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O mundo dos vivos nunca esta longe demais de mim. Eu o distancio o
mais que posso por todos os meios dos quais disponho. O mundo recua
até ficar um ponto de ouro num céu tao tenebroso que o abismo entre o
nosso mundo e o outro ¢ tamanho que nada mais resta de real sendo o
nosso tumulo. Por isso estou iniciando aqui uma verdadeira existéncia
de morto. Cada vez mais eu corto, podo essa existéncia de todos os
fatos, principalmente os mais insignificantes, os que poderiam mais
rapidamente me lembrar que o verdadeiro mundo est4 estendido a vinte
metros daqui, bem ao pé dessas muralhas (GENET, 1983, p. 206).



RESUMO

A partir da andlise do filme 4 morte de Maria Malibran (1971) do cineasta alemdao Werner
Schroeter, a seguinte pesquisa ird buscar compreender como a linguagem cinematografica pode
encontrar no exercicio da alegoria um elemento de produ¢do de sentido e como elementos
originarios do teatro podem dar suporte a esta forma de fazer o cinema. A mise-en-scene
utilizada por Schroeter para a producdo de imagens alegdricas nos leva a uma investigagao
teorica a passar pela teoria estética, teatral e cinematografica e, em sintese, este serd o percurso
tedrico deste estudo. Estes estudos nos permitirdo analisar o filme a partir de trés operadores,
sdo eles: as imagens alegoricas em seu processo de fragmentacao, o efeito de distanciamento e

o0 erotismo como relagdo estética.

Palavras-chave: Werner Schroeter. Estética. Teatro. Cinema. Alegoria. Mise-en-scene.



ABSTRACT

From the analysis of the film The death of Maria Malibran (1971) of the German filmmaker
Werner Schroeter, the following research will seek to understand how the cinematographic
language can find in the exercise of allegory an element of meaning production and how
elements originating in the theater can support this way of making cinema. The mise-en-scene
used by Schroeter for the production of allegorical images leads us to a theoretical investigation
to go through aesthetic, theatrical and cinematographic theory and, in summary, this will be the
theoretical path of this study. These studies will allow us to analyze the film from three
operators, namely: the allegorical images in their fragmentation process, the distancing effect

and eroticism as an aesthetic relationship.

Palavras-chave: Werner Schroeter. Aesthetic. Theater, Cinema. Allegory. Mise-en-scene.



LISTA DE FIGURAS
Figura 1 — Fotograma de Duas (2002) .......c.ueeeoiieiiiieeiee et siteeeieeesvee e e siveesaaeesnnee e 12
Figura 2 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) .....c.cccoovviviiniiininiiinicieene 139
Figura 3 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) ......cccoeveeiieiiiiiiiieieeene, 143
Figura 4 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) .....cccccovveevieeeciieeeieeeiee e 144
Figura 5 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) ......cccccevevveneineenenieneeennen 148
Figura 6 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) ......cccccevevvencenneenenieneeennen 149
Figura 7 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) .....ccccoovveevieeecvieenieeeiee e 151
Figura 8 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) .....cccccovveeviveeciieeniieeeiee e 153
Figura 9 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971) ......cccocevevveneinienencenieennnn 154
Figura 10 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971) ......cccoovevvnviniiniininineene, 155
Figura 11 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971) ......cccccceviiiiiiiiniinienee, 158
Figura 12 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971) ......ccccceviiiiiiiiniinienien 162

Figura 13 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971) ......cccccocvevivoiinviniinincnnenne. 168



10

SUMARIO
INTRODUQCAQ ...ueceeeerrrrersssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 11
1 O TEOREMA SCHROETER .......vvvvrerresressessessesssssessssssssssssssssssssessessessessessessessessssasseses 17
1.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS .....oovoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 17
1.2 O NAO-LUGAR DE SCHROETER NO NOVO CINEMA ALEMAO .........ccccocoveuenene. 23
2 TEATRO MODERNO E O DISTANCIAMENTO ........covvesuerresressessessessessessesssssssessessesses 29
2.1 A GENESE DO TEATRO MODERNO ALEMAO: SCHILLER, STURM UND DRANG E
EXPRESSIONISMO ... 29
2.2 BERTOLT BRECHT: O TEATRO EPICO COMO SUPERACAO DO LIRISMO ......... 40
2.3 ANTONIN ARTAUD E O TEATRO DA CRUELDADE .........cccoovvvmeieeeeeeseneenen. 55
2.4 TEATRO DO ABSURDO E A COMUNICACAO DO INDIZIVEL ........cccccovvevvrnnane. 65
2.5 0 CINEMA PELA PERSPECTIVA DOS MEMBROS DO TEATRO MODERNO ........ 76
3 DIALOGOS E FRONTEIRAS ENTRE O TEATRO E O CINEMA .......coceeveneverrenrennne 82
3.1 DO PALCO AS TELAS: O PRIMEIRO CINEMA .......c.cocovimiieeieeeeeeeeeeeeeeeerseeeneen. 83
3.2 0 CINEMA DE VANGUARDA .......ooooiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee oo 90
3.3 0 CINEMA MODERNO ........ooovimiimieiieeeeeeeeeeee e 100
3.4 O CINEMA EM SUA APROPRIACAO DA TEATRALIDADE .......c..cccoooovviierieninn, 113
4. A MISE-EN-SCENE COMO MECANISMO DE TRADUCAO DA TEATRALIDADE
NO CINEMA .ouoerrrereenssssessessessessessessessessesssssssssessens ceetessessessessesaessessessessesassassassastens 121
4.1 INVESTIGACOES TEORICAS SOBRE WERNER SCHROETER ........cccccovveiunnnn.. 121
4.2 AMISE-EN-SCENE ALEGORICA .......c.coovviuimieeieeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeeeeesee s 128
5 WERNER SCHROETER E O EROTISMO DA MORTE .........coeeueeuerrenresressessesessessens 135
5.1 A MORTE DE MARIA MALIBRAN: A MORTE E A PAIXAO COMO ALEGORIA
EROTICA ..o 136
5.2 ASPECTOS ESSENCIALMENTE CINEMATOGRAFICOS DO FILME .................... 160
5.3 O EROTISMO ANTI-SADICO .......c.cooomiuiieieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 163
CONCLUSAOQ ...eeveererneressssssessssessssssssssessssessessssessssssssssssesssssssessessssessssssessesssessssessesessessese 172
BIBLIOGRAFTIA .......oueuereerrenesnssnssessssessessessessessessesssssssssssssessessessessessessessessssssssssassessassesss 174
FILMOGRAFIA GERAL ...uouveteeeereressessessessessssssssssssssssssessessessessessessessessessssssssssessessesses 178

FILMOGRAFIA DE WERNER SCHROETER .......cuininuinnnensnensnensaensnssssenssncssaesanes 182



11

INTRODUCAO.

Werner Schroeter foi um cineasta empenhado em produzir uma linguagem
cinematografica amparada em um processo de alegorizacao das imagens que colocava em cena.
Neste estudo, além de nos dedicarmos a esclarecer esta afirmacdo, assim como expor as
peculiaridades de sua produgdo cinematografica, iremos buscar entender como o cineasta
trabalha a mise-en-scene de forma a produzir o efeito alegdrico. Schroeter trazia em seus filmes
uma forte influéncia do teatro. A partir de uma investigacdo sobre esta teatralidade em um
produto audiovisual como era praticada pelo cineasta, iremos buscar entender como Schroeter
se apropria da mise-en-scene teatral para transforma-la em uma encenagio! filmica e, também,
como estes elementos funcionam na producao final do sentido do filme. Quando pensamos na
representacdo como um carater basilar do cinema, o que seriam das cenas que, para além de
representar, nos mostram o processo de representagao?

Essas questdes serdo colocadas a partir de uma exposicao tedrica capaz de relacionar
o teatro e o cinema como elementos essenciais na compreensao da obra do cineasta. Junto a
este aparato tedrico iremos analisar os filmes a partir de uma critica elaborada por Michel
Foucault, a qual Schroeter considerava a mais correta sobre seu trabalho. Em sua critica,
Foucault define os filmes de Schroeter como filmes de paixdo. Iremos tornar esta defini¢do
foucaultiana mais clara posteriormente em nosso estudo, mas ela nos servird a justificar a
postura a ser adotada em nossa analise filmica intencionada em revelar como a mise-en-scéne
alegorica de Schroeter resulta em uma manifestagdo de um erotismo anti-sadico, o qual ira
dialogar diretamente com a perspectiva do erotismo elaborado pelo tedrico Georges Bataille.

Em 2002, o cineasta alemao lancou o filme Duas, protagonizado por Isabelle Huppert
no papel das irmas Maria e Magdalena. O nome das personagens ¢ uma referéncia e uma
homenagem a Maria Callas e Magdalena Montezuma, as duas maiores musas de Schroeter. Em
uma das cenas assistimos a um assassinato estrelado por Bulle Ogier. Sabemos se tratar de um
assassinato, pois em paralelo a narrativa existe a historia de um serial-killer e esta seria uma
das vitimas dele. Inicialmente o homem parece um amante da personagem, mas a cena termina
mostrando apenas Ogier deitada ao chdo e sobre ela, o homem joga as entranhas
(possivelmente) de um animal. Assistimos, na verdade, a um estupro seguido por um

assassinato. A imagem final mostra um torso sobreposto de carne crua nos dando a sensacao de

! Utilizaremos tanto o termo mise-en-scéne quanto encenac¢do para falarmos de uma mesma coisa. O termo
encenacao vem da traducao do termo francés realizada pela lingua portuguesa de Portugal e sera citada por Jacques
Aumont (2008) em obra a nos servir de referéncia.
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ver um corpo dilacerado, mas o diretor faz questdo de mostrar estes elementos sendo colocados
ali pelo personagem dissidente. O serial-killer realiza o assassinato através da criacdo da
imagem de uma mulher assassinada, mas ndo o vemos necessariamente atuando como um
assassino. Por fim, o assassinato ¢ visto como um processo de criagao de uma imagem atraveés

do acréscimo de elementos a servirem como um mecanismo representativo de forma alegodrica.

Figura 1 — Fotograma de Duas (2002)

Fonte: Duas (2002).

Esta cena nos serve como um ponto de partida para a analise da obra do diretor. Werner
se comporta em seu cinema da mesma forma que o serial-killer. Ele produz imagens
cinematograficas como um processo de representagdo € nao como um fim realista e
representativo do mundo concreto. O desenvolvimento deste texto dard conta de clarear os
sentidos dessa alegoria, mas ¢ importante adiantarmos de forma suscinta nosso interesse em
trazer essa afirmagdo. O diretor poderia expressar o assassinato com uma representacao
fidedigna, podendo causar até mais impacto do que causa com a cena narrada acima, porém,
sua escolha criativa apresenta uma imagem junto ao seu processo constitutivo. O cineasta acaba
por construir uma alegoria e, a0 mostrar o assassino depositando as entranhas no torso de Ogier,
ele organiza a cena de forma a exaltar seu aspecto figurativo e forjado. A cena nos mostra o
processo de mise-en-scéne. Assistimos a uma representacdo da constru¢do de uma cena
cinematografica e, desta forma, Schroeter alegoriza o proprio processo de encenagdo. A postura

de Schroeter reflete-se no serial-killer, o qual, no lugar de matar, produz a imagem de um
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assassinato, transformando o corpo de sua vitima a partir de alegorias que apenas indicam um
assassinato.

Os filmes de Schroeter repetem este exercicio mostrando-se ndo como uma realidade,
mas como um processo de construgdo imagética mais pautado em uma representacao alegorica
do que em uma exposi¢ao de imagens narrativas de determinadas historias. Seus filmes nao sdo
interessados em mostrar a realidade, mas sim em provocar sentimentos através de situagoes e
cenas apresentadas de forma estranha a realidade cotidiana. A partir desse aspecto de apresentar
a elaboracdo do conteudo filmico e das imagens cinematograficas, a produg¢do de sentido ¢é
igualmente reconfigurada e deixa de ser pautada na empatia. O fato de alegorias serem o gatilho
principal na criacdo do diretor acaba por fazer com que suas imagens cinematograficas
encontrem sentido em elementos situados apenas no fora-de-campo. O espectador distancia-se
do ilusionismo cinematografico em sua intencdo de mostrar fidedignamente a realidade,
mecanismo pelo qual, convencionalmente, se identifica com os filmes ao se verem diante de
narrativas presentes em seu cotidiano. Essa forma de realizagdo filmica pautada em uma
linguagem alegdrica ficara mais clara ao leitor uma vez que adentrarmos diretamente em nosso
objeto.

Ao falarmos em representagdo no ambito cinematografico, estamos lidando com uma
arte capaz de refletir a realidade do mundo, se assim desejar, mas ao lidarmos com Werner
Schroeter falamos em um cinema a partir do qual a representacdo atinge um aspecto menos
ligado ao mundo real® e mais ligado ao mundo sensivel. Os filmes de Schroeter apresentam
sentimentos e ndo necessariamente mostram o mundo ou narram® algo. Ou seja, no lugar de
apresentar imagens dotadas de uma relagdo imediata com o real e o cotidiano, o diretor leva os
atores a elaboracdo do sentido através de gestos representativos de sentimentos. O processo
gestual sera também parte integrante dos filmes, como o movimento de constru¢do de um
tableau-vivant, por exemplo, mas nao estara no filme com o amparo de uma narrativa clara. O
simbolismo e a producdo de imagens alegdricas emergem como aspectos basilares da obra do
diretor, o qual acaba por trabalhar uma espécie de mise-en-scene da alegoria.

Podemos notar a relevancia da gestualidade na cena narrada de Duas, mas veremos

também como 4 morte de Maria Malibran é um filme para qual a gestualidade alegorica € o

2 Existe uma discussdo importante sobre esse aspecto realista no cinema, como ¢ o caso de parte da teoria baziniana
(BAZIN, 2016), mas assinalamos ndo estarmos embarcando por estas veredas e sim expandindo os limites da
compreensdo do que ¢ a representacdo cinematografica para uma representacido também de aspectos sensiveis.

3 Timothy Corrigan (CORRIGAN, 1984) considera os filmes deste periodo de Schroeter como narrativos.
Consideremos, por hora, apenas nao se tratarem de narrativas apresentadas de uma forma convencional, nem sendo
expressadas de forma clara ao longo dos filmes. A obra de Schroeter possui, de fato, uma série de filmes narrativos,
mas o cineasta acabava, quase que como uma regra autoral, propondo uma ressignificacdo das formas de narrar.
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maior elemento de representacdo. Na obra de 1971 é rara a presenga de falas e, em contrapartida,
temos um vasto numero de cenas focando apenas em gestos das atrizes. Cabe ao espectador,
portanto, traduzir a significacao de tais gestos a partir de uma observagdo atenta e interessada
em traduzir codigos gestuais. A partir desses elementos gestuais, o espectador torna-se parte
ativa na produgdo de sentido, e difere-se da postura convencional pela qual envolvem-se
normalmente em uma obra visual buscando identificar-se com suas respectivas realidades. Esta
postura ativa ¢ a chave central para nossas investigagdes acerca do distanciamento, sem com
isto estarmos dizendo que o publico em contato com filmes mais narrativos e objetivos nao
possa também assumir uma postura ativa diante dos filmes. Trata-se apenas de uma postura
mais incentivada por estes filmes subjetivistas como os feitos por Schroeter.

Schroeter foi contemporaneo ao chamado Novo Cinema Alemao concretizado a partir
do manifesto escrito por diversos diretores cinematograficos em 1962. A Alemanha pds-guerra
buscava nesse momento uma reestruturacao e compreendia os meios culturais como eficientes
para atingir esse objetivo. O Estado alemdo passou a investir na produgdo cinematografica e
cineastas como Wim Wenders e Rainer Werner Fassbinder ganharam reconhecimento mundial
incentivados pelo desejo de importar uma nova cultura alema para o resto do mundo. Os
diretores desse periodo acabaram por produzir um cinema mais pautado na dicotomia entre uma
linguagem alegdrica e em um resgate historiografico, além de um posicionamento politizado
intencionado em reestruturar a sociedade abalada pela violéncia da guerra.

Os filmes desse periodo normalmente sao levados a uma categoria mais simbolista, ou
seja, as imagens em cena sao representativas de uma realidade a qual ndo ¢ apresentada de
forma idéntica a sua manifestacdo no mundo, pois a representagdo em cena ndo poderia ser
ultrarrealista. Percebemos uma unidade deste aspecto simbolista quando analisamos os
chamados autorenfilms, ou, filmes de autor. Mesmo com o apoio estatal, ndo havia dinheiro pra
uma representacio totalmente fiel*. A solucdo, entdo, foi incentivar o entendimento coletivo a
partir de imagens mais abstratas, com elementos mais primitivos e baratos. De forma autoral,
os diretores desse periodo acabam por expandir as poténcias da imagem audiovisual, até entdo
concentrada majoritariamente em uma busca pela reprodugao fiel da sociedade. Esta afirmagao,
portanto, aplica-se também a Schroeter, um artista preocupado com a experiéncia estética dos

espectadores diante das obras. Seus filmes sdo comumente interpretados pela critica como

4 Neste caso falamos de forma geral e abarcando todos os movimentos do cinema moderno manifestados ao redor
do mundo. Veremos a frente como no caso do Novo Cinema Alemao, especificamente, ainda existia uma forma
consistente de apoio financeiro.
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vanguardistas, filmes de arte ou, simplesmente, marginais®. Produzia imagens capazes de
enganar seu espectador por uma beleza cldssica quando na verdade tratavam de questdes nao
muito palataveis como a morte € a opressao.

