso, hd a propensao a perda do sentido reflexivo causada, exatamente, pelo excesso,
porque com a geracao de um grande volume imagético, ocorre a abdicagao — quase que inevitdvel — e a recusa do ato de pensar, jus-
tamente, pela auséncia de tempo para exercer a reflexao sobre um niimero infinddvel de imagens produzidas a cada sequndo. Seria
como se a maioria das pessoas desejasse apenas exercer o poder de registrar aquilo que primeiro se apresenta de imediato ao seu
campo visual, ou, até de modo insensato, aquilo que nao se vé na superficie visual e s6, posteriormente, revela-se a revelia do proprio
fotdgrafo, semelhante ao que aconteceu com Thomas naquele dia fatidico no parque. Destarte, o entendimento e 0 pensamento sao
afastados e relegados ao esquecimento em face da obtencao da autonomia da imagem em relagao a sua constituicao pelos sujeitos.
Tal processo sucede tanto do ponto de vista da objetividade quanto da significaco. E esse mesmo processo nos remete a um momen-
to historico especifico da civilizacao humana, cujo desenlace culmina na modernidade, expressa na racionalidade lgico-cientifica.
Ora, a “escalada planetaria do dominio técnico-cientifico da natureza” (GIACOIA JUNIOR, 2008, p. 18) e a sua producao massificada
de imagens foram alcadas ao patamar atual, precisamente, no momento decisivo em que doravante o mundo tornou-se imagem,
de acordo com o que Heidegger postulou em uma Conferéncia de 1938: “o que distingue a esséncia da modernidade nao é o que se
transite de uma precedente do mundo medieval para uma imagem do mundo moderna, mas sim que o mundo se torne, em geral,
imagem” (HEIDEGGER [1938], 1998, p. 113). Nao obstante, isso s6 foi concebido com o0 advento da técnica moderna. Para Heidegger,
essa técnica da modernidade advém da ciéncia que, por sua vez, origina-se da metafisica. E a metafisica é o préprio esquecimento do
ser. Portanto, a técnica € a transformacdo auténoma das praticas e, a0 mesmo tempo, o reflexo longinquo do esquecimento do ser.

Aos fendmenos essenciais da modernidade pertence a sua ciéncia. Um fendmeno de um nivel igualmente importante é
a técnica de maquinas. No entanto, nao se pode confundi-la com a simples aplicagdo pratica da moderna ciéncia natural
matematica. A técnica de maquinas é ela mesma uma transformacao autdnoma da pratica, de tal modo que € esta que
exige 0 emprego da ciéncia natural matematica. A técnica de maquinas permanece o rebento até agora mais visivel da

esséncia da técnica moderna, a qual é idéntica a esséncia da metafisica moderna (HEIDEGGER [1938], 1998, p. 97).

