As marcas da histdria no corpo da personagem:
uma andlise do filme O deserto vermelho'
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o conjunto dos cineastas italianos surgidos depois da guerra, Michelangelo

Antonioni destaca-se pelo seu estilo de filmar mais atento a dimensio

plastica da representagio do que pela construgio narrativa. A sua cuida-
dosa composi¢io de imagens recorre 3 escolha precisa de planos, cenogratia, espacos
naturais ou fabricados e atores para elaborar cada enquadramento como se estivesse
diante de uma “pintura”.

Em geral, os seus filmes contém situagdes de crise com um descambar de
certos valores e culpabilidades, sobretudo da parte de expoentes de uma geracio
jovem em ambientes burgueses. Mas, ao contririo de muitos diretores contempo-
rineos a0 seu cinema, Antonioni nio cria uma fala politica explicita em seu gesto
de narragio, interligando a experiéncia social com aspectos da economia e ideologia.
No entanto, os seus filmes sugerem um olhar sobre o0 mundo moderno com uma
mistura de fascinacio e recuo diante das transformagdes histéricas, cristalizadas na
tela por meio de metiforas e significagdes gerais que sio transmitidas pela mediac¢io
dos ambientes, das situa¢oes e do comportamento das personagens.

Antonioni iniciou sua carreira no cinema colaborando na redag¢io da revista
Cinema e com a realizagio de curtas-metragens no género de documentirio no
periodo de 1943 a 1950. O seu primeiro filme foi Gente del Po (1943-1947), seguido
de Nettezza urbana (1948), Lamorosa menzogna (1949), Superstizione (1949), Sette canne
un vestito (1949), La villa dei mostri (1950) e La funivia e Faloria (1950). Antonioni
também colaborou em alguns roteiros tais como Un pilota ritorna (Roberto Rosselli-
ni, 1942); Caccia tragica (Giuseppe de Santis, 1947) e, Lo sceicco bianco (Abismo de um
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sonho, Federico Fellini, 1952). Além disso, foi assistente de diregio em Les visiteurs
du soir (Os visitantes da noite, Marcel Carné, 1942).

O seu primeiro longa-metragem foi Cronaca di un amore (Crimes d’alma, An-
tonioni, 1950). Porém, foi com os filmes A aventura (1959), A noite (1961) e O eclipse
(1962) que o cineasta italiano se impds como um dos criadores mais originais do
cinema denominado moderno (Cucco, 1973; Souza, 1998).

O filme que nos interessa aqui ¢ justamente o filme posterior a esta con-
sagrada “trilogia” e o primeiro longa-metragem colorido de Antonioni, intitulado
O deserto vermelho (1964). Este filme conta o drama de uma personagem feminina
chamada Giuliana, interpretada por Monica Vitti, uma jovem esposa de um enge-
nheiro quimico chamado Ugo (Carlo Chionetti), que apds tentar suicidio se envolve
com um amigo de seu marido, Corrado (Richard Harris), ¢ enfrenta uma doenga
misteriosa de seu filho, Valerio.

Neste filme, os espagos externos ou publicos e a arquitetura dos espagos
privados tornam-se estados da alma da personagem feminina protagonista. Essa
proje¢io do mundo interior de Giuliana no espago ¢ comprovada pela maneira
como 0s processos subjetivos e abstratos, tais como os sentimentos de angustia e
de solidao se concretizam em coisas, acontecimentos, objetos, que os espectadores
podem reconverter em subjetividade.

Entretanto, o que mais nos chama a ateng¢io, do ponto de vista formal, é a
elegincia figurativa na composigio dos personagens em rela¢io a esta organizagao
dos ambientes e das paisagens. Os elementos espaciais ¢ a presenga cénica dos
corpos dos personagens manifestam uma intrigante relagio de desentrosamento,
principalmente se examinarmos o modo como a personagem responsavel pelo foco
narrativo do filme demonstra suas “desorientacoes existenciais” através do uso do
corpo como suporte da agio dramitica.

Giuliana contracena um estranhamento com as paisagens, tanto com as paisa-
gens fisicas (as ruas, as casas, a fibrica, o cais) quanto humanas (a familia, os amigos
e transeuntes). E ¢ através da presenca de seu corpo e a sua constante evasio pelo
espago que se traduz um “desejo de fuga” desta personagem diante das partes do
mundo que sio providas de uma “atmosfera afetiva” que co-habitam suas compo-
si¢oes plasticas. Nesse contexto, o dado que se torna uma chave de andlise para se
compreender a caracteriza¢io da personagem e de sua estdria é essa deambulagao
de Giuliana pelo espaco.