A marginalidade ndo ¢ o Unico elemento dissidente dentro da obra de Schroeter. A
analise tanto de sua biografia, como de sua obra, acaba por revelar uma ressignificacdo dos
elementos cinematograficos. Sao muitos os exemplos de cenas remetendo a imagens teatrais
gracas a uma filmagem estatica e uma atuagdo de sensibilidade exagerada. O diretor trabalhou
diversas vezes com montagens teatrais e trouxe o ambiente do teatro para dentro de seus filmes.
Ao fazer isto, trouxe ao mesmo tempo, uma atmosfera teatral para suas obras. Essa atmosfera
¢ a mise-en-scene ¢ era salientada pela forma de filmagem, que parece posicionar o publico
como se estivesse em uma plateia. Vale mencionar o fato de em 4 morte de Maria Malibran
grande parte das cenas serem filmadas em um palco de teatro, recurso prolongado a grande
parte de seus filmes. A analise de sua obra devera estar atravessada, portanto, por estes dois
elementos: sua inscricdo no cinema marcada pela marginalidade e pelo desvio aos canones
cinematograficos e, também, por sua relacdo proxima ao teatro, sobretudo a certas
manifestagdes do Teatro Moderno. O Novo Cinema Alemdo estd muito proximo ao teatro,
gracas a contribuicdo de Bertolt Brecht a partir do teatro épico, mas, neste estudo nos
ocuparemos de tornar mais clara esta relagdo e revelar como a analise especifica de Schroeter
induz a um aprofundamento mais abrangente e harmonico entre a mise-en-scéne teatral e
cinematografica.

A reunido dos aspectos basilares na obra de Werner Schroeter, feita neste momento
introdutdério de forma suscinta, nos permite uma indicacdo mais especifica dos interesses
particulares desta pesquisa. Ao assistir aos filmes do diretor somos tirados do papel de
espectador passivo apenas em deleite e identificacdo com a imagem em tela e somos forgados
a participar da elaboracao de sentido através dos codigos imagéticos apresentados. Ressaltamos,
neste sentido, o quanto os filmes nos causam um estranhamento e ¢ este o sentimento a ser
investigado aqui, pois, uma vez que uma obra de arte nos causa estranhamento, ela ainda pode
nos trazer fascinio e catarse? Temos conhecimento deste ser um campo intelectual sobre o qual
a arte contemporanea se debruga, tentando afastar-se da nogdo platonica de uma estética do

belo, mas a obra de Schroeter busca a beleza em temas convencionalmente desprovidos desta

3 Timothy Corrigan (CORRIGAN, 1984), por exemplo, descreve os filmes de Schroeter como & margem da historia
do cinema e como um paradoxo dentro do proprio Novo Cinema Alemdo. Rainer Werner Fassbinder
(FASSBINDER, 1992), um dos maiores nomes do movimento, escreve um artigo sobre Schroeter a partir do qual
ele reconhece a negligéncia do cinema alemao em marginalizar a obra de Schroeter enquanto, segundo ele, era
utilizada como referéncia por praticamente todos os diretores do movimento.
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qualidade. E o caso de A4 morte de Maria Malibran. Filme que, em sintese, traz apenas imagens
de morte, mas ainda assim, com uma plasticidade caracteristica ao belo classico.

A partir da exposi¢ao de nosso problema de pesquisa, apresentaremos agora uma breve
sintese do percurso a ser trabalhado em nosso estudo. Em um primeiro momento, buscaremos
apresentar a figura de Werner Schroeter através de uma investigacao breve de sua biografia e
de sua obra. A partir de uma analise sobre o Novo Cinema Alemao, iremos investigar a relacao
do cineasta com o movimento. Estas exposic¢des iniciais irdo nos permitir um direcionamento
mais especifico em nosso estudo. Iremos analisar o filme 4 morte de Maria Malibran a partir
de trés operadores metodologicos: a alegoria e o processo de fragmentacao imagética, a mise-
en-scéne como o método de traducao de uma teatralidade no cinema e o erotismo e a paixao
como relagdes estéticas.

Nosso segundo capitulo ira analisar o teatro moderno. Neste momento trabalharemos
a génese do teatro moderno alemdo para partirmos para dramaturgos especificos, sao eles:
Bertolt Brecht e o chamado efeito de distanciamento trabalhado no teatro épico, Antonin Artaud
e a metafisica da linguagem do teatro da crueldade e os membros do chamado teatro do absurdo
em busca de comunicar o indizivel.

No terceiro capitulo iremos buscar uma analise da relagdo do teatro com o cinema.
Através de uma exposicao breve da historia do cinema, iremos trabalhar autores a permitirem
demonstrar como o cinema ira traduzir a teatralidade para a linguagem cinematografica. Os
resultados nos levarao, portanto, a analisar a mise-en-scene como o método de tradugao desta
teatralidade. Este sera o foco de nosso quarto capitulo juntamente a uma investigagao dos
estudos relacionados a @uvre de Schroeter em busca de andlises sobre a mise-en-scene do
cineasta.

Nossa analise sera realizada em nosso quinto capitulo, quando serdo apresentados
também nossos dois operadores de andlise restantes. No caso da alegoria, ela sera trabalhada
no decorrer de todo o texto, mas um destaque a imagem cinematografica alegorica sera feito
neste momento de andlise a partir do estudo de Michelle Langford (2006) sobre Schroeter. Por
fim, trabalharemos o erotismo do filme como uma relagao estética através de uma analise de

Michel Foucault sobre o cineasta e da obra “O erotismo” (2017) de Georges Bataille.
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1 O TEOREMA SCHROETER.

1.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS.

Werner Schroeter nasceu em Georgenthal em 1945 e teve uma infancia marcada por
mudancas. Ainda assim, ele concluiu o ensino basico sabendo falar diversos idiomas e em busca
de uma graduacdo. Chegou a estudar psicologia na Universidade de Mannheim. Abandonou o
curso e comegou a trabalhar como jornalista até entrar para a Faculdade de Cinema e Televisao
de Munique, mas novamente ele abandonou o curso. Aparentemente ndo se encaixou ao rigor
académico e a partir desta percepcao, comegou de forma autonoma a produzir seus primeiros
filmes, em 1967. Schroeter se formou artisticamente na pratica de seus proprios filmes e na
observagao dos filmes assistidos por ele em festivais.

Para além de uma formacao quase autodidata, os anos iniciais de sua produgdo trazem
uma figura emblematica em sua carreira: Rosa Von Praunheim. Praunheim € reconhecido pelos
filmes voltados ao universo LGBTQI+. Seu filme Ndo é o homossexual que é perverso, mas a
situagcdo em que ele vive (1971) é ainda um manifesto com ideias circundantes nas reflexdes
contemporaneas sobre a homossexualidade. O filme Sisters of the Revolution (1969) traz
Schroeter como parte do elenco. Praunheim e Schroeter comegaram basicamente juntos suas
respectivas carreiras cinematograficas, ainda que em diregdes um pouco diferentes.
Trabalharam juntos, foram amigos e amantes. A homossexualidade, por parte de Schroeter, s6
serd uma tematica central no filme O rei das rosas (1986). Ainda assim, sua obra ¢ vista como
importante marco representativo da contracultura sexual, uma vez que mesmo ndo sendo
protagonista, a homossexualidade era presente de forma naturalizada, como um fato banal e
ndo como um teorema a ser discutido pela sociedade.

Existem poucas mengdes ao trabalho de Schroeter nos escritos sobre cinema, tornando
dificil uma defini¢do convencional sobre sua producdo audiovisual. Seus primeiros filmes,
produzidos entre 1967 e 1969°, sio curtas-metragens feitos a partir de colagens imagéticas sem
intencao narrativa. Mesmo sendo contemporaneo ao nascimento do chamado Novo Cinema
Alemao, seu nome aparece pouco nos escritos especificos sobre este periodo. Ainda assim, nas

raras excecoes podemos encontrar um indicativo da razao. Thomas Elsaesser, por exemplo,

¢ Verona (1967), Carla (1968), Virginia’s death (1968), Ubungen mit darstellern (1968), Paula — je reviens (1968),
Mona Lisa (1968), Maria Callas portrait (1968), La morte d’Isotta (1968), Himmel Hoch (1968), Grotesk —
Burlesk — Pittoresk (1968), Faces (1968), Callas Walking Lucia (1968), Callas — text mit Doppelbeleuchtung
(1968), Agressionen (1968), Neurasia (1969), Argila (1969).
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chama Schroeter de “o maior cineasta marginal do cinema alemao” (ELSAESSER, 1989, p.
204, tradugdo-nossa).” Essa percep¢io do diretor como marginal se deve, provavelmente, ao
fato de seus filmes se afastarem da narrativa classica e do estilo adotado pelo movimento. Seus
contemporaneos, também experimentais, iriam produzir em sua maioria filmes com uma
narrativa mais comum entre suas obras, enquanto Schroeter seguia uma dire¢do diversa. Ainda
assim, todos iriam propor uma ruptura na sociedade ou na forma cinematografica, como o caso
de Schroeter.

Mesmo com o estigma da marginalidade, a obra do diretor chegou a receber certo
reconhecimento. Palermo ou Wolfsburg (1980) ganhou o Urso de Ouro no Festival de Berlim,
Malina (1991) foi indicado ao Palma de Ouro em Cannes, ganhou também um prémio Teddy
pelo conjunto da obra no Festival de Berlim em 2010, ainda assim, Schroeter faleceu sem
alcangar muito sucesso comercial nesse mesmo ano. Ao longo da vida relacionou-se ainda com
nomes como Rainer Werner Fassbinder, Gilles Deleuze e Michel Foucault. Com Fassbinder
chegou a participar de alguns dos seus filmes: Precaucgoes diante de uma prostituta santa (1971)
e O mundo por um fio (1973), ambos ao lado de sua maior musa, Magdalena Montezuma.

E importante ressaltar a relevancia de Montezuma na obra do diretor. Batizada com
este nome artistico por Schroeter, Montezuma nasceu Erika Kluge. A atriz protagonizou seus
filmes até a morte ocorrida pouco ap6s as filmagens de O rei das rosas. Ambos faleceram da
mesma doenga, um cancer na garganta. Além da semelhanga tragica, partilharam artisticamente
ao longo da vida com Schroeter dirigindo Montezuma, a qual oferecia performances dramaticas
com o toque expressivo e gestual caracteristico a obra. Ele buscava condensar a trama
filmografica na expressividade de seus atores e para tal, Montezuma desempenha o papel
central nos filmes dos quais participa. A atriz se destaca por sua expressividade capaz de levar
o espectador a desvendar os significados de sua atuagdo alegodrica. Sua atuacao € extremamente
dramatica, seu rosto diz muito em cada cena e ela parecia ter total dominio do proprio corpo ao
atuar as imagens buscadas pelo diretor. Montezuma chegou a participar de filmes de outros
diretores como Fassbinder e Ulrike Ottinger, mas ficou marcada pelas suas atuagdes nos filmes
de Schroeter. Somente apds a morte da atriz o diretor comeca a trabalhar com outras musas
como protagonistas como ¢ o exemplo de Carole Bouquet e Isabelle Huppert. Schroeter fala
sobre sua relagcdo com a atriz durante toda sua autobiografia, nomeada “Days of twilight, nights

of frenzy: a memoir” (2017). Em uma das passagens ele diz

7¢[...] who is the German cinema’s greatest marginal film-maker” (ELSAESSER, 1989, p. 204).
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A mulher a quem depois renomeei de Magdalena Montezuma, ao estilo de uma deusa
mexicana, chamava Erika Kluge, na verdade, e ela tinha pulado de um muro tentando
se matar, mas o muro tinha apenas dois metros de altura, ¢ ela avaliou mal. Sua
tentativa de acabar com a propria vida foi, na verdade, comica e hoje me parece mais
uma urgéncia de suicidio na tradi¢do pastoral do que qualquer outra coisa.

Eu assisti a ela naquela noite e a achei maravilhosa. Sua melancolia profunda e aqueles
olhos! No6s ficamos amigos, mas a distancia a principio.

Erika era trés anos mais velha que eu, estudando histéria da arte e linguas romanticas
¢ literatura. Ela era uma mulher profundamente depressiva, mas com um
temperamento forte ¢ um forte desejo de sobreviver (SCHROETER, 2017, p. 22,
traducdo-nossa®).

A relacao entre os dois transcendeu os limites dos filmes. Foram extremamente intimos
e chegaram a morar juntos. Montezuma muitas das vezes cuidava das finangas e dos aspectos
mais burocraticos dos filmes de Schroeter, além de atuar como protagonista nessas obras. A
leitura da autobiografia do cineasta nos permite olhar para a atuagdo expressivamente tragica e
excessivamente dramatica da atriz ndo apenas como um artificio audiovisual, mas como uma
manifestagdo performatica da melancolia em sua vida.

A obra de Schroeter pode ser dividida em trés fases, baseando-se na tecnologia de
filmagem pela qual sdo concebidos (8mm, 16mm e 35mm). Optamos por esta divisdo por acreditar
ser um método mais claro de diferenciacdo entre as fases produtivas do diretor. Existem outras
abordagens, como ¢ o caso de Timothy Corrigan (1984), que considera apenas duas fases na obra de
Schroeter: a anterior a 1978, composta por filmes mais abstratos e a fase posterior a partir da qual o
cineasta realiza filmes mais roteirizados, os quais o cineasta chama de novo humanismo social. Essa
divisdo a partir da tecnologia de filmagem ¢ proposta por Michelle Langford (2006) e acreditamos ser
uma divisdo mais agucgada da obra do diretor, pois permite-nos uma abordagem mais complexa e correta,
visto que ndo restringe estes filmes a um aspecto meramente realista ou abstrato. Schroeter transita por
estes elementos, o realismo e a abstragdo, em todas as suas producdes e, portanto, nao acreditamos ser
uma postura capaz de abranger este percurso.

Pautados nesta divisao elaborada por Langford, falemos sobre a primeira categoria, dos filmes
produzidos em 8mm: engloba um conjunto de curtas-metragens, em sua maioria, ainda
inacessiveis. Sobre esta primeira fase Langford comenta que “As preocupagdes de Schroeter e

as técnicas cinematograficas durante essa primeira fase sdo minimas e experimentais”

8 The woman I would later rename Magdalena Montezuma, in the sense of an imperious Mexican goddess, was
really named Erika Kluge, and she had jumped off a wall intending to kill herself, but the wall was only two meter
high, and she misjudged it. Her attempt to end her life was rather comic and seems to me today more of a suicidal
urge in the pastoral tradition than anything.

I watched her that evening and thought she was wonderful. Her deep melancholy and those amazing eyes! We
made friends, though at a distance at first.

Erika was three years older than me, studying art history and Romance languages and literature. She was deeply
depressive woman, but with a strong temperament and a Strong will to survive. (SCHROETER, 2017, p. 22).
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(LANGFORD, 2006, p. 19, traducdo-nossa).” Pode-se destacar neste periodo o filme Maria
Callas portrait (1968) no qual o diretor apenas reiine imagens da cantora como uma espécie de
homenagem. Destacamos esse filme, pois nele ja encontramos um sinal para a produgdo futura
do diretor: um recorte de imagens amparado pela sonorizagdo cuja capacidade imagética de
representacio alegorica é ressaltada. E normal encontrar mengdes ao diretor o relacionando
com a Opera, pois esta era de fato uma paixao para ele e se torna parte essencial de seus filmes.
Ainda nesta parte de sua produ¢do podemos destacar Neurdsia (1968). Nele, Schroeter grava
os atores em um palco de teatro, sem falas, apenas dotados de expressdo corporal. Esses dois
elementos, a auséncia de didlogos e o espaco teatral, também serdo essenciais em uma analise
da obra do diretor. Langford acrescenta ainda o fato de “Mesmo nestes filmes bastante crus e
primitivamente construidos, Schroeter mostra um profundo interesse na dpera, na performance
e nos gestos” (2006, p. 20, tradugio-nossa'?).

A segunda fase, dos filmes, em 16mm, ja apresenta a produgdo de longas-metragens.
Nesse periodo serdao produzidos os filmes de maior personalidade autoral de Schroeter. A partir
desse momento, o diretor retine os anteriores padrdes estéticos utilizados em seus curtas e,
assim, elabora uma caracteristica autoral. Sobre o periodo, Langford expde os seguintes

argumentos

Durante essa fase, Schroeter distancia-se das vastas técnicas experimentais adotadas
durante sua primeira fase para produzir filmes com preocupagdes tematicas mais
complexas e um senso de caracterizagdo mais elaborado, embora contidos por uma
estrutura narrativa altamente fragmentada e episddica. Estes filmes sdo compostos por
fragmentos narrativos desconexos os quais costumam ter pouca ou nenhuma conexao
uns com os outros (idem').

O argumento de Langford sobre a segunda fase ja nos aponta para a caracteristica
fragmentada dos filmes. Da mesma forma, observamos a partir de sua fala, como o cineasta ndo
tinha interesse em realizar uma narrativa convencional. O primeiro longa-metragem de
Schroeter se chama Eika Katappa (1969) e a simples tentativa de definir sua sinopse ja nos
demonstra uma caracteristica clara do diretor: o filme ndo gira em torno de uma narrativa

central, ao contrério, apresenta um conjunto de cenas aparentemente desconexas, restando-nos

% Schroeter’s concerns and cinematic techniques during this first phase are largely minimal and experimental
(LANGFORD, 2006, p. 19).