4 Em 2013, o Facebook divulgou alguns dados de seu armazenamento (Big data) de imagens: durante o tempo de existéncia, contabilizado até 0 ano de 2013,
esta rede social acumulava mais de 250 bilhdes de fotos, uma média de 350 milhdes de uploads por dia, o que significa: “14.580.000 uploads de fotos por hora,
243.000 uploads de fotos por minuto, 4.000 uploads de fotos por sequndo”. Além disso, hd um imenso trafego de usudrios que “compartilham 4,75 bilhdes de
‘itens de contetido’ por dia — incluindo mensagens, comentarios, videos, fotos e atualizacoes de status’, de acordo com a publicacdo do site Mashable: <http://
mashable.com/2013/09/16/facebook-photo-uploads/>, acessado em 20/09/2013. Acrescentam-se a esta estatistica os niimeros de visualizagdes do YouTube: “0
YouTube tem mais de um bilhdo de usudrios; todos os dias as pessoas assistem a centenas de milhdes de horas de video no YouTube e geram bilhées de visualiza-
¢0es; ano apds ano, o nimero de horas por més que as pessoas assistem no YouTube cresce até 50%; 300 horas de video sao enviadas ao YouTube a cada minuto; o
YouTube estd localizado em 75 paises e disponivel em 61 idiomas; metade das visualizacoes do YouTube é em dispositivos méveis. Tais informacoes estao dispo-
niveis no proprio site do YouTube: <https://www.youtube.com/yt/press/pt-BR/statistics.html>, acessado em 14/03/2015. J& na pdgina do Instagram, encon-
tramos a informacdo de que em dezembro de 2014, este servico chegou a 300 milhdes de usudrios, os quais partilham “mais de 70 milhdes de fotos e videos por
dia"— <http://blog.instagram.com/post/104847837897/141210-300million>, acessado em 14/03/2015.
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Logo, as tecnologias contemporaneas nao sao meramente instrumentos ou ferramentas, elas sao a propria “imagem do mun-
do” contemporaneo, que é determinada pela “técnica de maquinas”. E tal “imagem do mundo, compreendida essencialmente, nao
quer, por isso, dizer uma imagem que se faz do mundo, mas o mundo concebido como imagem” (HEIDEGGER [1938], 1998, p. 112).
Entretanto, ndo se trata de demonizar a técnica, porque “a técnica nao € o que ha de perigoso. Nao existe uma técnica demoniaca,
pelo contrario, existe o mistério da sua esséncia. A esséncia da técnica, enquanto um destino do desabrigar, é o perigo” (HEIDEGGER
[1959], 2007, p. 390). Por isso, ser contemporaneo € saber enfrentar este “perigo” e nao se deixar enfeiticar. Incumbéncia que o pen-
sador italiano Giorgio Agamben, que foi aluno de Heidegger, persequiu em sua obra: “Compreendam bem que o compromisso que
estd em questao na contemporaneidade ndo tem lugar simplesmente no tempo cronoldgico: é, no tempo cronoldgico, algo que urge
dentro deste e que o transforma. E essa urgéncia € a intempestividade” (A\GAMBEN [2008], 2009, p. 65). Nesse sentido, Agamben,
a0 sequir as prelecdes de seu mestre e também ao retomar uma obra de juventude de Nietzsche — Consideragdes intempestivas —,
propde-se a compreender a contemporaneidade e o contemporaneo. Todavia, para que tal empresa seja bem-sucedida, € preciso agir
intempestivamente no seu proprio tempo, ou seja, Agamben aponta o carater flutuante presente no brilho das imagens do contem-
poraneo e no espetdculo das luzes do seu tempo, 0s quais ofuscam e até substituem o real. Logo, se nossos olhos sd ficarem presos as
luzes do presente, ndo € possivel enxergar e compreender a contemporaneidade, uma vez que a realidade é composta tanto de luz
quanto de sombra: “contemporaneo € aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro”
(AGAMBEN [2008], 2009, p. 62).

Por isso o filme de Antonioni vem a tona, ja que proporciona encontros com a contemporaneidade de maneira intempestiva.
Dessa forma, essa experiéncia filmica propicia aos seus espectadores modos de problematizar o estatuto daimagem e criar itinerdrios
que abrem a discussao em ambito interdisciplinar, sob o foco da tela do cinema. Muitos dos temas vinculados ao debate do contem-
poraneo estao presentes e sao anunciados, em graus distintos de acentuacao, nessa obra. Assim, a riqueza dessa pelicula permite
ndo apenas verificar o problema, simplesmente, do viés epistemoldgico tradicional da relacao entre sujeito (Thomas) e o objeto (ima-
gem), mas também possibilita a discussao acerca do proprio processo de constru¢do do conhecimento, a partir do perspectivismo que
integra os modos do ser e, por consequinte, as suas representacoes e inten¢des significativas presentes nas imagens.