Estas considera¢des podem ser comprovadas diante da presenga no filme de
uma caracteristica fundamental do cinema dito moderno que ¢ o “desencaminha-
mento” de sua personagem principal. Segundo Guy Hennebelle:

O desencaminhamento que caracteriza o cinema moderno ¢é geralmente
caracterizado pela representagio de um “herdi problemitico” negativo. O
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personagem principal também era problemidtico no romance burgués clissico,
mas era “positivo” no sentido de que exprimia as aspiragdes de uma classe
em ascensio: no romance ¢ no filme “modernos”, o personagem questiona o
mundo interrogando-se sobre o seu préprio destino, sua prépria identidade,
sua propria finalidade. Seus tragos signaléticos sio tio precisos quanto os de
um documento de estado civil: errincia, angistia, amoralismo, instabilidade
dos sentimentos, soliddo, auséncia de perspectiva, sentimento tragico da vida
e da morte, inclusio numa ou noutra das fra¢oes da grande ou da pequena-
burguesia, vazio afetivo, dificuldade de comunica¢io, impossibilidade de se
engajar em qualquer causa e finalmente, conforme o caso, fatalismo tecno-
cratico ou abulia (Hennebelle, 1978:190-191).

Ao levar em conta que a dissolugio do heréi no cinema moderno é acompa-
nhada pela dissolucio da narrativa tradicional, nota-se neste filme uma desconstrugao
narrativa feita através da fuga da personagem pelo espago. Giuliana se sente profun-
damente perdida e inadequada ao mundo, mas nio consegue agir para modificar
a situagio em que se encontra. Assim, o filme se concentra fundamentalmente na
descricao clinica deste “mal estar” vivido pela personagem protagonista, evidenciando
uma espécie de “exclusio” desta figura feminina que perdeu o sentido de unidade
de seu proéprio corpo e de sua prépria vida.

Segundo Annie Goldmann, este “mal estar” da personagem carrega uma
descri¢ao de uma consciéncia sobre as forgas de desintegracio relacionada a socie-
dade industrial moderna (Goldmann, 1971:185). Nesse sentido, parece-nos que € o
desentrosamento entre o corpo e o espago que constrdi no filme esta relacio entre
vida e espago modernos, trazendo um enraizamento social que ¢ realizado princi-
palmente a partir da movimentagio das personagens que pontuam a nossa percepcao
do enredamento da narrativa. Com isso, os aspectos mais relevantes deste filme
nio se restringem a uma leitura simplista sobre a incomunicabilidade e a neurose
de Giuliana e sim sobre a possibilidade de se equacionar esta chave de andlise da
subjetividade e certos aspectos histéricos que envolvem esta obra.

E possivel, portanto, apontar em O deserto vermelho a presenca de um olhar sobre a
realidade social que enfatiza o desajuste humano em relagio as transformagoes operadas
no espago nacional italiano, ou no mundo contemporineo, no intervalo temporal entre
o final dos anos 1950 ¢ inicio dos anos 1960, no momento de afirmagio da cultura de
massa e da consolidagao do processo industrial (Ginsborg, 1990:210-253).

Para compreender esta leitura do filme € preciso lembrar aqui as imagens de
sua abertura e de seu encerramento. O filme se inicia curiosamente com uma imagem
fora de foco na qual se pode reconhecer os contornos de instalagdes de uma fabrica
expelindo vapor de fumaga. Ouve-se uma musica composta pela jun¢io de uma voz
feminina e muitos ruidos (ou um conjunto de sons irreconheciveis). Iniciam-se, entio,
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os créditos sobrepostos a virias tomadas desta fibrica, com énfase nos contornos de
algumas escadas, e nas linhas e curvas de canos e tubulagoes. Os créditos terminam
com a imagem de um navio que parte. Em seguida, vé-se uma chama de fogo sendo
expelida por uma torre de concreto. E com os planos mais abertos passa-se a ver, de
um lado, virios operarios em greve e, de outro, Giuliana e seu filho se aproximando.