10 Even in these rather crudely and primitively constructed films, Schroeter displays a deep interest in opera,
performance and gesture” (LANGFORD, 2006, p. 20).

' During this phase, Schroeter moves away from the largely experimental techniques employed during the first
phase to produce films with more complex thematic concerns and a more developed sense of characterization,
although contained within highly fragmentary and episodic narrative structures. These films are composed of
disconnected narrative fragments that often have little if any connection with one another” (LANGFORD, 2006,
p. 20).
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entdo definir o filme através de uma temadtica central dentro desta suposta aleatoriedade.
Analisando as cenas, percebemos tratarem de amor e morte, basicamente. Ao comentar seu

filme, Schroeter escreve

Carla, a atriz com um estilo de cabelo da Monroe, ¢ Magdalena a tragica, estavam no
coracdo de Eika Katappa. Também sdo extraidas reminiscéncias do filme mudo de
Carl Dreyer, 4 paixdo de Joana d’Arc, um trabalho impresso em minha mente como
uma silhueta que nunca desapareceu. Para ser extremamente honesto, foi o tinico filme
que algum dia me influenciou. E extremamente ousado a sua propria forma, com seus
close-ups, seus enquadramentos concentrados e seus gestos de dor (SCHROETER,
2017, p. 37, tradugio-nossa'?).

Premiado com o prémio Josef von Sternberg de filme mais idiossincratico no festival
de Mannheim, podemos levar como um indicativo basilar de uma negacdo aos canones
cinematograficos por parte da obra do alemdo. Ao afirmar o fato de sua tUnica referéncia
cinematografica ser o filme de Dreyer, Schroeter apresenta caracteristicas bdasicas de seu
cinema: os close-ups, enquadramentos concentrados e gestualidade referente a dor. Estas
caracteristicas serdo repetidas nos filmes seguintes com a Alemanha intencionada em investir
na cultura como uma reestruturacdo do caos pos-guerra. Schroeter é apoiado por instituigdes
como o Comité do Jovem Cinema Alemio e o canal de televisio ZDF'®. Langford acrescenta
que os filmes de Schroeter, sobretudo os desta segunda fase, sempre geram uma vasta
possibilidade de significados. Para ela, os filmes “requerem de nods, como espectadores, um
envolvimento em um complexo processo de interpretacao” (LANGFORD, 2006, p. 23,
traducdo-nossa'?). Dentro desse periodo, poderiamos analisar as obras por uma mesma
perspectiva gragas a uma utilizagao de técnicas e tematicas comuns, mas selecionamos apenas
A morte de Maria Malibran. O filme de 1971 ¢ um exemplo explicito do estilo cinematografico
de Schroeter: imagens alegoricas construidas pela linguagem gestual no exercicio de atuagao,
montagem fragmentada, auséncia de uma narrativa clara e um tematica central a partir da qual
os elementos imagéticos sdo construidos. Além disso, o resultado final da obra nos leva ao
efeito de distanciamento. Anterior a exposicao dessa analise filmica, buscaremos demonstrar
os procedimentos metodologicos pelos quais os objetos sdo construidos, nos amparando na

teoria do teatro e do cinema.

12 Carla, the actress with the Monroe hairstyle, and Magdalena the tragedian were both at the heart of Eika Katappa.
It also drew on reminiscences of Carl Dreyer’s silent film La passion de Jeanne d’Arc, a work that had imprinted
itself on my mind like a silhouette that would never fade. To be strictly honest, it was the only film that ever
influenced me. It is extremely bold in its own way, with its close-ups, its concentrated framing, and its gestures of
pain (SCHROETER, 2017, p. 37).

13 Zweites Deutsches Fehrnsehn.

141...] require us, as viewers, to engage in a complex process of interpretation (LANGFORD, 2006, p. 23).
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Anterior a terceira parte de sua carreira, o diretor realiza uma série de documentarios
marcados pela sua forma autoral de producdo audiovisual. Em Die generalprobe (1980) ele
aborda a tematica das performances teatrais ao reunir artistas como Kazuo Ohno e Pina Bausch.
Ao mesmo tempo, faz um ensaio sobre a sua relagdo entre a performance e o amor. Em
Poussieres d’amour (1996), convida suas cantoras de opera favoritas ¢ sem nenhum tipo de
roteirizacao acaba produzindo um filme, no qual seus idolos falam sobre amor e performam sua
paixado, a dpera. Sobre suas paixdes, podemos ainda mencionar suas referéncias na literatura.
Até esse momento de sua carreira ele ja tinha feito adaptagdes de alguns classicos literarios
como Salome (1971), Macbeth (1971) e Weife reise (1980), inspirado na obra “Querelle”
(1947) de Jean Genet.

A fase final de sua obra se inicia em meio a sua atuagdo nos documentarios ¢ ¢é
composta por filmes mais centrados em uma narrativa, como € o caso de Malina, adaptacdo da
obra de Ingeborg Bachmann, Duas e Noite de cdo (2008). Sao filmes mais narrativos. As
imagens alegoricas assistidas em suas obras anteriores se tornam menos centrais € dao lugar a
uma estrutura filmica baseada em uma narrativa. O ultimo, por exemplo, tratou sobre o
momento de transi¢do entre um governo ditatorial e um novo poder apresentando uma distopia
ambientada em Santa Maria. Ainda estdo ali as imagens caracteristicas do diretor € uma certa
experimentacio, mas seu foco principal € contar uma histéria. De acordo com Langford, a partir
destes filmes Schroeter “comega a desenvolver técnicas narrativas e estratégias muito mais
complexas e tende a se afastar das estruturas altamente episddicas que dominam sua segunda
fase” (idem'”). Para a autora, essa incursdo em um cinema mais narrativo facilitou a distribui¢io
de seus filmes e uma maior audiéncia.

Uma sintese sobre os filmes de Schroeter pode ser encontrada em sua autobiografia.
Em um comentario sobre seus primeiros filmes, o cineasta revela-nos a base de suas produgdes,

a qual se estende ao restante de sua obra.

Eu estava experimentando com processos esteticamente estruturais. O conteudo dos
meus filmes, minhas reflexdes sobre rela¢des, sobre os assuntos arcaicos como luto,
amor e morte, s30 temas que sempre me obcecaram. Mas eu senti um grande prazer
em Argila como um experimento estético. Foi a minha forma de reagir contrariamente
as convencionais e familiares formas de narrativa. Eu ultrapassei a marca indo longe
na esfera do experimental. Isto me trouxe confianga para achar o meu proprio e
verdadeiro jeito de trabalhar, misturando a estética progressiva com os eternos
problemas arcaicos (2017, p. 37, tradugdo-nossa'®).

151...] begins to develop much more complex narrative techniques and strategies and tends to move away from the
largely episodic structures that dominate the second phase” (LANGFORD, 2006, p. 23).

16 T was experimenting with aesthetically structural processes. The content of the films, my reflections on
relationships, on the archaic subjects of grief, love, and death, are themes that have always obsessed me. But I took
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E perceptivel como a dissidéncia era, de fato, uma premissa bésica do diretor. Desde
seus primeiros filmes ele ja buscava romper os limites da narrativa convencional a partir dos
temas arcaicos abordados em toda sua &uvre. A dissidéncia €, portanto, um tema frequente em
qualquer analise feita sobre o cineasta, como veremos ainda. Anteriormente, ¢ importante
retomar alguns aspetos do Novo Cinema Alemao, ainda que reconhecendo a dificuldade em

incluir Schroeter neste movimento.

1.2 0 NAO-LUGAR DE SCHROETER NO NOVO CINEMA ALEMAO.

Apesar de uma populacdo arrasada em diversos aspectos, o fim da Segunda Guerra
Mundial traz para a sociedade uma vasta manifestacao cultural ao redor do mundo em busca de
expressar, nas mais diversas formas artisticas, o sofrimento causado pela guerra. A Alemanha
acompanha este movimento cultural e, mesmo sendo uma das mais tardias, apresenta a partir
de 1966 a consolidacdo do chamado Novo Cinema Alemao. Influenciados pelas demais
manifestagdes do cinema moderno como a Nouvelle Vague francesa e o Neorrealismo Italiano,
diretores como Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder, Alexander Kluge, Werner Herzog e
Werner Schroeter iniciaram suas produ¢des cinematograficas como expoentes do movimento
alemao.

A parte ocidental da Alemanha havia preservado pouco de sua industria
cinematografica e justifica-se assim sua demora em contribuir internamente as manifestagdes
do cinema moderno praticadas ao redor do mundo. Essa situa¢do de ruina do cinema ainda
perdurou até que em 1962 germinou a revolugdo cinematografica alema a partir da escrita do

manifesto de Oberhausen. Assinado por 26 cineastas o manifesto dizia

O colapso do cinema convencional alemido ha muito tempo impede uma atitude
intelectual e o rejeitamos em suas bases econdmicas. O novo cinema tem, assim, a
chance de vir a vida. Em anos recentes, curtas-metragens alemaies, realizados por
jovens autores, diretores e produtores, receberam intimeros prémios em festivais e
atrairam a atencdo de criticos de outros paises. Esses filmes e o sucesso por eles
alcancado demonstram que o futuro do cinema alemao esta com aqueles que falam
uma nova linguagem cinematografica. Como em outros paises, o curta-metragem na
Alemanha tornou-se um espago de aprendizado e uma area de experimentagdo para o
filme de longa-metragem. Declaramos que nossa ambig@o ¢ criar o novo filme de
longa-metragem alemao. Esse novo filme exige liberdade. Liberdade das convengoes

great pleasure in Argila as an aesthetic experiment. It was my way of reacting counter to conventionally familiar
narrative forms. I overshot the mark, going far into the sphere of the experimental. That gave me confidence to
find my own real work, merging the progressively aesthetic with eternal archaic problems (SCHROETER, 2017,
p. 37).
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da realizagdo cinematografica. Liberdade das influéncias comerciais. Liberdade da
dominagdo do interesse de grupos. NOs temos ideias intelectuais, estruturais e
economicas realistas sobre a producdo do Cinema Novo alemao. Nos estamos prontos
a correr os riscos econdmicos. O velho cinema esta morto. Nos acreditamos no novo
cinema (OBERHAUSEN in. MASCARELLO, 2006, p. 313).

O texto, apresentado durante o Festival Nacional de Curtas-Metragens de Oberhausen
foi o marco principal para o nascimento deste novo cinema e para a consequente alteracao e
renascimento da industria cinematografica no pais. Os signatarios do manifesto foram
incentivados a pensar o cinema por uma perspectiva mais ideoldgica seguindo na mesma
direcdo do cinema moderno e, sobretudo, no discurso intelectualizado incentivado pela
Nouvelle Vague. Essa premissa ¢ notoria no texto, assim como um desejo em reformular a forma
cinematografica, a fim de produzir um cinema revolucionario e livre, em seu discurso € em sua
forma. O novo filme de longa-metragem alemao trazia em si estes aspectos basilares de
revolucionar canones a partir de peliculas feitas para instigar questionamentos filosoficos
enquanto seus idealizadores clamavam para si uma autonomia sobre a liberdade de seus
proprios discursos.

Alexander Kluge era um dos protagonistas do movimento. Vindo da Escola de
Frankfurt, o cineasta era também um advogado muito respeitado por sua intelectualidade. Foi
ele o responsavel por criar o Kuratorium junger deutscher film (Comité do Jovem Cinema
Alemao) responsavel por dar suporte as primeiras producdes do novo cinema. A partir do
comité foram produzidos os primeiros longas de Kluge, Volker Schldondorff, Margarethe von
Trotta, Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet, para citar apenas mais alguns dos nomes a
prosperarem a partir do Novo Cinema Alemao. Os filmes destes cineastas adotavam, em sua
maioria, uma postura de direcionar-se ao espectador de maneira a provocar suas vivéncias.
Eram contrarios a ideia dos filmes familiares (Heimatfilmes) incentivados pelo regime nazista
e produziam os chamados anti-Heimatfilmes. Esta postura provocativa, naturalmente, nao seria
automaticamente aceita pelo publico e os anos iniciais do movimento sdo marcados por uma
tendéncia a diversidade, visto que cada cineasta produzia filmes de uma forma autoral sem
seguir formulas comuns. A verba precaria era resultante em um cinema sem a mesma aparéncia
do cinema americano, a esta altura muito disseminado na Alemanha. Mas, mesmo sem o apreco
do publico local, os primeiros filmes do movimento germinam reconhecimento internacional
aos cineastas € ao governo alemao, interessado em reanimar o cinema nacional, acabou por
investir nas atividades do Kuratorium, alavancando a produgdo dos jovens cineastas.

Sobre a falta de uma férmula comum entre os cineastas do periodo, cabe ainda uma

consideragdo: para Thomas Elsaesser na obra “New German Cinema: a history” (1989) uma
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das maiores contribui¢cdes do movimento € a importacdo massiva dos chamados filmes de autor
(Autorenfilms). O autor fala sobre nenhum outro pais ter apresentado um nimero tao grande de
autores cineastas quanto a Alemanha desse periodo, mas ele pondera em seguida que “O status
de autor se tornou uma forma eufemistica de classificar o inclassificavel” (ELSAESSER, 1989,
p. 40, tradugdo-nossa'?). Posteriormente ele aprofunda-se na definicio de Autorenfilms na

Alemanha

Em vez disso, o Autorenfilm é mais um exemplo de um conceito ideologico e um
discurso funcionando como uma forma de coeréncia para o modo de producao em si.
Determinava a maquina politica e administrativa colocada em filmes na pratica e
fornecia os critérios os quais validaram o fazer filmico como arte. A ideologia da
autoexpressao, institucionalizada, se tornou uma categoria econdmica substitutiva:
por ser aceito como autor, um cineasta encontrava acesso ao sistema de subsidios e
poderia comandar um certo poder legal e financeiro com isto (1989, p. 44, tradug@o-
nossa'®).

Podemos notar como esta categoria do autor como o criador da arte comeca a incluir-
se como parte de um aspecto de capitalizagdo do cinema. Era a partir dessa categorizacdo que
os cineastas conseguiam participar dos programas de financiamento. Mas o aspecto artistico e
conceitual estava, de fato, presente em grande parte das obras modernas, sem significar com
isto que o cinema de retrato da realidade cotidiana tenha perdido seu valor. Retomando a esfera
da diversidade estilistica entre os cineastas, Elsaesser consegue redigir uma sintese dos

elementos comuns entre 0os membros do movimento

[...] apesar da diversidade e da individualidade do vasto, mas ndo ilimitado, nimero
de filmes, existe uma persisténcia de assuntos e tematicas similares e de certas
configuracdes (a familia, autoridade, o forasteiro), a recorréncia de questdes formais
(identificacdo e ponto de vista), ¢ sobretudo um notavel espirito consistente
(frequentemente melancolia, arrependimento, nostalgia e perda) (1989, p. 40,
traducdo-nossa'®).

E a partir destas similaridades que Elsaesser opta por analisar o cinema moderno

alemdo como uma variante do cinema de arte. Tal escolha ndo é de todo harmdnica, o autor

7 Autor status became a euphemistic way of classifying the unclassifiable (ELSAESSER, 1989, p. 40).

18 Instead, the Autorenfilm is more na example of an ideological concept and a discourse functioning as a form of
coherence for the cultural mode of production itself. It determined the political and administrative machinery put
in place to films pratically and it furnished the criteria which validated film-making as ‘art’. The ideology of self-
expression, institutionalised, became a surrogate economic category: for by being accepted as ‘author’ a film-
maker found access to the subsidy system and could command a certain legal and financial power within it
(ELSAESSER, 1989, p. 44).

191...] despite the diversity and individuality of the vast but not unlimited number of films, there is a persistence
of similar thematic motifs and of certain configurations (the family, authority, the outsider), the recurrence of
formal issues (identification and point of view), and above all a remarkably consistent tone (often melancholy,
regret, nostalgia and loss) (ELSAESSER, 1989, p. 40).
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justifica-se por compreender os filmes modernos como dissidentes do cinema comercial, porém
no caso da Alemanha, sobretudo, o cinema engendra-se por um aspecto politico de
questionamento social. Estdo presentes em diversas das obras do periodo uma veia artistica
muito estruturada a partir de elementos estilisticos autorais, porém, na maioria destas
produgdes, ainda existe uma narrativa estruturada como no cinema comercial. A revolugao,
muitas das vezes, ficava a cargo de uma abordagem, ou de um ponto de vista adotado por parte
do autor.

Ao comentar sobre o aspecto autoral e artistico do Novo Cinema Alemao, Elsaesser
chega a obra de Werner Schroeter. O autor argumenta sobre a dificuldade em incluir a obra de
Schroeter no mesmo movimento. Elsaesser nao negligencia a contribui¢ao de Schroeter ao
movimento, mas acaba por menciona-lo apenas em situacdes especificas como no caso do
capitulo reservado a relagdo do movimento com a avant-garde. Sobre este aspecto o autor diz
que “Schroeter nao apenas mostra desprezo pela legitimidade cultural, mas uma quase serena
indiferenca ao fato de seus filmes praticamente nao terem distribui¢do e serem conhecidos
apenas por especialistas” (1989, p. 84, tradugdo-nossa?’).