Portanto, diante da polissemia apresentada por Blow-up, um tratamento rigoroso e que seja capaz de potencializar reflexdes,
intempestivamente, nao pode restringir-se a oposicao entre esséncia e aparéncia, presente na filosofia classica. Deve, sim, operar
a partir de uma entrada genealdgica (NIETZSCHE [1887] 1998, p. 65-66) aos temas do filme e um confronto intempestivo com as
perspectivas filoséficas, os elementos histdricos e culturais ensejados pela obra. Dessa maneira, é possivel apreender a gestacao e
emergéncia do “tempo espetacular’, que foi definido por Guy Debord:
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a seis horas por dia. A imagem social do consumo do tempo, por seu lado, é exclusivamente dominada pelos momentos de
|azer e de férias, momentos representados a distdncia e desejaveis por definicao, como toda a mercadoria espetacular. Essa
mercadoria é explicitamente oferecida como momento da vida real, cujo retorno ciclico deve ser aguardado. Mas, mesmo
nesses momentos concedidos a vida, ainda € o espetaculo que se mostra e se reproduz, atingindo um grau mais intenso. O

que foi representado como vida mais realmente espetacular (DEBORD [1992], 1997, p. 105-106).

Ora, esse processo de espetacularizacao da vida atingiu um nivel de agudez social sem precedentes na contemporaneidade, por
meio do qual todos os sujeitos sao expostos e, concomitantemente, consomem uma profusao de imagens, sejam elas reproduzidas
na tela da televisao, das tecnologias mobile, do computador, da propaganda publicitéria, do cinema, do videogame etc.“Nunca o ho-
mem dispds de tantas telas nao apenas para ver o mundo, mas para viver sua propria vida. E tudo indica que o fendmeno, sustentado
pelas proezas das tecnologias high-tech, vai se estender e se acelerar ainda mais” (LIPOVETSKY; SERROY [2007], 2009, p. 255). Nessa
senda, Blow-up (1966) foi capaz de sintetizar e antecipar o que Debord e os situacionistas denominaram de A sociedade do espetdcu-
lo, que foi publicada originalmente em 1967.

E a“sociedade do espetaculo” é a que vivemos ainda, pois o espaco contemporaneo é composto e moldado por imagens, o que
parece alinhar-se com o fato de que necessitamos, cada vez mais e em doses maiores, de estimulos sensoriais, principalmente os visuais,
0s quais retroalimentam o proprio mundo de imagens. Ao longo do século XX, houve a intensificacao do frenesi causado por meio da
avassaladora onda de imagens, que irrompeu por toda a sociedade. Nesse sentido, as imagens se tornaram cada vez mais profusas na
contemporaneidade e centrais para compreender-se a cultura dessa condicao histérica. Desse modo, nao é novidade alguma afirmar que
vivemos em um mundo no qual hd o predominio de um regime visual, em todas as esferas da nossa existéncia. Com efeito, somos me-
diados por imagens, somos consumidores de imagens e, de certo modo, somos submissos ao espetaculo imagético, posto que o préprio
ato de consumir ocorre, primeiro, através da imagem do produto e nao pelo produto em si. Isso € verificado quando os sujeitos sentem

0 desejo por comprar apenas pelas imagens que representam a publicidade das
mercadorias. Trata-se da auséncia da referéncia daimagem, sem que se tenha

anogdo de tal perda e dissolucao. Mas ha quem produziu e assumiu a propria
| referéncia dessa imagem gerada para o consumo, cuja fungao é preencher o
Minapun8t’ .. “tempo espetacular” dos sujeitos.

Nessa esteira de reflexao, outro pensador, 0 alemao Christoph Tiircke,

gol que cunhou a denominada “filosofia da sensagao”, parte do diagndstico
‘gg8 8 _

e

de Debord e aponta para os efeitos desta condicao historica:

A pressao de proclamar novos tipos de sociedade é uma caracteristica da sociedade
“iay TIT l g0 u T 4 da sensacdo, e ela ndo é nova, pois ha séculos ja se trama. Ela também jd foi nomeada
| A sociedade do espetdculo. Guy Debord [...] marcou a ferro e fogo, sob esse titulo, o espetdculo midiatico como
espetaculo de feira transformado, o chamativo audiovisual como propaganda alavancada de mercadorias, o culto