A partir daf é possivel acompanhar uma tentativa desesperada desta persona-
gem de escapar da sensagio ou situagio que a coloca afastada do mundo ou isolada
em meio a um grupo social. A inquietude de Giuliana carrega um medo sem objeto
determinado, um sentimento de ameaga impreciso. E esta exasperagio existencial é
narrada por meio de uma cimera que segue o seu comportamento 2 deriva ao longo
de todo o filme, revelando a sua incapacidade de estabelecer vinculos com a realidade
exterior e de se relacionar facilmente com os outros personagens ¢ com o ambiente.

Ja o final do filme encerra a estéria onde ela comegou. Giuliana e seu filho
perambulam nos arredores da fibrica (vestidos com as mesmas roupas do inicio),
com os cabelos ao vento e a polui¢io do ambiente. Também estas imagens das ins-
talacoes da fibrica perdem o foco em alguns momentos. Vé-se, entio, Giuliana com
seu filho ao safrem do quadro deixando uma imagem fixa da estrutura da fibrica
que nio cessa de soltar fumaca e poluir o meio ambiente.

Em uma entrevista concedida a Jean-Luc Godard, na revista Cahiers du Ciné-
ma, Antonioni explica que ao filmar O deserto vermelho e analisar o caso de Giuliana,
foi obrigado a trati-lo de maneira diversa do que fizera em seus filmes anteriores e
confronti-lo com o meio social. A crise que a protagonista atravessa ¢, segundo ele,
muito grave e afeta “nio apenas as suas relagdes epidérmicas com o mundo”, mas
a sua percep¢io profunda do meio ambiente, das pessoas, dos sistemas de valores
(Godard, 1964:8-17).

Roland Barthes, em seu texto escrito em homenagem a Antonioni, intitu-
lado “Cher Antonioni” (1980), também destaca este trabalho moderno do diretor
em relacionar o mundo externo e a subjetividade na confec¢io de um drama. Para
Barthes, o estilo moderno de Antonioni esti afinado a dificuldade ativa de viver
as modificagdes do tempo, nio somente no nivel da grande histéria, mas também
no interior de uma pequena histéria onde a existéncia de cada um de nés ¢ levada
em conta. O que aponta um abandono das antigas questdes do pds-guerra e a for-
mulagio de um novo questionamento, com contetidos igualmente histéricos, por
meio da construgio de dramas que sio, segundo a prépria defini¢io de Antonioni,
indiferentemente psicolégicos e plasticos.

Assim, levando-se em conta que a histéria social também engloba uma hist6-
ria das subjetividades ¢é possivel dissecar esta introspecgao existencial proposta por
Antonioni ao realizar um estudo sobre a organizac¢ao do espago deste filme e a sua
relacio com a psicologia da personagem feminina para entender o contexto social
que estas formas suscitam.
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De fato, as ruas ou o interior das casas e da fibrica sio filmados de modo
atrelado a construgio da angustia de Giuliana, com uma intensa relagio entre a
subjetividade e a elaboracio espacial e cenogrifica. Isto significa dizer que o critério
da composi¢io dos planos ¢ a ressonincia do processo subjetivo.

S0 os espagos, os objetos e as pessoas que torturam Giuliana. E isto nos é
dado a ver através da predominincia de um espaco opressor ou uma espécie de auto-
nomia incontrolavel das formas em relac¢io ao corpo, fundamentado pela utiliza¢io
recorrente de imagens sem profundidade de campo, que colocam a personagem em
contato mais intenso com as coisas, os objetos, a matéria.

Pode-se observar a este respeito a organizagio dos espagos internos. Nela
verifica-se certa fascinacio pelas cores e formas revelada pela cAmara ao explorar as
linhas e os contornos dos espagos e objetos cenograficos tanto da fibrica onde Ugo
e Corrado trabalham, como também da casa de Giuliana.

No ambiente da familia, Giuliana enterra seu corpo em uma cadeira no meio
da sala, ou se esquiva de tubulagbes e outros objetos cenograficos que compoem
a decoragio da casa em sintonia com a arquitetura que vemos na fibrica. Desse
modo, podemos notar que os ambientes interiores sio repletos de barras e objetos
tubulares que atrapalham a visio. H4 também o uso de molduras internas tais como
paredes divisoras de ambientes, além de portas e janelas que recortam as imagens
ou o campo de visio de dentro para fora.