Elsaesser segue o texto argumentando que Schroeter ¢ um cineasta dos cineastas,
referindo-se ao fato dos diretores contemporaneos a ele terem bebido de seus filmes como uma
forte referéncia em suas proprias produgdes. O autor assinala, portanto, a importancia do diretor
para outros artistas como Hans-Jiirgen Syberberg, que homenageia Schroeter em uma rapida
passagem de seu filme Ludwig — Réquiem para um rei virgem (1972) e Rainer Werner
Fassbinder que, como veremos, foi um grande defensor da relevancia de Schroeter para a
historia do cinema. Ainda em “New German Cinema — a history”, Elsaesser fala sobre a
estrutura ndo-narrativa dos filmes de Schroeter e menciona a incursdo tardia do diretor em
filmes narrativos, assim como sua relagao com a televisao e o financiamento das obras. O autor
argumenta também que “Os filmes de Schroeter desafiam as suposi¢des mais basicas da
narrativa e da continuidade cinematografica editados pela urgéncia absoluta dos estados
mentais que ele pode comunicar através da linguagem gestual das imagens pareadas ao som e
a musica” (idem®"). Complementando esta ideia, o autor acrescenta “A ousadia de Schroeter a

respeito de emogdes fortes da a ele uma atitude radicalmente diferente do artista e da arte

20 Schroeter not only shows disregard for cultural legitimacy, but na almost serene indiference to the fact that his
films have virtually no distribution and are only known to specialists (ELSAESSER, 1989, p. 84).

21 Schroeter’s films challenge the most basic assumptions of narrative cinema and continuity editing by the sheer
urgency of the states of mind he can communicate through the gestural language of images paired with song and
music (ELSAESSER, 1989, p. 84).
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(musical) burguesa, comparado aos mais abertamente politicos dos avant-garde” (idem*?). A
nods, talvez o mais interessante seja a fala do autor sobre 4 morte de Maria Malibran. Para
comentar o filme o autor descreve uma das cenas ocorridas entre Magdalena Montezuma e
Christine Kaufmann. Para Elsaesser, ambas estdo vestidas como homens e Montezuma remete
a figura de Caligari. Descreveremos a cena com mais detalhes posteriormente, mas o autor
analisa-a como uma referéncia direta para o filme O enigma de Kasper Hauser (1974), realizado
anos apos a obra de Schroeter por Werner Herzog. Falando especificamente sobre o filme de

Schroeter, o autor acrescenta

O filme de Schroeter mistura Grand-Guignol, excesso operistico, musica pop
schmaltz, travestilidade e pastiche. O jogo com a ambiguidade sexual em um nivel
formal contrasta com uma ambiguidade moral: um artista s6 pode atingir perfeigdo e
verdade ao ‘cantar’ sobre a morte. A resposta de Schroeter as demandas sociais feitas
ao ‘artista’ parece ser sabotar qualquer culto a personalidade, através de uma
dissimulacdo incessante da identificagdo sexual, sem a qual nem a narrativa nem o
sistema de estrelas funcionam no cinema comercial ou no de arte (1989, p. 85,
tradugdo-nossa??).

Além de apresentar um conjunto de algumas das referéncias encontradas no filme, em
sua opinido, Elsaesser traz um importante argumento em relagdo a ambiguidade sexual
resultante do fato das atrizes estarem vestidas como homens. Para ele, este elemento acaba por
refletir o desinteresse do diretor em atingir as demandas convencionais do cinema.
Retomaremos a esta questao quando formos falar sobre o erotismo presente no filme. Por hora,
o trecho serve-nos como mais um indicativo da dissidéncia de Schroeter. Talvez por essa
percepcao do diretor como dissidente aos canones cinematograficos, mesmo daqueles mais
revolucionarios praticados pelos Novo Cinema Alemao ou pelo cinema de arte, Elsaesser acaba
por reservar atencao mais aos filmes nos quais Schroeter trabalha uma narrativa convencional
e analisa mais profundamente as obras No reino de Napoles (1978) e Palermo ou Wolfsburg.

Diante das informacdes apresentadas até aqui, podemos apontar para a figura de
Schroeter como situada em uma espécie de nao-lugar dentro do Novo Cinema Alemao. O
cineasta, de fato, inicia suas produgdes como parte integrante do ambiente incentivador do

movimento cinematografico moderno: era amigo dos cineastas integrantes do grupo, conseguiu

22 Schroeter’s boldness about strong emotions gives him a radically diferent attitude to the figure of the artist and
to bourgeois (musical) art, compared to the more overtly political avant-garde (ELSAESSER, 1989, p. 84).

23 Schroeter’s film mixes Grand-Guignol, operatic excess, pop music schmaltz, transvestism and pastiche. The
play with sexual ambiguity on the formal level contrasts with an unambiguous moral: an artist can only achieve
perfection and thuth by ‘singing’ about death. Schroeter response to the social demands made on the ‘artist’ seems
to be to sabotage any personality cult, by endlessly dissimulating sexual identify, without which neither narrative
nor the star system functions in neither the commercial or the art cinema (ELSAESSER, 1989, p. 85).
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apoio do ZDF para realizar suas primeiras obras, participou dos mesmos festivais e possuia
também uma originalidade autoral em seus filmes. Este ndo-lugar surge a partir de uma analise
abrangente de aspectos mais profundos dos elementos citados. Diferente dos demais cineastas
do movimento, Schroeter produzia filmes menos politizados de forma imediatista e mais
focados em atingir aspectos ligados a abstragcdo. Enquanto seus contemporaneos experimentais
buscavam conquistar publico a partir de uma linguagem cinematografica provocativa por seus
temas ideologicos, Schroeter apresentava filmes desprovidos de narrativas convencionais ou
discursos politicos claros e explicitos. O cineasta ndo estava a parte da realidade social nem
deixava de lidar com aspectos sensiveis a sociedade, porém sua abordagem transformava o
discurso em uma imagem alegorica e, portanto, fragmentada. A terceira fase cinematografica
de Schroeter dialoga melhor com as abordagens das produ¢des do Novo Cinema Alemao, mas
sua autoria e assinatura criativa seriam aspectos basilares e presentes em todas as suas
producdes.

O movimento do cinema moderno na Alemanha segue este caminho diverso até
encontrar no ano de 1977 o evento responsavel por sua dissolugdo para muitos autores, como
por exemplo, Timothy Corrigan (1994). Nesse ano ocorreu o chamado outono alemao suscitado
pelo sequestro do presidente da Daimler-Benz, importante industria automobilistica. A acao,
executada por membros do Exército Vermelho culminou no assassinato do empresario e de
diversos membros do grupo rebelde, incluindo um episodio, no qual trés membros do Exército
Vermelho foram encontrados mortos em uma cela sobre guarda nacional na prisdo de
Stammheim. Tais eventos engatilharam uma reagdo por parte dos membros do movimento
alemao e no ano seguinte ¢ lancado o filme Alemanha no outono (1978) assinado coletivamente
pelos cineastas Rainer Werner Fassbinder, Alexander Kluge, Volker Schldondorff, Edgar Reitz,
Alf Brustellin, Hans-Peter Cloos, Maximiliane Mainka, Beate Mainka-Jellinghaus, Katja Rupé,
Peter Schubert, Bernhard Sinkel e o escritor Heinrich Boll. O filme traz a reunido de uma série
de curtas-metragens a partir dos quais os idealizadores refletiam sobre o clima politico alemao
a partir do outono alemado. O filme foi o primeiro do movimentado a ser realizado sem qualquer
suporte governamental e marcou a disseminagdo dos cineastas para publicos internacionais e
para novas formas de producdo independente. A partir desse momento, os principais diretores
do movimento tiveram um reconhecimento internacional consolidado e passaram a realizar
producdes menos ligadas a0 movimento que os unia. Com a morte prematura de Fassbinder em
1982, no apice de sua fama, o movimento perde de vez seu aspecto coletivo, mas os cineastas

envolvidos seguiram, cada qual, suas respectivas carreiras, incluindo Schroeter.
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A fim de atingirmos um aprofundamento na investigac¢ao da zuvre do cineasta, iremos
partir, inicialmente, para uma fundamentag¢do tedrica em busca de compreender como a
teatralidade se manifesta na obra de Schroeter. Resumimos assim o foco de nosso proximo

capitulo.

2 TEATRO MODERNO E O DISTANCIAMENTO.

Quando nos debrugamos na analise da obra de Werner Schroeter nos deparamos com
uma série de referéncias para sua elaboracao. Sao perceptiveis em suas produgdes elementos de
diversos periodos da historia cultural do ocidente. Encontramos, por exemplo, uma forte
referéncia ao Romantismo Alemao ja em Eika Katappa, visto que grande maioria de seus filmes
serdo elaborados pela perspectiva da palavra alema sehnsucht, cuja traducdo refere-se ao
sentimento de frustragdo apods concluir algo muito desejado. Seus personagens sao
frequentemente percebidos em um transe desconfortdvel aos moldes dos personagens
romanticos. Ao mesmo tempo, o diretor utiliza de métodos de expressdo corporal provenientes
da performance, algo extremamente contemporaneo ao seu periodo de produgdo. Porém, uma
vez realizada nossa selecdo filmica de analise, nos percebemos alguns elementos mais
especificos nos quais ele encontra inspiragdo e iremos real¢a-los neste momento.

Assistindo a estes filmes, fica clara a forte importancia do teatro. A partir desta
afirmagdo, nos dedicaremos em investigar como o diretor se apropria da teatralidade para a
producdo de seus filmes e ¢ a partir desta intencdo que percebemos a relevancia do Teatro
Moderno nestas obras, sobretudo quando analisamos a producdo teodrica e teatral de Bertolt
Brecht para toda a cultura alema. O dramaturgo € reconhecido como essencial na manifestagao
cultural alema posterior ao seu periodo de producao, mas iremos apresentar ao leitor quais sao
as referéncias especificas encontradas no teatro épico de Brecht para a obra de Schroeter. Cabe-
nos, anteriormente, uma breve contextualizacdo histdrica deste periodo da histéria teatral, ou
seja, investigaremos inicialmente como se da o nascimento da obra Brecht. Isto significa que,
neste momento, iremos nos afastar de nosso objeto para em seu lugar expormos os elementos
teoricos-base para sua producdo cinematografica. Neste capitulo iremos falar, entdo, sobre o

teatro e sua influéncia no cinema de vanguarda, especificamente.

2.1 A GENESE DO TEATRO MODERNO ALEMAO: SCHILLER, STURM UND DRANG
E EXPRESSIONISMO.
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Anterior ao aprofundamento nos assuntos do teatro, cabe trazermos brevemente um
aspecto germinal da estética filosofica. Um embrido para a estética filosdfica encontra-se ja em
Platdo, mas apresentando uma visdo contraria ao sensorialismo. Veremos como este aspecto
nos ¢ util para a compreensao do pensamento cultural moderno, mesmo servindo
principalmente como um ponto antagonico. Em seus escritos como “A republica” (2014) e
“Fedro” (2016)*, o fildsofo contextualiza sua concepgio do belo. Neste momento platonico a
génese da estética ja ¢ compreendida como o resultado da interagdo entre a obra, o artista € o
espectador, porém Platao ainda ndo traz o entendimento da estética relacionada a algo sensorial,
mas sim uma experiéncia ligada ao etéreo. O belo platonico pode ser compreendido na relagao
feita com o deus Eros como um estado no qual o individuo, em contato com o belo, pode
despertar uma espécie de Eros interior e desta forma a contemplagdo se torna extra-sensorial,
algo ligado ao divino.

A partir da mitologia, o que hoje entendemos como estética seria como o efeito de
paixao causado pelas flechas de Eros. Ressaltamos ainda a descri¢do de Platao do belo como
algo proveniente entre dois corpos. O belo platdnico € um resultado do amor. As artes sdo, de
certa forma, desvalorizadas em sua teoria gragas ao fato de serem uma manifestaciao
proveniente do mundo fisico, enquanto o belo se d4 em mundo idealizado.

Dentro da obra “Fedro”, por exemplo, encontramos em forma de um didlogo entre Socrates e
Lysis um grande ensaio sobre o amor platonico e, por consequéncia, sobre seu entendimento
do belo. Como trazemos este raciocinio apenas como uma génese do que iremos investigar,
destacaremos apenas uma parte deste didlogo, mais especificamente, a chamada Palinddia de
Sécrates. Nela, Platdo apresenta a visao da loucura como algo essencial ao individuo em busca
da experiéncia do belo. Segundo ele, a loucura ¢ mais dotada de uma capacidade de levar o
individuo ao mundo extra-sensorial, ao exemplo dos deuses cuja mitologia ¢ construida em
torno da loucura. A obra platonica apresenta uma divisdo entre trés tipos de loucura: a arte da
profecia (mantiké), a arte do auglrio (oionistiké) e a arte proveniente das Musas. As duas

primeiras estdo associadas a experiéncias mundanas, enquanto a terceira

(...) € a loucura e possessdo que provém das Musas, ao se apoderar de uma alma
delicada e pura, despertando-a e exaltando-a por transporte baquico a celebrar em odes
e outro tipo de poesia os inumeros feitos dos antigos, a educar seus descendentes.
Aquele que se apresentar, por sua vez, as portas da poesia sem a loucura das Musas,
como que convencido de ser um poeta unicamente pela arte, ndo chegara a termo, e a

24 Platdo escreveu Fedro por volta de 385 a. C. e 4 repiiblica por volta de 380 a.C.
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poesia composta por quem estd no bom-senso ¢ ofuscada por aquela do tomado de
loucura (PLATAO, 2016, p. 97).

Esta loucura proveniente das Musas seria na visdo platonica o principio para
experienciar-se o belo. Ele, a partir da figura de Socrates, percebe esta loucura como uma
dadiva, porém, torna-se perceptivel como esta visdo ndo reserva ao individuo nenhuma
autonomia, pois ele encontra-se em estado de loucura. Se o belo s6 pode ser experienciado por
loucos, ele ¢ experienciado por pessoas em um estado de conexdao sobrenatural. O
desenvolvimento deste texto ird apresentar como valores platonicos acabam por ser retomados,
mas a destrui¢do maior de sua teoria encontra-se no aspecto de compreender a experiéncia
sensivel como extracorporea. Estd ai a sintese do questionamento posterior dos filésofos e
demais estudiosos da estética: a percepcao equivocada de um belo incapaz de conectar-se ao
mundo concreto, ou a um objeto sensorial como as artes em geral. Quando Baumgarten cunhou
o termo e a disciplina estética a partir de 1750 com a producdo de uma obra com o nome
“Estética: a logica da arte e do poema” (1993), ele reafirmava o afastamento do belo platonico,
percebendo a estética por uma esfera sensorial e capaz de ser conectada ao mundo fisico através
de elementos como a arte. Ainda assim ele compreende a estética como um campo inferior,
sobre o qual o pensamento racional se sobrepde e por esta razdo sua contribui¢ao para esta
disciplina ¢, também, restrita.

O salto temporal entre Platdo e Baumgarten ¢ compreendido como um processo
transitorio no qual a existéncia humana vai se tornando menos ligada a um mundo etéreo capaz
de dominar a experiéncia individual, ao passo em que os individuos passam a perceber sua
existéncia como algo mais independente e ligado a propria subjetividade. Para além de uma
maior autonomia da existéncia humana, alguns marcos historicos como a Revolugdo Francesa
de 1789 trouxeram a vista um pensamento responsavel por ocasionar, também, uma maior
autonomia das artes, tornando-a um dos mecanismos para uma reflexao moral. A estética do
belo ndo abarca a realidade deficiente de beleza. A perspectiva de pensar a arte como uma
instituicdo moral ndo poderia, portanto, ser abarcada por este pensamento ligado ao belo.

Friedrich Schiller, poeta e dramaturgo alemdo, ¢ de extrema importancia ao
analisarmos esta transicdo entre a Teoria do belo e a chamada Estética dos sentidos. A partir
dele iremos nos aproximar do teatro. O autor analisa o teatro nao mais se amparando na teoria
platonica ou na “Arte poética” (2003) de Aristoteles, escrita em 335 a.C., mas sim através de
uma reflexdo ligada ao pensamento de Immanuel Kant. Para Schiller, era importante expandir
os limites estéticos da tragédia catartica focando-se mais em uma reflexao em busca de entender

a relacdo com a moral, a0 mesmo tempo acentuando a autonomia da arte. Ele percebe a arte
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como um mecanismo de relagdo com a moral individual. Para ele era importante pensar o
conceito kantiano de Zweckmaessigkeit, ou traduzindo, adequagao aos fins, estudado por Kant
em “Critica da faculdade do juizo” (1993), pois seria este o sentimento capaz de trazer a
autonomia a um individuo (e a arte) em um mundo com leis da natureza. Esta moralidade
adequada aos fins ndo ¢ mais uma questdao de elaboragao de valores coletivos, mas sim,
individual. O dramaturgo era contrario a convengao da época de contar as virtudes de um heroéi
e buscava investigar o cidadao sem virtudes. Sobre este aspecto, encontra-se na obra “Teatro

Moderno” (1977) de Anatol Rosenfeld que

Ha em Schiller uma verdadeira justificagdo estética do grande criminoso. “A desonra
decresce com o crescimento do pecado”. Um grande criminoso, gragas a forga ainda
que terrivel de sua vontade, ¢ esteticamente mais relevante do que um personagem
virtuoso, mas apenas mediocre. Bastaria uma unica inversdo das maximas para que
tal criminoso dirigisse para o bem toda a for¢a de vontade que agora gasta no mal.
Entrevemos nele, na sua liberdade terrivel, a virtual capacidade para o bem, ao passo
que a virtuosidade mediocre ¢ esteticamente inexpressiva (ROSENFELD, 1977, p.
22).