’l
RN n g st i
imagético como fetichismo da mercadoria estetizado, 0 moderno como apogeu do arcaico (TURCKE [2002], 2010b, p. 11).
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Destarte, todos sao atingidos, a cada piscar de nossos olhos, pelo espetaculo produzido por meio da “maquinaria high-tech das
imagens e sons eletronicos. Ela inunda o olho e 0 ouvido com uma abundancia de estimulos que nao da nenhuma chance até mesmo
para somente a sua elaboraco toleravelmente proporcional” (TURCKE [2009], 2010a, p. 157). Exemplo agudo dessa condicdo é a
sequéncia do show da banda de rock The Yardbirds, que é apresentada no filme Blow-up. Nesse show, o pblico estd sob o efeito da
“metralhadora audiovisual”, constatado até pela “distracao concentrada” dos jovens que compdem a plateia, os quais ou estao sen-
tados, ou em pé e imdveis, com excecdo de um casal dancando ao fundo: “0 ‘continuo abalo de todos os estados sociais, abalo este
que se origina do mercado absoluto, se traduz na metralhadora audiovisual e penetra cada forma de intuicdo da sensacdo, [...] paraa
qual se retorna sob um novo ponto de vista: o da distracdo concentrada” (TURCKE, 2010b, p. 263). Dessa maneira, todos que assistem
a0 show parecem ndo enxerga-lo realmente, pois estao em puro transe causado pelo espetaculo da“metralhadora audiovisual”. Até
mesmo o casal, que danca ao fundo, parece fora do ritmo da mdsica, destoa da melodia frenética com seus passos lentos e distraidos.
Entretanto, o ritmo da maquinaria é quebrado: o amplificador da banda comeca a falhar e chiar terrivelmente; entao, o quitarrista,
Jimmy Page, irrita-se, pois o auxiliar de palco ndo conseque resolver o problema. Assim, ele fica enfurecido e quebra a sua prépria
quitarra na caixa do amplificador. Em sequida, lanca o braco da quitarra quebrada para o publico que, em uma atitude violenta, apa-
rentemente acorda do seu estado letargico e inicia uma luta incessante e frenética pelo objeto lan¢ado por Page.

A multiddo até entao amorfa se precipita, a batalha comeca, e Thomas, nosso placido fotégrafo, em geral tdo cool, de-
bate-se como um endemoniado no centro daquela stbita tormenta. Agarra o objeto precioso antes de sair do meio da
multidao hostil e s6 escapa dos persequidores com grande dificuldade. Novamente na calma da rua, em frente a vitrine
de uma loja que exibe manequins de pldstico tdo inexpressivos quanto a multidao do comeco da cena, toma félego, con-
templa o objeto fora de seu contexto, um desventurado braco de quitarra quebrado pelo qual acaba de arriscar a vida,
e larga-o por ali mesmo. Minutos antes aquele objeto era valioso. J& nao vale mais nada. Uma transeunte viu Thomas
jogar fora alguma coisa, aproxima-se, pega o objeto e o dispensa também. Agora aquilo ndo passa de um dejeto. Uma
coisa fora do mundo do desejo. Uma coisa pobre, que em poucos sequndos passou da gldria absoluta, objeto de todos os
desejos, a sublime solidao dos objetos ignorados pelo homem.

Thomas, fotégrafo de moda, profissional do desejo mimético, que julgariamos insensivel as suas armadilhas, tao logo
se vé& em situacao coletiva, torna-se exatamente como os outros. E sucumbe ao desejo mimético, porque simplesmente,
como diria René Girard, por mais ldcido que seja, ninguém é infenso ao desejo [ ].

0 que vemos nessa cena de Blow-up é efetivamente a dissolucao do eu do fotdgrafo no desejo mimético: o eu-do-desejo
perde o lugar para o eu aparente, o individuo curva-se a lei da massa. Ou digamos que, quando cede a multidao em sua
presenca, o individuo se recobra no recolhimento e na solidao. A cena da multidao assemelha-se a um lapso revelador:
subitamente a ponta do iceberg do eu insular se inverte e revela seu fundamento social e macicamente mimético. 0

social desponta sob o individual e revela sua ilusao fundadora (POURRIOL [2011], 2012, p. 80-83).