Em contrapartida, a “loja” de Giuliana, onde ela nio sabe sequer o que ird
vender, destaca-se por uma deteriora¢io do ambiente. Visto que a sua localizagio é
numa rua deserta, ¢ trata-se de um imével vazio, com as paredes descascadas e ainda
nio pintadas. E um espaco “desconstruido” ou “em construgio” como a prépria
identidade da personagem Giuliana.

Nada obstante, os ambientes externos sao sujos e poluidos, como podemos
ver nos arredores da fibrica, repletos de lixo industrial e com excesso de fumaca
no ar, ou no cais de dgua e vegetacio escuras. E neste ambiente contaminado que
Giuliana circula com os amigos, como ¢é o caso emblematico da sequéncia da cabana
de Max. Nesta cabana de interior vermelho, localizada em um cais enevoado e polu-
ido, instaura-se um erotismo corrosivo entre as personagens em meio ao mal-estar
deste grupo de amigos burgueses diante do caso clinico de depressio e tentativa de
suicidio de Giuliana.

Torna-se elucidativo, entio, examinar a importincia da presenca cénica dos
corpos no filme através da relagio de Giuliana com os outros personagens, prin-
cipalmente com o marido Ugo e com o amante Corrado. O comportamento do
marido enfatiza a sua indiferenga em relagio a ela com o seu corpo mais fechado
em seu papel social, de marido e burgués integrado ao sistema. Afinal de contas,
nio se pode esquecer que Ugo é engenheiro quimico e brinca distraidamente com
os novos brinquedos eletronicos de seu filho.
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Ja Corrado se intriga com o comportamento de Giuliana e passa aacompanhi-
la em sua trajetéria de perambulacio existencial também deixando escapar certos
indicios de desajuste e tormento. Numa cena, Giuliana pergunta para ele o que ela
deve fazer com os seus préprios olhos, para onde ela deve olhar. E Corrado a res-
ponde: “Vocé diz como devo olhar. E eu digo como viver. E a mesma coisa”.

Contudo, ¢ Giuliana que traz em seu corpo uma mobilidade e instabilidade as
quais explicitam o desentrosamento com o papel social que lhe é imposto. Ela nio
s6 afirma sentir medo das ruas, das fibricas, das cores, das pessoas, como também
revela este desajuste com os objetos e ambientes em seus gestos e posturas do corpo.
Assim, a presenca cénica do corpo torna-se fundamental para mostrar o desajuste
de sua capacidade de percepgio e, com isso, revela também uma representacio da
problemaitica feminina em erros que antecedem a eclosio do feminismo na Itlia.

Esta figura feminina aparece de maneira recorrente em planos de costas que
nos possibilitam fitar os seus cabelos desgrenhados e nos levam a questionar se estes
planos nao correspondem ao desajuste de “identidade” da personagem. Dado que na
convengao fotogrifica, o retrato de frente corresponde a uma identidade da pessoa.

Também a cimera persegue os deslocamentos de Giuliana no espago acom-
panhando os momentos em que ela se esquiva dos méveis ou desliza nas paredes,
bem como nos momentos em que ela contorce as suas mios e pernas revirando o
seu proprio corpo. Porém, examinar esta convulsio gestual e este desentrosamento
do corpo da personagem em relagio ao espaco significa pensar sobre a perturbagio
do mundo e da agonia existencial do individuo diante de novas transformagoes
sociais. Ou seja, trata-se de uma forma de abordar certos sintomas da evolugio
que se processava entre os novos caminhos da sociedade contemporinea, com as
transformagoes da psicologia, dos sentimentos, e talvez até da moral das pessoas
que enfrentavam o desafio de lidar com as aspiragdes de uma sociedade moder-
nizada e conservadora.

O mal-estar de Giuliana parece nascer da sua dificuldade de ser e de se comu-
nicar e esta sensagio nos é transmitida por meio da duragio dos enquadramentos que
criam um retardamento da agio, deixando pesar sobre o espectador uma espécie de
fadiga ou angtstia coladas nas imprecagdes contra a vida dos gestos desta personagem.
Assim, a cimera do filme ao perseguir a deambulagio de Giuliana demonstra como
o0 espago social que ela percorre faz a sua crise pessoal explodir.