Estd neste trecho um exemplo claro do conflito estético-moral proposto pelo
pensamento de Schiller. Ele entendia a tragédia como um elemento de demonstragdo do
sensivel, portanto, de algo invisivel. Para a visualizagdo deste elemento sensivel era necessario
botar os valores e os padrdes sociais em questionamento. Mostrar através das historias como o
conflito ¢ resultante de uma sensibilidade, de uma relagdao estética. O homem de valores
socialmente positivos torna-se, portanto, desinteressante esteticamente, pois ndo gera conflitos.
Schiller contribui muito com a estética da filosofia gragas a suas elaboragdes sobre o teatro,
também colocadas em pratica por ele em obras teatrais como Os Bandoleiros (1781).

Cabe aqui salientar como Schiller valoriza e defende a arte: através da exposicao de
um conflito moral ela poderia transformar o individuo gerando um processo de harmonizagao
dos seus impulsos, ou seja, um equilibrio entre as leis mundanas e as individuais. A obra de
Schiller reserva especial aten¢do aos impulsos dividindo-os em duas instancias: o impulso

sensivel e o impulso formal. Em “A educacdo estética do homem” (1989) encontramos

O primeiro destes impulsos, a que pretendo chamar sensivel, parte da existéncia fisica
do ser humano, ou da natureza sensivel, ¢ ocupa-se em situd-lo dentro dos limites do
tempo, tornando-o em matéria: ndo fornecer-lhe matéria, uma vez que isso ja requer
uma atividade livre por parte da pessoa, que apreende a matéria e a distingue de si
propria enquanto elemento persistente (...).

Ao segundo desses impulsos, a que podemos chamar impulso formal, parte da
existéncia absoluta do ser humano, ou da sua natureza racional, ambicionando p6-lo
em liberdade, trazer harmonia a diversidade das suas manifestacdes e afirmar a sua
pessoa em todas as mutagdes do estado (SCHILLER, 1989, p. 63, grifo-nosso).
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Este pensamento serd refletido na transi¢do do mundo Iluminista para o Romantico. O
dramaturgo chegou a fazer parte de um movimento pré-romantico, porém muitas das ideias
romanticas seriam diversas deste movimento que lhe antecede. Nao seria importante aqui nos
adentrarmos profundamente nas divergéncias deste periodo, pois em seu lugar, iremos apenas
nos dedicar aos elementos importantes na investigacao da relevancia de Schiller para o teatro
moderno, de nosso interesse. Dito isto, a partir da dualidade dos impulsos em Schiller podemos
observar como a sociedade se comportava em relagdo a propria existéncia, agora incentivada
em busca de uma materializacao sensivel no mundo fisico, enquanto o mundo espiritual se torna
a natureza em si mesma € o ser humano ¢ parte geradora desta natureza.

A dualidade entre o impulso sensivel e o formal ndo ¢ algo harmonico a priori, mas
pode ser manifestada desta forma. Neste sentido, o dramaturgo elabora ainda um terceiro tipo
de impulso resultante da relagdo harmdnica entre os dois primeiros: o impulso ludico. Este
impulso ludico € possivel apenas pelo exercicio da razdo. Enquanto o impulso sensivel exclui
a liberdade e o formal exclui a passividade subjetivista, o terceiro dos impulsos, a partir da

harmonia entre os dois seria mais vantajoso e menos excludente. Sobre ele ira dizer

O impulso ladico, portanto, no qual ambas atuam juntas, tornard contingentes tanto
nossa indole formal quanto a material, tanto nossa perfei¢cao quanto nossa felicidade;
justamente porque torna ambas contingentes, € porque a contingencia também
desaparece com a necessidade, ele suprime a contingencia nas duas, levando forma a
matéria, ¢ realidade a forma. Na mesma medida em que toma as sensagdes e aos afetos
a influéncia dindmica, ele os harmoniza com as ideias da razdo de seu constrangimento
moral, ele as compatibiliza com o interesse dos sentidos (1989, p. 75).

A partir destas defini¢cdes ofertadas ao conceito de impulso ludico, torna-se perceptivel
sua relacdo ao esquema sensorial e a evocagdo da razdo como essencial e inerente aos
individuos. O individuo na vivéncia de seus impulsos pode facilmente transicionar entre os trés
tipos, porém, no exercicio do impulso ladico ele pode alcancar a liberdade. Abstém-se da
contingéncia e seus sentidos sdo manifestados de forma autdnoma. Este seria entdo o sentido
intencionado pelas artes e o exercicio desta liberdade ¢ o que resultaria no belo. O belo em
Schiller difere-se do platdnico pois ele ndo estd mais no mundo das ideias, mas sim no exercicio
da liberdade individual. E uma experiéncia entre obra e espectador capaz de lhe transmutar para
a esfera do ludico. E importante, a partir dessa teorizagio, perceber o belo ndo mais como uma
qualidade relacionada a beleza, mas sim como algo relacionado a sensibilidade. Ao contrario
da visdo platdnica, esta ludicidade sensivel ndo ¢ extra-sensorial, mas sim consciente uma vez

que falamos de um movimento resultante do exercicio racional.
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A obra de Schiller, assim como de autores como Goethe, Lenz e tantos outros artistas
contemporaneos a eles, ird reforcar uma postura de um pensamento em transi¢cao da sociedade
da época em busca de questionar os processos entre o ser € 0 mundo. Sobre este aspecto na obra

de Schiller, encontramos em Rosenfeld

(...) cabe as artes neutralizar os efeitos nocivos deste processo. Dai conceder-lhes —
principalmente ao teatro — um lugar central na sua visdo de uma humanidade perfeita
e integra que, superando no estado ludico todas as especializa¢des, fragmentagdes e
alienacgdes, se reconstitui na sua totalidade dentro de um universo em que se
vislumbra, através da “bela aparéncia estética”, a possibilidade da reconciliagdo
metafisica entre o0 mundo moral do espirito e da liberdade e o0 mundo da natureza e
histdria, no qual domina a lei dos instintos e da necessidade. Reconciliagdo, pois, em
que a arte desempenha a func¢do de intercessora e mediadora alada, a semelhanca do
Eros platonico (ROSENFELD, 1977, p. 27).

Desta forma, a teoria de Schiller é importante na percepc¢ao das artes, sobretudo do
teatro, como um elemento essencial para o equilibrio entre o mundo espiritual, para ele ligado
a ideia de liberdade, ¢ o mundo da natureza ou da lei dos instintos. Também ¢ interessante
perceber a partir da fala de Rosenfeld que o raciocinio tedrico ndo propde uma desconstrugao
do pensamento platdnico, mas sim uma ressignificagdo a fim de relacionar a estética com o
Eros.

Pareada a esta ideia dos instintos, a obra de Schiller também reserva grande
importancia ao que ele chama de deleite, ou o resultado de determinadas experiéncias dos
impulsos. No livro “Objetos tragicos, objetos estéticos” (2018) o autor explora uma percepgao
sociocultural da época e percebe as artes da fantasia, como denomina, como ligadas a uma
finalidade basica: o deleite. Ele apresenta sua percep¢do das artes como um mecanismo de
oferta do deleite a sociedade. Este deleite ndo depende da experiéncia individual no contato
com a obra ou de algum tipo de esfor¢o, € autbnomo e nasce no inconsciente. As artes
proporcionam um deleite pautado em sua experiéncia de experimentagcdo. Em estar presente e
se relacionar com a obra. A partir disto, o autor inicia uma reflexdo critica sobre como este
deleite esta ligado a uma ideia anterior na qual a arte, até aquele momento, s6 proporciona este
sentimento a partir de uma perspectiva falsamente moralista, gragas a narrativas nas quais um
herdi benevolente expressava a experiéncia estética intencionada pelo autor. Como quando
assistimos ao final feliz de um mocinho depois de enfrentar obstaculos ao longo de uma historia.
O autor questiona esta forma de narrativa pois ela ndo traz uma reflexdo em si mesma, apenas
uma solu¢do a um problema criado e fechado na obra em si.

Sobre o deleite, vale fazer ainda algumas ponderagdes: Schiller demonstra que este

sentimento ¢ divisivel entre deleite livre e deleite fisico ou sensivel. Pode-se definir o deleite
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livre como este proveniente das artes, por exemplo, a partir da capacidade estética em oferecer
aos individuos uma experiéncia sensivel a parte de sua vivéncia. Por sua vez, o deleite fisico ou
sensivel esté ligado ao individuo em sua experiéncia natural cuja alma expressa através de suas
necessidades um efeito a ser refletido de forma fisica. Mais uma vez, Schiller elabora um
esquema dualista em sua teoria colocando em conflito o exercicio da razao, pois ele pode se
manifestar seja pela sensibilidade natural, seja pelo incentivo de um elemento sensivel. Este
dualismo se estende ainda aos resultados do deleite e ao elaborar estes aspectos resultantes ele
nos apresenta a uma perspectiva ndo imaginada até entdo: a ideia de um belo nao restritivo a
beleza purista e virtuosa, mas abarcando também a ideia de uma beleza ligada a dor e ao
desconforto. O sentimento do sublime e a comogao sao resultados possiveis do deleite, vejamos

como sdo definidos:

O sentimento do sublime consiste, por um lado, no sentimento da nossa [impoténcia|
[Ohnmacht] e limitagdo para abarcar um objeto, por outro lado, contudo, no
sentimento de nossa |supremacia| [Ubermacht], que ndo se assusta com quaisquer
limites [Grenzen] e que submete |espiritualmente| aquilo a que sucumbem
[unterliegen] nossas faculdades sensiveis. O objeto do sublime estd, portanto, em
conflito com a nossa faculdade sensivel, e essa inconformidade a fins
[Unzweckmdpfigkeit] tem de necessariamente despertar desprazer em nds. Mas ela se
torna simultaneamente uma ocasido para trazer a nossa consciéncia uma outra
faculdade em nds que supera [iiberlegen] aquela a que sucumbe [erliegen] a faculdade
da imaginagao.

(...) comocao designa a sensacdo mista de sofrimento e do prazer com o sofrimento.
Assim, s se pode sentir a comogdo a respeito da propria infelicidade quando a dor a
respeito dela ¢ suficientemente moderada para deixar espago ao prazer que sente, por
exemplo, um expectador compassivo (SCHILLER, 2018, p. 24-25, grifo-nosso).

Percebe-se como Schiller considera o sublime como um sentimento desconfortavel, ou
um sentimento capaz de colocar o individuo em relacdo com sua inferioridade diante de algo
maior. Esta relacdo desconfortavel ¢ imprescindivel em sua teoria uma vez que deve resultar
em um conflito racional capaz de suscitar em uma dissolu¢do. Em consonancia, a comog¢ao
também designa uma relagdo com o desconforto, mas desta vez, uma relagdo mais prazerosa,
advinda do equilibrio entre a dor e o prazer em senti-la. Concluimos assim a importancia do
desconforto na relagdo estética na obra do dramaturgo. Assim como a inconformidade a fins de
Kant, somente do conflito racional € possivel atingir um estado de graga da razdo capaz de
afetar o individuo.

A partir destes conceitos, instinto e deleite, elaborados na obra de Schiller torna-se
possivel investigar sua influéncia a produgdo artistica posterior a ele. Junto a isto,
acrescentamos o essencial na obra de Schiller: a percep¢do da estética como algo ligado aos

sentidos. Muito ainda poderia ser dito sobre a contribuicdo tedrica de Schiller, mas para esta
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pesquisa iremos nos restringir nesta percepg¢ao pois esta ai o cerne influenciador a estética e ao
teatro moderno. Junto as elaboragdes tedricas do dramaturgo, um outro marco cultural €
importante em nossa analise: a transi¢do entre o [luminismo e o Romantismo.

O inicio do século XIX consolidou um movimento iniciado no século anterior e
responsavel por perceber a sociedade sem o protagonismo do pensamento iluminista,
caracterizado pela percep¢ao de um condutor espiritual e etéreo como o norteador das ideias
humanas. Contraria a esta logica, a intelectualidade da época voltou-se a si mesma, assumindo
e reclamando sua autonomia existencial. O ser romantico ndo era mais algo dependente e
inferior ao divino, como o iluminista, mas sim algo capaz de tornar-se divino. Um ser
autdnomo. Surge entdo na Alemanha o chamado sturm und drang” . Para uma compreensio do
termo, convém trazermos o autor Giovanni Reale com a obra “Historia da Filosofia 5: do
Romantismo ao Empiriocriticismo” (2005). Dentro dela encontramos que o sturm und drang
foi um movimento cultural ocorrido na Alemanha entre 1770 e 1780 responsavel pela aboligao
total do Iluminismo e a absor¢cao do Romantismo pela sociedade. O autor apresenta na obra os

principios pelos quais este movimento era elaborado, sdo eles:

a) A natureza ¢é redescoberta. exaltada como forga onipotente e vital. b) Relaciona-se
estreitamente com a natureza o "génio", entendido como forga originaria; o génio cria
analogamente a natureza e, portanto, ndo extrai suas regras do exterior, mas ele
proprio é regra. ¢) A concepgio deista da divindade como intelecto ou razio suprema,
propria do Iluminismo, comega a se contrapor o panteismo, ao passo que a
religiosidade assume novas formas que, em seus pontos extremos, se expressam no
titanismo paganizante do Prometeu de Goethe ou no titanismo cristdo da santidade e
do martirio de certas personagens de Michael Reinhold Lenz (1751-1792). d) o
sentimento patrio se expressa no 6dio ao tirano, na exaltagdo da liberdade e no desejo
de infringir convengdes e leis externas. €) Apreciam-se os sentimentos fortes e as
paixdes calorosas e impetuosas (REALE, 2005, p. 5).

Além de enumerar os principais ideais do movimento, Reale menciona dois nomes
expoentes deste periodo: Goethe e Lenz. Ambos seriam nomes atuantes na divulgacdo da
postura anti-iluminista a0 mundo através de suas obras. Além da ja mencionada perspectiva de
autonomia individual sobre sua propria existéncia, existe também uma inteng¢do em exaltar a
natureza criadora como algo divino em si mesma atrelada a ideia do genius, uma espécie de
maestro desta natureza. E perceptivel e necessaria para nosso estudo a abordagem sobre a

relagdo do genius com o que concerne a qualquer arte vanguardista em sua esséncia: a quebra

25 Segundo Reale, “Os dois termos provavelmente devem ser entendidos como hendiadis, ou seja, como dois
termos que expressam conceito Unico com duas palavras; assim, o sentido deveria ser "impeto tempestuoso",

nn

"tempestade de sentimentos", "efervescéncia cadtica de sentimentos" (REALE, 2005, p. 4).
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de um padrio e a criacdo de algo novo e independente. Ambos, a arte de vanguarda e o genius,
falam sobre uma autonomia seguida pelas proprias regras. Sdo forgas originarias.

Para além disso, o movimento propunha uma maior consciéncia de classe através da
exaltagdo da liberdade. E por esta realidade intelectual que os meios culturais da época iriam se
manifestar. Claro, ndo falamos em uma total acep¢ao social a um movimento, mas obras como
“Os sofrimentos do jovem Werther” (1774) de Goethe e “Die Réauber” (1781) de Friedrich
Schiller marcaram a época em uma perspectiva que seria absorvida pela sociedade ao longo do
tempo, através de postura perceptiva do ser como individuo autonomo. As artes do periodo
dedicavam-se a uma exaltagdo do cotidiano simplista em busca de investigar a dor e o
sofrimento dos menos favorecidos ou questionar a autonomia dos nobres, mas os
questionamentos ndo iriam se restringir a um aspecto politico-social. Neste momento o esquema
da tragédia aristotélica, a convencional, comega a ser questionado e assim o teatro comega a
questionar a sua propria realidade, seguindo pela perspectiva romantica.

Juntos, os pensamentos de Schiller e o dos adeptos ao sturm und drang nos fornecem
uma nogdo essencial para a producdo cultural posterior e para suas consequentes analises.
Entendendo a arte como um mecanismo de questionamento moral apontamos para a logica
libertaria individual do movimento alemao. Percebemos o individuo como um ser dotado de
arbitrio. A experiéncia individual, sua relagdo existencial e estética, torna-se uma perspectiva
subjetivista, e ndo mais universalista ou ligada a uma extra sensorialidade.