Conforme a citaao, a teoria mimética elaborada por René Girard é colocada em prética na andlise de Ollivier Pourriol — que pode
ser passivel de critica —, mas, a0 mesmo tempo, evidencia a questao do desejo, suas projecoes e disputas na “sociedade do espeta-
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culo”. Além disso, a dinamica do processo mimético tem inicio no “desejo imitado” e passa pela rivalidade. Entdo, o desejo mimético
nao s6 ocorre pela imitacao do outro, como também transcorre pela rivalidade intergrupal pelo objeto desejado — a disputa — uma
vez que o objeto de desejo é o mesmo do outro. Isso engendra a rivalidade mimética, que torna a propria disputa mais importante do
que o0 objeto do desejo mimético. Em tal sequéncia de cenas da banda The Yardbirds, a rivalidade mimética é incontestavel, tendo em
vista 0 desejo ensandecido dos jovens por um braco de quitarra quebrado, que fora do seu contexto social marcado pela“maquinaria
high-tech” do show, consiste em pura compulsao fundamentada pela reproducao do desejo mimético. Mas a partir do momento
em que o objeto é lancado ao publico, a rivalidade explode violentamente e espalha-se como em um rastilho de pdlvora entre os
competidores e a busca pela vitéria se torna primordial, em detrimento do proprio braco da guitarra. Prova disso é que apds Thomas
vencer a disputa, ele nao se interessa mais pelo objeto e abandona-o no lixo, porque o desejo era muito mais pela imagem de parte
de uma quitarra de um astro do rock do que propriamente pelo objeto. “E como todos os desejos obsessivos, desejo de poder, desejo
de riqueza: é paixao rivalitdria” (GIRARD [2008], 2011, p. 79).

Dessa forma, na sociedade contemporanea, ou pds-moderna, como denominam certos autores, o vicio pelas imagens dos ob-

jetos apresentados pelos “choques audiovisuais” pode ser enquadrado na imitacdo de tais “desejos obsessivos” e “paixoes rivalitarias”
apontados por René Girard. Nesse sentido, Christoph Tiircke acrescenta o sequinte:

0 choque de imagem exerce um poder fisioldgico; o olho é atraido magneticamente pela sua mudanca abrupta de luz
e apenas se deixa desviar disso por uma grande forca de vontade. O choque de imagem exerce fascinacao estética;
constantemente ele promete novas imagens ainda ndo vistas. Ele exercita a onipresenca do mercado; o seu “olha para
d” anuncia a préxima cena como um pregoeiro de feira a sua mercadoria. E desde que a tela pertence igualmente ao
computador quanto ao telespectador, nao somente preenche mais o tempo livre, mas penetra toda a vida do trabalho,

entdo também o choque da imagem e a tarefa de trabalho coincidem (TURCKE [2009], 20104, p. 308).

E exatamente esse “poder fisiol6gico” do espetaculo da “onipresenca do mercado” uma das causas da dependéncia pelas ima-
gens do consumo, as quais sao disseminadas nos écrans das maquinas. Evidentemente que ocorreu um vultoso desenvolvimento
técnico-cientifico, que gerou inegdveis beneficios (GABRIEL, 2013, p. 62-63); no entanto, esse mesmo processo produziu, de forma
ambivalente, outro problema: trata-se da reducao do tempo dedicado aos relacionamentos concretos, devido aos periodos longos
disponibilizados nos contatos on-line, nos jogos virtuais, em conversas a distancia via softwares etc., que sao, a0 mesmo tempo,
facilitadores da comunicagao, do acesso a informacao e do trabalho, bem como um dos grandes responsdveis pela perda da experi-
éncia concreta, na medida em que o vicio nas relagoes on-line sao abdicacbes do “aqui e agora’, isto é, do instante presente, digamos
off-line, que é nico. Assim, “por constantes choques de imagens ela mesma [imaginacdo técnica] se torna ‘aqui-agora; ou ‘isso-ai-
maquina” (TURCKE [2009], 2010a, p. 315).