O que salta aos olhos, portanto, ¢ a estilizagio da relagio “corpo x espaco”
que parece construir a expressao dramatica de imagens de uma sociedade cujos
grandes progressos materiais, principalmente com a industrializago e a cultura de
consumo, nio sio diretamente proporcionais aos valores do ser humano. E em uma
primeira leitura, destaca-se o pessimismo diante de uma nova realidade, um olhar
sobre a incapacidade de se entender e dominar a condigio individual do sujeito em
seu processo de adaptagio em relagio as transformacdes sociais vigentes.
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Nio se pode esquecer o didatico contraponto visual desta visao pessimista do
ambiente poluido pela sociedade industrial criado com as imagens da estdria que
Giuliana conta para seu filho quando este finge estar com as pernas paralisadas e é
hospitalizado. Trata-se da estéria de uma menina sozinha numa praia deserta, onde a
areia é rosada; o mar é transparente; o céu é azul; e, entre cores tio lindas despontam
animais e flores. Mas numa manhi a menina vivencia dois mistérios. O primeiro
¢ a visao de um veleiro que “de longe parecia espléndido e de perto misterioso”.
O segundo ¢ o surgimento de uma voz feminina (tal como a “musica” do inicio
do filme, ainda nos créditos) que a menina passa a ouvir ¢ a procurar quem estava
cantando. Podem-se ver imagens que exploram este ambiente de cores estonteantes,
acrescidas com uma mdsica cantarolada que estava “ora perto, ora longe, e, s vezes,
parecia vir do mar ou de uma passagem entre as pedras. Onde as rochas pareciam
de carne e naquele lugar a voz era muito doce”.

Dessa maneira, as imagens de O deserto vermelho carregam um pesar abstrato da
angustia diante da mecanizagio das relagoes humanas e da fuga estéril do vazio exis-
tencial de individuos incapazes de se engrenarem facilmente num sistema capitalista
emergente. E, com isso, o filme narra uma “percepg¢io do tempo” configurada em
“poesia plistica”, nos levando a questionar se nio poderiamos nos remeter, talvez,
ao que Marc Ferro chamou de “uma contra-anilise da sociedade”, de busca pelo
“nio visivel através do visivel” (Ferro, 1975; 1992).

Em tal perspectiva, seria interessante avangar esta investigacao sobre a capa-
cidade deste filme em tornar plasticamente visivel este diagnéstico da experiéncia
histérica do processo de industrializagio na Itilia, e a desertificagio da alma devido
aos (des)caminhos da sociedade contemporinea, questionando o sentido da passa-
gem deste olhar sobre a consolidagio das sociedades industriais de temdtica a forma
enquanto unidade de estilo.

Para isso, acredito, torna-se necessirio o desenvolvimento desta anilise que
focaliza a relacio elementar entre corpo e espaco aqui esbogada, acrescida de uma
investigacio mais apurada da relagio entre cinema e histéria. Também me parece
relevante buscar melhor situar o filme na histdria do cinema, tendo como horizon-
te um exame de sua singularidade a partir da andlise comparativa de outros filmes
congéneres, a despeito de pesquisar o modo como outros filmes deste mesmo
periodo histdrico, que tratam do mesmo tema, trabalham as operagdes estéticas de
suas concepgdes visuais em cada contexto nacional especifico.

Marcia Carvalho

Professora da Faculdade Paulus de Tecnologia e Comunicagio e da PUC-SP (COGEAE)
profmarciacarvalho@yahoo.com.br
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Nota
1. Sou grata a leitura de Mariarosaria Fabris.
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Resumo

Este artigo busca analisar a fungio expressiva do corpo em relagio 3 organizacio do espago
e o tratamento empregado para cAmera no filme O deserto vermelho (1964) de Michelangelo
Antonioni. A principal hipétese desta investigacio é a importincia da presenga cénica do
corpo ¢ de seu desajuste com a composigio do espago enquanto caracteristica estilistica
fundamental, que torna visfvel uma reflexio sobre experiéncias sociais e histdricas particulares.

Palavras-chave
Histdria e cinema; Anilise filmica; Cinema moderno; Michelangelo Antonioni.

Abstract

This article analyses the expressive function of the body regarding the organization of
the space and the treatment employed for camera in the movie The red desert (1964) of
Michelangelo Antonioni. The principal hypothesis of this investigation is the importance of
the stage presence of the body and of his problem with the composition of the space while
stylistic basic characteristic what visible compensation a reflection on particular social and
historical experiences.

Keywords

History and cinema; Analysis of the film; Modern cinema; Michelangelo Antonioni.
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