Entre a contribuicao filosofica de Schiller ¢ as manifestacoes teatrais de Brecht, cabe
ainda trazermos as manifestagoes artisticas de vanguarda como um outro fato cultural essencial:

a partir de 19112

foi possivel observar as primeiras manifestacdes do chamado movimento
expressionista com reflexos em todas as formas artisticas. Para a pintura, o movimento
expressionista € o responsavel pelo entendimento da luz e da cor ndo mais como apenas um
elemento, mas também como uma nova forma de linguagem. E convencionalmente considerado
um movimento originario na Alemanha gragas a influéncia de intelectuais como Ernst Kirchner,
Erich Heckel e Karl Schmidt-Rottluff responséveis pela criagdo do grupo Die Briicke (A ponte)
em 1905, mas esta origem nao ¢ totalmente centralizada. Quase ao mesmo tempo, na Franga,
surgiam os fauves (feras) a se tornarem os cubistas a partir de 1908. As artes respondem a

transi¢do do Iluminismo apropriando-se essencialmente da logica de liberdade individual e a

partir dai dando inicio a processos artisticos mais autorais e abstratos. Artistas como Edvard

26 A data refere-se a publicacdo do termo expressionismo na revista Der sturm, porém em 1901 o pintor Julien-
Auguste Hervé ja utilizava o termo expressionista para nomear seus quadros nao considerados impressionistas,
movimento de vanguarda da época.
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Munch e Vincent Van-Gogh sdo essenciais no reconhecimento do movimento e suas obras
apresentam os principais tragos desta vanguarda. Sao obras nas quais o tema central deixa de
ser o mundo concreto como nos ¢ convencionalmente apresentado e o mundo dos sentimentos
¢ centralizado. Para a elaboracdo deste universo sensivel, os artistas utilizavam de pinceladas
mais expressivas com excesso de tinta em uma harmonizagdo de cores priorizando o contraste.
E importante perceber a partir dos pintores deste periodo como o ato de pintar se torna um
elemento de representacdo a partir das pinceladas fortemente registradas na obra final. Sobre
este movimento podemos encontrar algumas considera¢des importantes em “Arte Moderna”

(2012) de Giulio Carlo Argan

O Expressionismo se pde como antitese do Impressionismo, mas o pressupde: ambos
sdo movimentos realistas que exigem a dedicagdo total do artista & questdo da
realidade, mesmo que o primeiro a resolva no plano do conhecimento e o segundo no
plano da acdo. Exclui-se, porém, a hipdtese simbolista de uma realidade para além
dos limites da experiéncia humana, transcendente, passivel apenas de ser vislumbrada
no simbolo ou imaginada no sonho. Assim se esboga, a partir dai, a oposigdo entre
uma arte engajada, que tende a incidir profundamente sobre a situacdo historica, e
uma arte de evasdo, que se considera alheia e superior a historia. Somente a primeira
(a tendéncia expressionista) coloca o problema da relagdo concreta com a sociedade
e, portanto, da comunicagdo; a segunda (a tendéncia simbolista) o exclui, coloca-se
como hermética ou subordinada a comunicagdo ao conhecimento de um codigo
(justamente o simbolo) pertencente a poucos iniciados (ARGAN, 2012, p. 227).

A obra de Argan ¢ essencial no entendimento da arte moderna em sua completude,
mas o trecho selecionado do capitulo reservado ao expressionismo nos apresenta uma ideia
ligada a superagio do Impressionismo. E perceptivel como os movimentos artisticos, por mais
que possuissem discordancias entre si, partem de elementos basilares em comum, neste caso, a
autonomia do artista e da arte. Também ¢ perceptivel pelo trecho citado uma reafirmagao de
algo ja dito em nosso estudo anteriormente: a superacao de uma experiéncia estética possivel
apenas no mundo dos sonhos, propondo em seu lugar uma experiéncia concreta.

Os elementos apresentados sobre o Expressionismo até aqui ja nos permitem ir em
direcdao as manifestacdes teatrais, algo ja percebido na peca Assassino, esperanca de mulheres
do pintor Oskar Kokoschka apresentada pela primeira vez em 1909 e considerada a primeira
peca essencialmente expressionista. Na Alemanha, por sua vez, tragos pré-expressionistas ja
eram percebidos desde a primeira apresentacdo de Despertar da primavera de Frank Wedekind
em 1906. A peca tratava da historia de dois irmdos ingénuos em transformacdo gragas a
manifestagdo de seus impulsos e se desenvolve de forma tragica, mas sua estrutura reserva a
génese do teatro expressionista: a destruicao da formula aristotélica com estruturas conclusivas

e a auséncia de nexo causal. Sobre a peca de Wedekind, Rosenfeld (1977) destaca ainda como
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¢ caracteristica a atmosfera cenogréfica levando ao nivel da abstragdo, bem como a atuacao das
personagens. Estes elementos teatrais visavam refletir a desconstrucao da ilusdo realista e da
verossimilhanca psicoldgica. Ao falar sobre o grupo de dramaturgos expressionistas Rosenfeld

ainda acrescenta

Visaram ao elementar (e ndo a diferencia¢@o), ao primitivo e barbaro, ao mito e culto,
as visdes monumentais ¢ ao gesto patético e extatico. As suas representagdes
entendiam-se, desde o inicio, como teatro e somente como teatro. Embora emocionais
ao extremo, ndo pretendiam comunicar a ilusdo da realidade empirica (ROSENFELD,
1977, p. 115).

A expressao destas pegas era, entdo, dos sentimentos € ndo necessariamente de uma
narrativa ou de uma representacao da realidade. Utilizavam de recursos incentivadores da
transcendéncia como a mitologia e a ritualizagdo, mas esta transgressdo nao deveria resultar em
algo além do exercicio teatral. A proposta deste movimento para o teatro era de uma logica de
ruptura a partir de uma narrativa ndo-aristotélica, menos literaria ¢ mais expressiva dos
sentimentos, mas ao mesmo tempo desumanizavam o sujeito a partir de atuagdes exageradas e
ndo-naturais. O sujeito em cena ¢ apresentado como um ser angustiado.

A dicotomia entre uma vasta sensibilidade e uma desumanizagao leva a um elemento
essencial dentro das pecgas deste periodo: o personagem-coletivo. Como o individuo
encontrava-se em um distanciamento de sua individualidade, ele aproximava-se do outro e a
partir dai surge a ideia de coletividade. Surgem entdo pecas como Homem-massa escrita por
Ernst Toller em 1921 a partir da qual podemos perceber a ideia de um personagem-coletivo.
Veremos a seguir como esses personagens-coletivos assim como a obra de Schiller, dos
sturmerz e dos expressionistas sdo essenciais para a estruturagdo estilistica do teatro moderno,
assim como sua consequente influencia no cinema.

Ao assistirmos aos filmes de Schroeter, podemos perceber elementos ja encontrados
na génese do teatro moderno alemdo. O cineasta ira trabalhar sua arte seguindo a logica de
adequacdo aos fins, percebendo seu espectador como autobnomo e capaz de participar
ativamente de sua obra. Mesmo sem utilizar narrativas moralistas como um gatilho catartico e
central de seus filmes, o diretor conseguia suscitar uma relagdo estética pautada na instigagado
da sensibilidade, assim como nas obras de Schiller. Outro termo de Schiller trabalhado pelo
cineasta ¢ o da logica do impulso ludico como catalizador da expressividade filmica. A partir
da relagdo harmonica entre a materialidade dos atores em cena (impulso formal) e de sua
expressividade sensivel (impulso sensivel), ele produziu um cinema praticado a partir da

ludicidade pensada por Schiller. Desta forma, a linguagem de suas imagens alegoricas se
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harmoniza com o sentido filmico. O papel ativo de seu publico ¢ um reflexo do exercicio do
impulso ludico elaborado pelo dramaturgo e capaz de ofertar essa liberdade interpretativa. O
deleite sensivel também ¢ um resultado encontrado nos filmes de Schroeter: o publico em
contato com a obra entra em um estado de desconforto diante de uma imagem de simbolismo
implicito a ser decifrado e, como vimos, esta ¢ a manifestagao pura do sublime.

Ja quando pensamos no sturm und drang podemos encontrar a figura de Schroeter a
partir de um refor¢o da ideia do génio. O génio pode facilmente ser relacionado a ideia de autor
e de encenador (a qual nos aprofundaremos a frente), por ser a figura capaz de organizar os
elementos expressivos em forma de uma imagem cinematografica. Sua obra €, ainda, uma
reivindicagdo pratica da liberdade autoral em relagao a canones pré-concebidos de realizacao
artistica, seguindo os preceitos basicos do movimento pré-romantico. Podemos ainda apontar
para um favorecimento da temdtica soturna como um argumento central para a realizagdo de
seus filmes, assim como o fizeram Goethe e Schiller em suas respectivas obras. Este aspecto de
tematizar o tragico de forma mais psicoldgica e subjetivista ¢ também um reflexo do movimento
expressionista, como vimos. O efeito sensivel final de seus filmes nos leva aos mesmos
resultados de obras expressionistas: a partir de uma descentraliza¢do individualista em suas
obras, eles podiam transformar um personagem em um elemento mais coletivista.

Feitas estas consideragdes iniciais, passaremos agora para uma analise mais direta do

teatro moderno a partir da figura de Bertolt Brecht.

2.2 BERTOLT BRECHT: O TEATRO EPICO COMO SUPERACAO DO LIRISMO.

Em um ensaio intitulado Serd porventura o teatro épico uma “‘instituicao moral”?
publicado como parte de “Estudos sobre o teatro” (1978), Bertolt Brecht nos apresenta sua
percepcao sobre a relagdo entre o seu estilo teatral e a teoria de Schiller. No curto ensaio
descobrimos uma discordancia por parte do autor ao referir-se a obra de Schiller. Mais
especificamente, ele responde de forma negativa a pergunta-titulo de seu texto. Em sua

negativa, ele apresenta o seguinte argumento

A finalidade das nossas pesquisas ndo se limitava a despertar escripulos em relagéo a
determinada situag@o (embora se pudessem facilmente suscitar tais escrapulos, se bem
que ndo em todo o auditério — era raro, por exemplo, manifestarem-se escrupulos nos
ouvidos que tiraram proveito das situagdes em questdo!); a finalidade das nossas
pesquisas era descobrir meios que pudessem impedir a criacdo de situacdes como
essas tdo dificilmente toleraveis. Isto €, ndo falavamos em nome da moral, mas em
nome de todos os que sofrem danos, o que ¢ muito diferente. Diz-se com frequéncia
aos que foram lesados, recorrendo justamente a alusdes de ordem moral, que deveriam
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se conformar com a sua situag@o. Para tais moralistas, sdo os homens que existem em
fungdo da moral, e ndo a moral em fungdo dos homens (BRECHT, 1978, p. 53).

Torna-se perceptivel como Brecht questiona este aspecto moral da teoria de Schiller e
dedica suas pesquisas teatrais aos individuos flagelados pela institui¢do moralista. Mesmo
percebendo a capacidade de suas pecas em comportarem-se como a institui¢do moral defendida
por Schiller, ele ird relacionar-se mais fortemente ao pensamento contrario ao Estado e as
institui¢des, como praticado pelos sturmerz. E reconhecivel o fato da moral poder ser facilmente
institucionalizada e perder sua esséncia subjetivista, produzindo uma moral coletiva e
instrumentalizada. Esta moral coletiva acaba por marginalizar os dissidentes as suas leis e por
este motivo, torna-se excludente e incipiente como um retrato da sociedade em seu todo,
favorecendo, portanto, uma abordagem elitista. Para além da discordancia moral percebemos o
quanto Brecht e Schiller possuiam consonancias em seus exercicios teatrais, mas acreditamos
ja ter ofertado ao leitor o essencial em Schiller e partiremos agora a nos dedicar a obra de Brecht
especificamente.

Nascido na Alemanha em 1898, Brecht lancou sua primeira pega, Baal, em 1918,
coincidindo com o fim da Primeira Guerra Mundial. Sua obra ¢ um reflexo desta Alemanha
poés-guerra. Sua producdo dramaturgica passou ainda pela Segunda Guerra Mundial e ele
vivenciou novamente um cenario de depressao social. Definido muitas vezes como um homem
simplista, ele refor¢a esta caracteristica através das tematicas abordadas em suas pegas teatrais,
porém, em relagdo a sua intencdo estética esta simplicidade nao se repete. Ele pretendia com
suas pecas e tematicas triviais alertar seu publico para determinadas questdes para as quais
estavam alienados. Ao longo de sua producdo artistica ele se dedicou a véarias formas de
expressdo, para nos serdo mais relevantes suas produgdes no ambito teatral. A partir de 1926
ele comeca a falar em um teatro €pico, substituindo a expressdo drama épico. Para além do
contexto histdrico-cultural no qual se encontrava, o dramaturgo se inspirava no teatro asiatico
gragas a sua valorizacao do aspecto artistico e retomava ao aspecto didatico ja encontrado em
pecas medievais, no teatro espanhol e no jesuita. A teorizacdo de sua obra e do teatro épico se
torna um desafio, pois o dramaturgo evoluiu sua pratica e teoria ao longo de cada uma de suas
produgdes, denominadas versuche, ou em portugués, experimentos. Perceber estas pegas como
experimentacdes em evolugdo e construcio constante ¢ essencial na andlise teorica.

A relevancia de Brecht se da por diversas razdes, mas podemos destacar dentre elas a
elaboragdo de uma forma teatral propria, o ja mencionado teatro épico. Para expormos as
peculiaridades deste objeto, destaquemos inicialmente dentro da peca Baal algumas questdes

essenciais para o método épico brechtiano. A peca, encenada pela primeira vez em 1923, conta
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a historia do protagonista homonimo a obra: Baal ¢ um poeta em declinio transformado em um
assassino ao longo da histdria. Na narrativa o protagonista passa de um sujeito atormentado
pela sociedade para um anti-herdi criminoso. Esta sinopse ¢ suficiente para salientarmos a
referéncia do dramaturgo ao sturm und drang e a teoria de Schiller. Além de dar voz a um anti-
heroi, a trama se constroi em torno de um artista como o catalizador sensivel de um universo
caotico. O protagonista pode ser relacionado ao entendimento do genius elaborado pelo
movimento. E ele quem se torna a regra de sua natureza decadente. A narrativa se constréi de
forma a reforcar a autonomia do protagonista sobre seus atos, mesmo quando as situagdes
narradas fogem de um controle, como quando o protagonista assassina um amigo. Para além
disso, ao entrarmos em contato com Baal, podemos perceber a manifestacao de todos os
aspectos do movimento. Destacamos como a subjetividade salientada pelo sturm und drang
encontra-se reforcada na obra de Brecht, sobretudo em uma certa afirmagao politica de questdes
como a percepcao patridtica baseada em um distanciamento do Estado e ligada a vivéncia da
marginalidade social. Por esta perspectiva serdo elaboradas as narrativas do dramaturgo em
busca de revelar ao publico sua subserviéncia e alienagdo para suas existéncias dominadas pelo
poder estatal.

As demais obras de Brecht reproduzem esta mesma influéncia mencionada acima.
Suas experimentacdes no teatro iriam ainda apresentar peculiaridades mais originais, sempre
almejando perceber seu espectador como seres nao-passivos as suas produgdes. Para ele “o
homem nao pode continuar a ser apresentado ao homem como vitima, como objeto passivo de
um ambiente desconhecido, imutavel” (1978, p. 6). Seus exercicios teatrais estavam sempre
voltados a revelar a seu publico sua poténcia transformadora perante o mundo. Para realizar tal
feito, ele ird propor a transformacao do teatro dramatico para o teatro épico. Enquanto o teatro
dramaético personifica acontecimentos levando o publico a vivé-los como um retrato fidedigno
da existéncia, o teatro épico narra estes acontecimentos fazendo com que o publico se torne
“testemunha, mas desperta-lhe a atividade, for¢a-o a tomar decisdes, proporciona-lhe visao do
mundo, ¢ colocado diante da acdo” (1978, p. 16). A forma dramatica de teatro compreendia o
homem em cena como imutavel e isto se refletia por uma narrativa linearmente estruturada,
enquanto na forma épica o homem ¢ visto como passivel de mudangas e ¢ colocado em analise
pelas pegas e, por isto, cada cena tem sua importancia em si mesma nao estando dependentes
de qualquer tipo de linearidade.

Em “Teatro épico” (1985) de Anatol Rosenfeld encontramos um estudo capaz de
compreender esta forma teatral. O autor nos adverte para o fato da sua obra ndo buscar realizar

um completo estudo historiografico, mas ela ird na mesma direcdo deste momento de nosso
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estudo: estudar a obra de Brecht apresentando os elementos especificos a ela e os elementos de
origem para sua producdo teatral. Inicialmente Rosenfeld recorre a “Republica” de Platao para
apresentar como nesta obra encontra-se a génese para o pensamento analitico de obras literarias
segundo géneros?’. E importante reafirmar uma percepcio de Rosenfeld neste sentido: estas
defini¢cdes atendem apenas a uma necessidade categorica da teorizagdo, mas ndo correspondem
a um esquema irrefutavel ou incapaz de se relacionarem dentro de uma mesma obra. De acordo

com o autor

Pertencerd a Lirica todo poema de extensdo menor, na medida em que nele ndo se
cristalizarem personagens nitidos e em que, ao contrario uma voz central — quase
sempre um “Eu” — nele exprimir seu proprio estado de alma. Fara parte da Epica toda
obra — poema ou nao — de extensio maior, em que um narrador apresentar personagens
envolvidos em situagdes e eventos. Pertencerd a Dramatica toda obra dialogada em
que atuarem os proprios personagens sem serem, em geral, apresentados por um
narrador (ROSENFELD, 1985, p. 17).

Observa-se como o eu lirico estd relacionado a expressao de um sentimento individual.
O personagem do género lirico performa de acordo com suas proprias motivacgdes sensiveis e
fala de si mesmo, ou ainda que fale de um outro, o faz de forma a narrar sua propria existéncia.
Por sua vez, o género épico também apresenta uma espécie de manifestacdo do eu, o eu épico.
Brecht trabalha sua metodologia teatral de forma a preparar um ator para representar como o
eu épico. Ainda nesta investigagdo entre os géneros, € Util o texto “Do épico e do lirico” (1962)
de Massaud Moisés no qual o autor sintetiza as especificidades dos estilos. O autor também
expde como o género lirico estava focado em verbalizar sentimentos subjetivos. Moisés afirma

que

O poeta lirico esta preocupado com o Eu; pouco lhe interessa o que vai fora. Mesmo
quando se projeta para fora de si, o poeta vé a si proprio aderido as coisas exteriores.
Em suma, atitude egotista, introvertida, refletindo males pessoais que s6 o canto
pode minorar (MOISES, 1962, p. 25).