Isso tudo sao sintomas manifestos de déficit de atencao. A assim chamada sindrome de déficit de atencao (SDA), ou até
sindrome de hiperatividade-déficit de atencdo (SHDA), é apenas um extremo caso especial disso. Ai se trata de criancas

que ndo conseqguem concentrar-se em qualquer coisa, demorar-se em algo, construir uma amizade, perseverar num jogo
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comum; criangas que comecam tudo o que é possivel e nao terminam nada. Elas sao impelidas por constante inquietacao
motora, que nao encontra valvula, nem descanso, e que as torna continuas perturbadoras na escola, na familia e nos
grupos de jovens. Para tranquiliza-las hd, todavia, um recurso altamente eficaz. “Quando se coloca crian¢as que nao con-
sequem sentar quietas nem por um sequndo e seus olhos se movem para a direita e a esquerda, procurando e desviando,
na frente de um computador, o seu olhar se torna claro e fixo, as suas atividades direcionadas e pacientes”, escreve o
analista de criancas Wolfgang Bergmann. “De qualquer modo é mais do que notavel que criangas e jovens hiperativos, 0s
quais no mundo real procedem como se estivessem perdidos, orientam-se bem nos computadores e se movimentam nos
jogos e contatos online com uma seguranca da qual ndo dispdem na assim chamada ‘primeira realidade’, no cotidiano da
sua vida."E por que essa maquina instantaneamente se torna familiar a eles? “Bastam poucos movimentos de mao a fim
de trazer um objeto desejado para a regido da disponibilidade, ou a fim de chamar um parceiro de comunica¢ao para a
troca desta ou aquela fantasia, desses ou daqueles contatos — tudo esta preparado como que a disposi¢ao.”Nao obstante:
“Tudo esta direcionado respectivamente para a satisfacdo-agora propria. Logo que se realizou, apaga-se a representacao
do objeto justo agora almejado, da acao ou do contato com outros; com um gesto de mao, um clique no teclado, eles sao

afastados, como se nunca tivessem existido” (TURCKE [2009], 2010a, p. 309-310).

Em Blow-up, o clique gerador das imagens era dado na maquina fotografica “com um gesto de mao” de Thomas, ao passo que
na contemporaneidade, os cliques se multiplicam nos teclados dos computadores, nos dispositivos mdveis e nas plataformas digitais
para a“satisfacdo-agora”. Nesse sentido, o filme de Antonioni, apesar de ser datado de 1966, ja apresenta essa dependéncia pelo“cho-
que imagético” e a incapacidade de lidar com a denominada “primeira realidade”, conforme citado acima, mesmo que, em tal época,
muitas das tecnologias high-tech contemporaneas ainda ndo tivessem sido desenvolvidas. Nota-se que existe o culto da imagem em
detrimento da realidade: “No mundo realmente invertido, a verdade é um momento do que € falso” (DEBORD [1992], 1997, p. 17).
Por isso, quando o fotdgrafo Thomas encontra o caddver no parque, ele nao € capaz de fazer nada. A sua atitude atesta a dificuldade
contemporanea em lidar com o real, que, no caso em questdo, era a prova do crime. Isso ocorreu porque Thomas nao portava a sua
maquina fotogréfica, isto é, ele s6 era capaz de estabelecer uma relaao com a realidade através da mediacdo da camera fotografica.
Sem o seu dispositivo e, por conseguinte, sem o suporte imagético que esse equipamento produz, Thomas estd privado de qualquer
possibilidade de acao imediata, ainda que esteja diante de um caddver, o qual fora assassinado. Talvez por isso o critico da cultura
Fredric Jameson tenha indicado o cardter “irreal” desse caddver mostrado no filme como sendo o problema do referente: “0 problema
formal principal, de natureza mais metafisica, se posso colocar dessa maneira, esta ligado ao cadaver: serd que ele deveria mesmo ter
sido visto? [...] Mas é um corpo de cera e sem ddvida o objeto mais irreal mostrado no filme” (JAMESON [1992], 1995, p. 200).

Pois bem, o problema colocado por Jameson reporta-se diretamente a questao do referente. Nao obstante, ele ndo se reteve
no formalismo da dualidade pautada em esséncia e aparéncia, na medida em que foi mais radical ao colocar o proprio referente em
duvida, quando inscrito na condicao de simulacro —“um cadaver ja a caminho do status de imagem ou simulacro” (JAMESON [1992],
1995, p. 200). Ora, ndo é por menos que Thomas encontra-se em uma situagao aporética entre“a verdade e a mentira” do que ocorreu
no parque, pois a dnica foto do parque que lhe restou é um“simulacro™. Essa aporia do personagem faz-nos retornar ao diagnéstico

5 Embora Jean Baudrillard tenha afirmado que “j& nao estamos na sociedade do espetdculo de que falavam os situacionistas” (BAUDRILLARD [1981], 1991, p. 43),
0 seu conceito de simulacro é apropriado e adequado a analise e, por isso, também foi retomado por Fredric Jameson.
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realizado por Nietzsche, o qual ja nos alertava sobre a marca arbitrdria das verdades. Entao, ao evidenciar esse lado fragil e metafd-
rico do conhecimento, Nietzsche realiza a “transvaloracao” do entendimento humano, cujo efeito é aplacar a soberba e a altivez do
homem diante do mundo. Nosso caso exemplar € a cena na qual Thomas afirma que nao sabe como ocorreu o crime, uma vez que
ndo o tinha testemunhado e porque sabia que a tnica foto que Ihe restava nao passava de uma mancha branca (caddver?), a qual ndo
comprova nada, pois, quanto mais ampliada, mais distorcida se tornava. Tratava-se de uma mancha explodida em pontos brancos,
ou seja, ele ndo podia dizer a que se refere essa imagem fotografica gerada pelo processo técnico denominado blow-up. Além disso,
a arrogancia das posturas anteriores, que eram norteadas pela cren¢a na técnica e na ciéncia, também tem como consequéncias a
agonia e 0 engano, pois escamoteia o deslocamento epistemoldgico que a prépria linguagem visual causa ao enunciar processos,
fatos e imagens. 0 abatimento de Thomas contrasta com a sua alegria anterior, quando ele dizia para Ron, o editor de seu livro, que
havia salvado um sujeito da tentativa de homicidio. Isso decorre do efeito causado pela inversao de sentido da imagem: de belo idilio
do casal para assassinato (MELLO E SOUZA, 1988, p. 406-407). Assassinato que nunca serd solucionado, nao s6 pelo roubo das fotos
e dos negativos, mas também pelos desvios, desejos e espetaculos, os quais orientaram os enquadramentos selecionados para cada
disparo da camera. Antonioni, assim, procura retirar o seu espectador da apatia e distracao diante da tela do cinema, bem como o
convida a fazer uma critica as modalidades de saberes produzidos nas sociedades contemporaneas, cuja regéncia € presidida por
imagens técnicas do espetaculo e da excitacdo. Essa é a riqueza discursiva promovida por Antonioni, visto que ha a critica da imagem
feita por meio dela mesma. E isso também é a proposta do diretor, o qual deixa a cargo de seu espectador decidir o que se pode ver
na cena do parque, 0 que ndo se vé e o que somente é captado pela camera de Thomas. No entanto, Antonioni ndo coloca a questao
de maneira neutra, pois o que é visto através da lente da camera fotografica ja foi, previamente, interposto pela lente do cineasta,
que é, neste caso, o proprio referente da producao. Por isso, 0 alerta de Nietzsche:
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0 pensamento de Nietzsche €, pois, de grande valia, ja que nos alerta para os limites da razao em alcancar e explicar certos pro-
blemas relacionados a percep¢ao e as imagens que povoam o mundo. Trata-se, portanto, da assun¢do de uma condicao epistemolo-
gica no sentido de construir, intempestivamente, formas de conhecimento livres de aspira¢des metafisicas. Por consequinte, abre-se
0 caminho para tracar uma critica a pilares da contemporaneidade, como, por exemplo, o proprio espetaculo imagético, a esséncia da
técnica e 0 consumo de imagens.