Visto como uma oposi¢ao direta ao género lirico, nos deparamos com o género épico.
O género épico afasta a subjetividade e o individualismo pois “Seu contetido revela acao, luta,
e, por isso, baseia-se num fato historico de grande importancia, transformado, na psicologia do
povo, em verdadeiro mito ou lenda” (idem). E perceptivel na divergéncia entre estas posturas

que o eu, ou o personagem sujeito das narrativas, passa por uma transi¢do: ndo se fala mais

27 Os trés géneros literarios aos moldes platdnicos sdo: o da imitac¢do, o do relato do poeta e um terceiro constituido
da unido dos outros dois. Em seguida, Aristoteles (2003) ira propor um sistema analogo, porém mais especifico.
A partir da obra aristotélica podemos encontrar a divisdo entre os géneros lirico, épico e dramatico.
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sobre um individualismo, mas sim de um eu correspondente a um povo como um todo.
Percebemos, entdo, como o género €pico parece repetir a ideia de personagem-coletivo
exercitada por parte dos expressionistas, como ja mencionado. Moisés percebe, amparando-se
na psicologia, o individualismo e a autoandlise como resultantes do lirismo e sendo capazes
apenas de revelar uma parcela superficial e subjetivista da realidade. O autor argumenta sobre
o eu lirico ser incapaz de revelar algo para além da sua consciéncia. Existe ainda um
inconsciente, velado e incapaz de se revelar através da autoanalise pautada na consciéncia. O
lirismo para o artista seria entdo “a manifestagdo primeira e imediata das inquietudes que lhe
vao na alma” (1962, p. 28).

O género épico se opde a esta perspectiva da manifestagdo primeira. Moisés defende
o género como uma espécie de amadurecimento do lirismo, permitindo a exposicdo de
sentimentos velados, de um inconsciente coletivo. Esta transicdo estilistica acarreta uma
transformagao do eu literario. Sobre isto o autor argumenta que o eu deixa de ser definido pela
no¢ao unicamente egocéntrica e lirista € o poeta “atinge uma forma literaria ativa, varonil,
heroica, feita de alcar-se a altos planos de contemplagdo cosmica. E a poesia universalista”
(1962, p. 30)%%.

Falar de um género épico é falar de uma postura de universalizagio?® sensivel a partir
de uma arte ndo restritiva a realidade exclusiva de um individuo e tocante ao ptblico através de
seu espirito de coletividade. Para expressar esse engrandecido eu coletivo, a figura do narrador
se torna essencial. Voltemo-nos novamente a Rosenfeld em seus argumentos sobre a utilidade

do narrador no género épico

(...) o narrador, distanciado do mundo narrado, ndo finge estar fundido com os
personagens de que narra os destinos. Geralmente finge apenas que presenciou os
acontecimentos ou que, de qualquer modo, estd perfeitamente a par deles. De um
modo assaz misterioso parece até conhecer o intimo dos personagens, todos os seus
pensamentos e emogdes, como se fosse um pequeno deus onisciente. Mas ndo finge
estar identificado ou fundido com eles. Sempre conserva certa distancia face a eles.
Nunca se transforma neles, ndo se metamorfoseia (ROSENFELD, 1985, p. 25).

28 Apesar de sua relevancia para o estudo do tema, o trecho revela uma passagem infeliz em que relaciona a
feminilidade com a passividade. Sabemos hoje, felizmente, o quanto esta seria uma afirmac¢do machista que néo
corresponde a nossa sociedade e ainda menos ao pensamento intencionado por esta pesquisa, optamos, portanto,
em suprimi-la.

2 Esta universaliza¢do resultante pode ser esmiucada revelando uma separagdo em dois tipos: o universalismo
individualista e o universalismo universalista. O primeiro ¢ o resultado de uma reflexao profunda do eu, retratando
em uma manifestacdo individual, através de um personagem, toda a humanidade. O segundo ja se refere ao
resultado de uma reflexdo sobre o exterior ao eu, sobre a natureza do outro e das coisas, sobre toda a humanidade
e sua relagdo com o mundo.
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O narrador ¢ essencial, portanto, para a exposicao dos personagens para além de suas
capacidades liricas. Gragas a ele, um personagem pode representar todo um emaranhado de
ideias ausentes em sua fala ou em sua atitude teatral. Ele seria um maestro das cenas e dos
efeitos estéticos. A relagdo do narrador para com os personagens ¢ de um afastamento
onipresente: ele ndo se transforma no personagem em cena, mas sabe da totalidade sensivel e
individual de cada elemento. A partir do narrador, o autor de uma obra poderia esbogar seus
interesses artisticos e direcionar seu publico. Como ja afirmamos, este publico ¢ imaginado por
Brecht como um ser ndo-passivo. Sobre este aspecto, encontramos em “Ensaios sobre Brecht”

(2017) de Walter Benjamin que

O teatro épico parte da tentativa de modificar essa conexao [entre palco e publico] de
maneira fundamental. Ao publico, o palco ndo apresenta mais “as tdbuas que
representam o mundo” (ou seja, um espago encantado), mas um espago de exibi¢do
com localizacdo favoravel. Para o palco, o publico deixa de ser uma massa de cobaias
hipnotizadas e se torna uma reunido de interessados, cujas demandas devem ser
atendidas. Para o texto, a encenacdo ndo ¢ mais uma interpretacdo virtuosa, mas
controle estrito. Para a encenagdo, o texto ndo € mais uma base, mas coordenadas em
que se registra, como novas formulacdes, o resultado. Para os atores, o diretor ndo
passa mais orientacdes sobre efeitos, mas teses diante das quais é preciso tomar
partido. Para o diretor, o ator ndo ¢ mais o fingidor que tem de encarnar um papel,
mas o funcionario que o inventaria (BENJAMIN, 2017, p. 12).

A fala de Benjamin permiti-nos pensar em uma pratica teatral a partir da qual seu
publico seja levado a atuar como tradutor sensorial das imagens teatrais. No lugar de se
colocarem passivos diante de um mundo fechado a uma realidade bem definida, eles deveriam
participar ativamente do sentido. Ja o texto, perde o protagonismo na teatralidade e se torna
apenas um meio instrutivo a partir do qual novas abordagens cénicas sdo elaboradas. Em

dialogo a esta ideia, acrescentamos uma fala de Brecht

O palco principiou a “narrar”. A auséncia de uma quarta parede deixou de
corresponder a auséncia de um narrador. E ndo era somente o fundo que tomava
posi¢do perante os acontecimentos ocorridos no palco, trazendo a memoria, em
enormes telas, outros acontecimentos simultaneos, ocorridos em qualquer lugar;
justificando ou refutando, através de documentos projetados, as falas das personagens;
fornecendo ntimeros concretos, susceptiveis de serem apreendidos através dos
sentidos para acompanharem didlogos abstratos; pondo a disposi¢do de
acontecimentos plasticos, cujo sentido fosse indefinido, nimeros e frases (BRECHT,
1978, p. 47).

O teatro de Brecht ird reestruturar os elementos teatrais a fim de instigar maior
autonomia de seu publico. Percebemos pela fala de Brecht como em suas pecas ele inseria
elementos audiovisuais para compor uma ambientac¢ao na qual o proprio palco passasse alguma

mensagem. Uma vez que o teatro ndo tem mais a inten¢do de ser um espago encantado, ele se
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aproxima esteticamente de seu publico e a contribuicao teatral brechtiana da conta de elaborar
elementos técnicos neste sentido. O ator e cada elemento de uma pega épica possuem também
sua autonomia com o potencial de produgdo de sentidos. Sdo gé€nios de sua propria natureza: o
ambiente teatral.

Benjamin ira definir o palco teatral como uma tribuna, algo ndo mais separatista entre
o publico e a peca. Por sua vez, Rosenfeld ira entender o palco do teatro épico mais pelo sentido
da ambientacdo ao descrever a caracteristica destas pegas em incluir o espectador e dar a ele a
soberania da produc¢do de sentido a partir da experiéncia teatral. Ambas as percepgdes dialogam
a partir do entendimento de um publico passivo ser menos interessante do que torna-los parte
da obra. As pegas se tornam, entdo, um instrumento para uma experiéncia individual e sensivel,
ainda que vivida em coletividade, contrapondo-se assim a experiéncia meramente
contemplativa proposta pelo teatro classico. O teatro épico, entendendo seu publico como uma
coletividade, entende a relagdo estética como individual, mas em dire¢do a coletividade.
Direciona seu publico a coletivamente exercitar sua autdnoma producdo de sentido.

Este pensamento do teatro por um viés sociologico vem de uma proposi¢ao politica de
Brecht para sua obra tirada de seus estudos da teoria marxista. A partir de 1926 ele debruga-se
no estudo da obra de Karl Marx e percebe como a forma épica poderia dialogar com os escritos

do filésofo. Voltando novamente a Rosenfeld encontramos que

Segundo a concepgdo marxista, o ser humano deve ser concebido como o conjunto de
todas as relagdes sociais e diante disso a forma épica é, segundo Brecht, a inica capaz
de apreender aqueles processos que constituem para o dramaturgo a matéria para uma
ampla concep¢ao do mundo. O homem concreto s6 pode ser compreendido com base
nos processos dentro e através dos quais existe. E esses, particularmente no mundo
atual, ndo se deixam meter nas formas classicas (ROSENFELD, 1985, p. 147).

A teoria marxista e o teatro épico buscam coletivizar o individuo em busca de uma
consciéncia de classe e autonomia perante o Estado. O cunho politico da obra de Brecht se
reflete principalmente pelo fato dele tratd-la como um experimento social a partir do qual ele
acreditava incentivar a consciéncia de classe. No lugar do ilusionismo proposto como relagao
estética pela arte lirica, o dramaturgo almejava um movimento de revelagdo da consciéncia por
parte do publico em contato com suas pecas. A arte, até entdo subjetivista, torna-se coletivista
a partir das ideias expressionistas e concretiza-se em Brecht. Esta seria a primeira razao basilar
para a elaboragao desta forma teatral. Em todo exercicio pratico e tedrico do teatro épico, Brecht

ird propor a pratica de um teatro politico, destacamos a seguir apenas uma destas passagens
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O teatro épico utiliza, da forma mais simples que se possa imaginar, composi¢des de
grupo que exprimam claramente o sentido dos acontecimentos. Renuncia a

ELINNT3

composigdes “acidentais”, que “simulam a vida”, “arbitrarias”; o palco ndo reflete a
desorganizagdo “natural” das coisas. E precisamente o oposto da desorganizagdo
natural que se aspira, ou seja, a desorganizagao natural. Os principios a luz dos quais
se estabelece tal organizagao sdo de indole histdrico-social. A atitude que a encenagio
devera assumir identifica-se com a de um cronista de costumes ¢ a de um historiador;
esta identifica¢do, muito embora caracterizando deficientemente tal atitude, facilita-
nos a sua compreensao (BRECHT, 1978, p. 32).

Brecht acreditava na ndo-verossimilhanca com a vivéncia de seu publico levando-o a
criar esta desorganiza¢do natural das coisas em suas obras. O publico, a partir do desconforto,
deveria traduzir e investigar as cenas de forma a assumir um papel decisivo sobre elas. Esta
relagdo do publico nos leva a segunda razao do teatro épico: o teatro como um espago didatico.
Neste sentido, o dramaturgo nio pensa no palco como um elemento ilusionista no qual sdao
encenadas cenas com a inteng¢ao do puro deleite, mas sim um palco como mecanismo de analise

cientifica por parte do publico. Sobre este aspecto, Rosenfeld argumenta

O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico do teatro burgués.
Esse éxtase, essa intensa identificagdo emocional que leva o publico a esquecer-se de
tudo, afigura-se a Brecht como uma das consequéncias principais da teoria da catarse,
da purgacdo e descarga das emocdes através das proprias emogdes suscitadas. O
publico assim purificado sai do teatro satisfeito, convenientemente conformado,
passivo, encapado no sentido da ideologia burguesa e incapaz de uma ideia rebelde.
Todavia, “o teatro épico ndo combate as emogdes” (isso ¢ um dos erros mais crassos
acerca dele). “Examina-as e ndo se satisfaz com a sua mera produgéo” (111, 70). O que
pretende € elevar a emog@o ao raciocinio (ROSENFELD, 1985, p. 148).

No trecho acima, no qual Rosenfeld cita textos presentes em “Estudos sobre o teatro”,
fica evidente a inten¢do brechtiana de, a partir da experiéncia com suas pegas, indagar o publico
a se ver nas narrativas em cena, mas nao em um exercicio de ilusdo classicista ¢ sim em uma
conscientizacdo €pica. Brecht percebe o ilusionismo como um método de alienagdo para a
realidade social e este elemento serviria apenas a manutengdo dos interesses burgueses. Mas
outro fato essencial pode ser encontrado no trecho acima: a invocagdo emocional. Uma vez que
colocamos este interesse socioldgico por parte das pecas, o aspecto emocional pode parecer
ofuscado, porém o teatro €épico também busca emocionar seu publico. A emocao intencionada
¢ aquela dotada de atos de conhecimento. A diferenca estaria numa indagacdo emocional capaz
de instigar o pensamento coletivo a0 mesmo tempo em que se torne comovente para o publico.
A emogao para o teatro épico deve ser racional e ndo mais ilusoria. O dramaturgo percebe a
capacidade de seu publico em identificar-se com uma obra mesmo quando esta ndo fala
diretamente sobre suas vidas. O publico é capaz de se emocionar com obras diversas a partir de

sua capacidade em sentir empatia, de colocar-se no lugar do outro, afinal de contas, Brecht
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compreende o homem como um processo transmutavel. Como reafirmado em Rosenfeld, “O
fito principal do teatro épico € a ‘desmistificagdo’, a revelagdo de que as desgragas do homem
nao sdo eternas e sim historicas, podendo por isso ser superadas” (1985, p. 150). As pecas épicas
buscam revelar para o publico como seja qual for a narrativa e o retrato social, ele pode ser
transformado pelo movimento coletivo externo ao teatro. Brecht acrescenta em sua defesa do

teatro épico

Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensagoes, as ideias
e os impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto histérico das relagdes
humanas (o contexto em que as acdes se realizam), mas, sim, que empregue e suscite
pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na modificagdo desse
contexto (BRECHT, 1978, p. 113).

O teatro épico deve ser dotado deste potencial transformador. Para a demonstracao
deste personagem coletivo, Brecht elabora sua propria proposta de atuagdo e este ¢ um dos
elementos ressignificados a partir do teatro épico. Benjamin em seus textos sobre o dramaturgo
ira dizer que “No teatro épico, a formacdo do ator consiste numa atuacdo que o leva ao
conhecimento, por sua vez, determina sua atuagdo ndo apenas no sentido do contetido, mas
também por meio de tempos, pausas e €nfases” (BENJAMIN, 2017, p. 19). Pode-se, de
imediato ¢ em decorréncia da leitura deste trecho, destacar como a atuagdo ira buscar
representar a premissa basica do género épico. Os atores, em uma postura de tomada de
consciéncia de algo, em teoria, inconsciente (sua propria atuagdo), universaliza seu exercicio

performatico. Podemos exemplificar isto de forma mais pratica com uma fala de Brecht

Ao ouvir, por exemplo, uma mulher falar, serd possivel imagina-la também falando
de outro modo, passada, por exemplo, uma semana, e serd possivel imaginar também
outras mulheres, nesse momento, em outro lugar. Tal coisa serd possivel se a atriz
representar como se essa mulher tivesse vivido integralmente a época em que se insere
e, agora, esteja a exprimir — s6 de lembranca, partindo da sua experiéncia dos
acontecimentos ulteriores — o que, de entre as suas experiéncias, tem validade nesse
momento (BRECHT, 1978, p. 120).

O trecho nos revela para uma atuagdo ligada a historicidade, pois esta seria capaz de
transformar o ator em um ser épico. A categorizag¢ao da atuagdo como um processo inconsciente
se deve a uma metodologia de atuacdo anterior a de Brecht. E conveniente, portanto, trazermos
a esta pesquisa o chamado “sistema Stanislavski”. Constantin Stanislavski foi um importante
dramaturgo russo cuja obra literaria é vista como um dos grandes marcos da teoria teatral, uma
vez que ele elabora um sistema de atuacao e de preparacao de ator ainda utilizado como basilar.

Seu sistema esta focado na representacdo tragica e expressiva de personagens ligados aos
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esquemas de representacao cléssicas e aristotélicas. Dentro da elaboragdo sistematica a qual nos
referimos, encontram-se as ideias de estado criador interior ¢ estado criador exterior.
Stanislavski entendia o processo de atuagdo como um movimento de criagdo envolto tanto pelos
meios individuais e interiorizados quanto os exteriores ao individuo. Para ele, a atuacao esta
ligada a uma ideia de “vestir” o personagem e assim tornar-se dotado desse estado criador. Uma
vez que estes dois estados sdo colocados em harmonia através do ator, ele obtém o estado
criador geral, o qual seria o estagio idealizado a partir do sistema Stanislavski. Em um de seus

livros, “A construgdo do personagem” (2014), encontramos

Quando se esta nesse estado, cada sentimento, cada disposi¢do de espirito que surge
dentro de nés se exprime por reflexo. E facil reagir a todos os problemas que a pega,
o diretor e finalmente a gente mesmo propde para que se resolvam. Todos 0s nossos
recursos interiores e capacidades fisicas estdo a postos, prestes a atender a qualquer
chamado. Nds os manejamos tal como o organista o faz com as teclas do seu
instrumento. Assim que se esvai o tom de uma delas, ferimos outro registro.