Em linhas gerais, elegemos a imagem e o conhecimento como os temas centrais de Blow-up, os quais catalisam toda a discus-
sao presente no artigo. Nesse sentido, a importancia da experiéncia de refletir-se acerca do ato de ver é cardinal para a realizacao
de uma andlise proficua. Portanto, é fundamental a colocacao de questdes, como, por exemplo, o que significa ver alguma coisa e
como mostrar isso em imagens na contemporaneidade? Mas além desses grandes temas, ha outros elementos que orbitam em torno
desse grande ndcleo tematico. Assim, por conta da complexidade exigida pela obra de Antonioni, nao € suficiente adotar apenas um
ponto de vista tedrico para ancorar qualquer analise que se pretenda abranger o horizonte de discussao do filme. Assim, com base no
cruzamento de autores distintos e distantes no que se refere ao posicionamento tedrico e ideoldgico, foi admitido pensar além do que
se referem estritamente as questoes e solucbes cinematograficas de Blow-up. Logo, a problematica imposta pelo filme foi expandida
para se pensar em outras instancias, que sao prementes na contemporaneidade.

Nessa perspectiva, vimos que o que estd em jogo nao é apenas o tema da percep¢ao humana e o estatuto daimagem na contem-
poraneidade, mas também é fundamental a questao das condigdes de construgao do conhecimento em uma sociedade cada vez mais
excitada pelo predominio do “choque imagético” e pelo desejo do espetaculo audiovisual. Com efeito, a formulagao de uma critica
dessa cultura é colocada, intempestivamente, na direcdo da constituicao de um mundo de imagens autdnomas que se apresentam
como se ndo tivessem que ser interpretadas e, tampouco, ser passiveis de consideracoes devido a pretensa transparéncia de seu
estatuto epistemoldgico. Ora, o impacto de tal posicionamento de neutralidade nas praticas de usos e produgdes de imagens incide
diretamente nos comportamentos dos sujeitos contemporaneos, a saber, no préprio ato de consumo. De um lado, 0 imediatismo e a
suposta transparéncia e verdade da imagem parecem substituir os produtos representados no simulacro do marketing publicitério,
que objetiva a geracao do desejo mimético em seus consumidores. Mas, apesar da autonomia das imagens, sempre ha interesses
envolvidos na sua geracao. No caso das mercadorias, é mais do que claro que os valores estao a servi¢o dos préprios produtores das
imagens de consumo. Por outro lado, a questao nao é tao 6bvia quando o préprio mundo se torna a imagem do conjunto de nossas
representacdes e valores. Como vimos, a origem desse esquecimento estd localizada no momento histdrico que constituiu a moder-
nidade. E s6 é possivel desvelar a metafisica presente na “imagem do mundo” por meio da genealogia da esséncia da “técnica de
maquinas”. Contudo, para compreender as verdades presentes em tal processo, nao é suficiente apenas localizar a correspondéncia
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do objeto representado. Basta retomar o caso emblematico de Thomas no parque, no qual assistimos e constatamos que o centro de
referéncia é o proprio sujeito, cuja percep¢do visual ja € uma metdfora, bem como o seu préprio conhecimento do fato, representado
na foto manchada pelo processo técnico blow-up. Esta é a riqueza do filme de Antonioni e que estd longe de estar esgotada. Todavia,
ha que se ressaltar que ndo podemos nos deixar enfeiticar pelo génio desse diretor, pois “seu efeito mais universal é engano” (NIET-
ZSCHE[1873], 2008, p. 27).
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