Quanto mais imediato, espontaneo, vivo e preciso for o reflexo que produzimos, da
forma interior para a exterior, melhor, mais ampla, mais completa sera a nogao que o
nosso publico tera da vida interior do personagem que estamos interpretando em cena.
Para isto que as pecas sdo escritas e o teatro existe (STANISLAVSKI, 2014, p. 373).

E perceptivel, através da ideia de reflexo, como o sistema intenciona uma atua¢do nio-
consciente num sentido de representar atos pré-elaborados, mas sim uma reagdo natural como
atuacdo. Uma vez que o ator veste o personagem, suas atitudes surgem naturalmente, como se
fosse algo inerente ao individuo-ator. A atuacdo para Stanislavski deve seguir o fluxo natural
da existéncia humana. O ator nao ¢ um outro, distante do personagem, ele ¢, uma vez em agao,
o personagem por si encarnado. Este sistema ¢ essencial em obras liricas, classicas e,
atualmente, mainstreams. E o sistema mais utilizado quando é intencionada a representagio de
um individuo e estd ai um detalhe essencial: se o teatro épico ndo foca na representacdo
subjetivista, o ator ndo € um eu lirico, mas sim um eu épico. O ator épico representa através de
seu corpo um personagem correspondente a todo um povo. Para o dramaturgo russo, o mais
importante ¢ estabelecer uma logica unissona capaz de transformar o ator no outro representado
e para tal, ¢ importante uma narrativa ofertando subsidios suficientes para o estado criativo
geral do ator ser atingido. Por sua vez, Brecht pensava que “os atores ndo consumavam
completamente a sua transformagao, antes mantinham uma distancia em relacdo a personagem,
e incitavam, até ostensivamente, a uma critica” (BRECHT, 1978, p. 47).

Podemos trazer nesse momento a pega Um homem é um homem de Brecht a fim de

exemplificarmos nossas exposi¢des. Rosenfeld apresenta uma sinopse para esta obra
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(...) peca cujo tema ¢é a “despersonalizagdo” de um individuo, a sua desmontagem e
remontagem em outra personalidade; trata-se de uma satira a concepgao liberalista do
desenvolvimento autéonomo da personalidade humana e ao drama tradicional que
costuma ter por herdi um individuo forte de carater definido, imutavel. A concepgdo
épica desta peca liga-se, pois, a uma filosofia que ja ndo considera a personalidade
humana como auténoma e lhe nega a posi¢ao central (ROSENFELD, 1985, p. 146).

Além da ja mencionada oposi¢do ao lirismo, esta sinopse revela-nos como o
dramaturgo estruturava suas narrativas de forma a reafirmar a postura de atuacao €pica visto
que seu personagem central ¢ desenvolvido justamente a partir de uma despersonalizagao.
Portanto, o personagem em seu processo de sair de si mesmo revela ao ator a necessidade de
fazer 0 mesmo para além dos limites da narrativa. E notavel a partir destas averigua¢des como
o ator para Brecht era também um criador dentro de sua prépria obra. Benjamin ira dizer que
no teatro épico o ator “esta ao lado do filésofo” (BENJAMIN, 2017, pg. 19). Os atores serviam
ao publico como um meio de reflexdo sobre a propria existéncia, assim como ¢ feito pela
filosofia. O diretor teatral, por sua vez deve direcionar o ator em busca de refletir para além do
papel representado e performar a acao de representacdao em si, mas durante a apresentagao das
pecas este papel ¢ representado pela figura do narrador “dono da estdria, tem o direito de
intervir, expandindo a narrativa em espaco e tempo, voltando a épocas anteriores ou
antecipando-se aos acontecimentos” (ROSENFELD, 1977, p. 136).

Colocando a atuagcdo numa perspectiva mais pratica, o teatro épico propunha uma
atuagdo amparada pela autorreflexdo do ator manifestada a partir da interpretacio do texto-base
dando amplo destaque ao recurso gestual. Em uma obra brechtiana ¢ comum percebermos como
um mesmo gesto serve a representagdo de diversas mensagens, cabendo ao ator com sua
performance especificar sua representacdo. Para além disto, ¢ necessario acrescentar como o

dramaturgo compreendia o gesto

Chamamos de esfera do gesto aquela a que pertencem as atitudes que as personagens
assumem em relacdo umas as outras. A posi¢do do corpo, a entoagdo ¢ a expressao
fisiondmica sdo determinadas por um gesfo social, as personagens injuriam-se
mutuamente, cumprimentam-se, instruem-se mutuamente, etc. As atitudes tomadas de
homem para homem pertencem, mesmo, as que, na aparéncia, sdo absolutamente
privadas, tal como a exteriorizacdo da dor fisica, na doenca, ou a exteriorizagdo
religiosa. A exterioriza¢do do “gesto” é, na maior parte das vezes, verdadeiramente
complexa e contraditéria, de modo que nao € possivel transmiti-la numa unica palavra;
o0 ator, nesse caso, ao efetuar uma representacio necessariamente reforgada, tera de
fazé-lo cuidadosamente de forma a nada perder e a reforgar, pelo contrario, todo o
complexo expressivo (BRECHT, 1978, p. 124).

Percebe-se como a perspectiva de Brecht revela o gesto como capaz de abarcar toda a

manifestacdo do corpo e, também, de sua relagdo com outros corpos. O ator deve entdo



51

concentrar-se em representar toda a expressividade significante de cada gesto durante sua

atuacdo. Sobre este aspecto gestual do teatro épico Benjamin acrescenta

O gesto tem duas vantagens, seja em relacdo as manifestacdes e as afirmacdes
absolutamente enganadoras das pessoas, seja em relacio a suas agdes
multiestratificadas e opacas. Em primeiro lugar, é possivel falsea-lo somente até certo
ponto; menos ainda, quanto mais discreto e habitual for o gesto. Em segundo lugar,
ao contrario das agodes e das atividades das pessoas, o gesto tem inicio e fim que podem
ser fixados. Essa delimitagdo rigidamente enquadrada de todos os elementos de uma
atitude, que ainda assim esta inteira num fluxo vivo, ¢ um dos fendmenos dialéticos
basicos do gesto. Decorre dai uma conclusdo importante: quanto mais interrompemos
alguém em acdo, mais gestos obtemos. Portanto, a interrup¢do da agdo € prioritaria
para o teatro épico (BENJAMIN, 2017, p. 13).

A analise de Benjamin nos permite reafirmar a potencialidade do gesto dentro da obra
brechtiana. Um ator em uma pega do teatro épico, ja consciente de toda a narrativa, poderia
desempenhar os gestos de forma a fornecerem ao publico ideias apresentadas em toda a
integralidade da obra. O ator se apodera da obra e assume um papel decisivo sobre sua
representacao e sua gestualidade dara conta de sobressair-se dos limites da narrativa podendo,
por exemplo, indicar por gestualidade o desfecho de uma narrativa ou o conflito interno de um
personagem. A narrativa seria um elemento restrito nesta perspectiva teatral e o ator épico ¢
dotado da necessidade de superar esta restricdo em seu exercicio teatral. Diante do seu
personagem ele ndo apenas o representa, mas coloca-se diante dele representando a todos.

Esta forma de representagdo brechtiana baseia-se sobretudo em algo chamado de efeito
de distanciamento (Verfremdungseffekt), pois “Numa reprodugdao em que se manifeste o efeito
de distanciamento, o objeto € susceptivel de ser reconhecido, parecendo, simultaneamente,
alheio” (BRECHT, 1978, p. 116). Com este efeito o dramaturgo iria almejar novamente uma
oposicdo as concepgdes classicas, também possuidores de seu efeito de distanciamento, porém
o distanciamento classico era, quando praticado, voltado apenas a uma tentativa de mascarar
um personagem, como nos casos das mascaras do teatro antigo e medieval. O distanciamento
brechtiano “tem apenas como objetivo despojar os acontecimentos susceptiveis de serem
influenciados socialmente no libelo de familiaridade que os resguarda, hoje em dia, de qualquer
intervenc¢io” (idem). E importante percebermos como este efeito abarca diversos aspectos
teatrais, mas basicamente sua proposta consiste na compreensao de um individuo conseguir

analisar melhor um objeto estando alheio a ele, distanciando-se.

(...) mercé do qual o espectador, comegando a estranhar tantas coisas pelo habito se
lhe afiguram familiares e por isso naturais e imutaveis, se convence da necessidade da
intervencdo transformadora. O que ha muito tempo ndo muda, parece imutavel. A
peca deve, portanto, caracterizar determinada situacdo na sua relatividade historica,
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para demonstrar a sua condi¢do passageira. A nossa propria situagdo, época e
sociedade devem ser apresentadas como se estivessem distanciadas de nos pelo tempo
historico ou pelo espago geografico. Desta forma, o publico reconhecera que as
proprias condi¢des sociais sdo apenas relativas e, como tais, fugazes e ndo “enviadas
por Deus”. Isso € o inicio da critica. Para empreender € preciso compreender. Vendo
as coisas sempre tal como elas sdo, elas se tornam corriqueiras, habituais e, por isso,
incompreensiveis. Estando identificados com elas pela rotina, ndo as vemos com o
olhar épico da distancia, vivemos mergulhados nesta situacdo petrificada e ficamos
petrificados com ela (ROSENFELD, 1985, p. 151).

E perceptivel como o distanciamento é um processo de percepgdo de si através do
outro. Brecht compreendia o homem em total envolvimento com uma obra e em exercicio da
empatia como um ser alienado e inerte. O distanciamento brechtiano ndo deixa de ser uma
alienacdo, mas propde uma alienagdo transformadora, capaz de sair do ambiente teatral e
alcangar a mudanca social, deve indagar o juizo critico. Este efeito deve ser capaz de causar
estranheza com a vivéncia usual do publico e a partir desta reagdo serd possivel compreender
melhor a realidade. Uma vez que o publico se afasta de um objeto narrado em cena para em
seguida retomar a si mesmo e para sua capacidade de obter a critica transformadora
intencionada pelo teatro épico, o teatro desempenha um papel dialético.

Ao longo de sua vida Brecht desenvolveu recursos especificos para fazer da técnica
teatral um recurso €pico e, portanto, incentivador do efeito de distanciamento. Em relagdo a
cenografia jA mencionamos, por exemplo, sobre a pratica de utilizar letreiros projetados ou fixos
pelos quais as mensagens complementavam o objeto cénico instigando a critica por sua
caracteristica anti-ilusionista. Este recurso justifica-se pela intengdo de distanciamento, gragas
a necessidade do publico em separar-se da cena para obter estas informacdes. Vale ainda
mencionarmos outros recursos como a ironia, dotada de distanciamento por apresentar uma
comunica¢do ndo-explicita e a parddia, produzida a partir da inadequacao e seu consequente
estranhamento entre a forma e o conteido. As pecas de Brecht sdo convencionalmente
realizadas por um viés comico e isto também reforca o distanciamento. O humor “exige no
momento certa insensibilidade emocional, requer um espectador até certo ponto indiferente,
ndo muito participante” (1985, p. 157). Neste sentido o humor ¢ um recurso naturalmente
estranho e incentivador de um afastamento. Reunindo este viés comico ao intencional didatico
destas pecas, obtemos como resultado a satira e a partir dela o dramaturgo ird desenvolver
também elementos grotescos, como a utilizacdo de mascaras caricatas e de elementos de
atuacdo e caracterizagao. O grotesco, por sua natureza, causa estranhamento. Os recursos
musicais, por sua vez, sdo pensados pela mesma perspectiva € ndo mais acompanham a

narrativa como uma climatizacdo de cunho psicologico, mas sim “assume nas obras de Brecht
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a funcdo de comentar o texto, de tomar posi¢do em face dele e acrescentar-lhe novos horizontes”
(1985, p. 160).

Mesmo reunindo todo este aparato técnico Brecht ainda ndo conseguiria desenvolver
um teatro €pico capaz de suscitar o distanciamento nao fosse por um aspecto ja elaborado por
nos anteriormente: o ator como um narrador. Para assumir tal papel e tal efeito o ator deve “por
de lado tudo o que havia aprendido antes para provocar no publico um estado de empatia perante
as suas configuracdes. Além de ndo tentar induzir o publico a qualquer espécie de transe o ator
ndo deve também colocar-se em transe” (BRECHT, 1978, p. 118). No lugar de viver sua
personagem o ator deve mostra-la ao publico, afastando-se da mesma e interrompendo o
processo catartico convencional. Sua personalidade nao se transfigura com o papel ao qual
representa, ela na verdade se torna aparente gragas a este efeito pelo qual o ator instiga
criticamente o publico. O ator-narrador épico se comporta como deve se comportar o publico,
desta forma as pegas alcancam seu objetivo maximo de serem épicas. Ele deve assumir um
papel de posicionamento em busca da critica social.

A apresentacdo tedrica da obra de Brecht nos apresenta intrinsicamente todo um ideal
politico, mas a0 mesmo tempo nos apresenta uma didatica teatral amplamente praticada, mesmo
com uma censura estatal iminente. Brecht sinaliza para o incomodo estatal com uma arte tao
revolucionaria e socialmente critica, mais especificamente estamos nos referindo a resposta do

dramaturgo a pergunta: Poder-se-a fazer teatro épico onde quer que seja?

Até agora, apenas em raros lugares, e ndo por muito tempo, as circunstancias foram
propicias ao desenvolvimento de um teatro épico. Em Berlim, o fascismo pds fim
energicamente ao desenvolvimento desse teatro.

Este tipo de teatro pressupde, além de um determinado nivel técnico, um poderoso
movimento na vida social, movimento este ndo sé interessado na livre discussdo das
questdes vitais, visando a sua solugdo e dispondo da possibilidade de defender esse
interesse contra todas as tendéncias que se lhe oponham.

O teatro épico ¢ a tentativa mais ampla e mais radical de criacdo de um grande teatro
moderno; cabe-lhe vencer as mesmas imensas dificuldades que, no dominio da
politica, da filosofia, da ciéncia e da arte, todas as forgas com vitalidade tém de vencer
(BRECHT, 1978, p. 54).

O teatro €pico surge como esta arte feita sobre o outro, mas perdendo sua caracteristica
de fenomeno espelho. A relagdo do publico com estas obras ndo era mais intencionada como
contemplativa, mas sim transformadora. Comparar o cinema de Schroeter ao teatro de Brecht
ndo ¢ uma relagdo que pode ser apresentada de forma imediatista. Uma primeira e basilar
diferenciagdo entre estas obras é o fato de Brecht intencionar seu teatro como um catalizador
de revolugdo social. Nao podemos dizer que Schroeter se afasta totalmente de um viés politico,

produzindo, por exemplo, filmes como Piloto de Bombardeio (1970). No filme assistimos em
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tese, a historia de trés dancarinas entre o periodo nazista e o milagre econémico das décadas de
1950 e 1960. Na pratica, a narrativa, como em todos os seus filmes, ¢ afetada pela fragmentacao
em imagens alegoricas a partir das quais produz um aprofundamento no aspecto subjetivo das
personagens. Desta forma, o panorama politico atua indiretamente e serve apenas para termos
acesso a um conjunto de imagens de mulheres performando relagdes opressoras entre si. O
aspecto politico ndo esta em cena a fim de causar uma tomada de decisao de seu publico, mas
sim a fim de causar uma imersdo sensivel nos elementos em cena. Mais do que falar sobre o
nazismo ao seu publico, ele mostra a sensibilidade em corpos afetados pelo totalitarismo e
transforma suas personagens em decadéncia em uma metafora da Alemanha pos-guerra.

Quando pensamos no efeito estético causado pelos filmes de Schroeter podemos
apontar para uma relagdo com a obra de Brecht. Podemos perceber que a partir de uma
descentralizacdo do eu em suas narrativas, o cineasta apresenta personagens nao interpretaveis
como um sujeito fixo ou a representagdo de um “outro”, mas sim como um corpo de
expressividade universal, aproximando-se assim da ideia de personagem coletivo de Brecht.
Em A4 morte de Maria Malibran, por exemplo, temos pouca clareza sobre a personagem central,
permitindo-nos imaginar que diversas atrizes atuam como a protagonista € que a morte,
argumento central do filme, ¢ mostrada, na verdade, como uma possibilidade em multiplas e
diversas cenas.

Outro aspecto relacionavel entre o cineasta e o dramaturgo ¢ o de pensar suas obras
como experimentagdes cujo resultado final ¢ construido ao longo de sua elaboragdo. No caso
dos versuches de Brecht, ele trabalhava suas obras entre uma apresentacdo e outra,
reformulando aspectos de acordo com a relagdo do publico. No caso do cinema essa
possibilidade de reformulacdo, naturalmente, se estingue com o langcamento do filme, mas o
cineasta trabalhava o argumento central de seus filmes ao longo de toda a filmagem e a
montagem da obra-final. Ele utilizava um roteiro aberto apenas com indicagdes especificas de
suas ideias para o filme e a partir desse norteamento, trabalhava junto a sua equipe os efeitos
expressivos resultantes dessa pré-roteirizagdo. O espectador, neste caso, ndo atua no resultado
final, mas o sentido filmico s6 se concretizard a partir da interpretagdo deste sujeito receptor.
Em ambos os casos, o sentido final ndo ¢ dado por estruturas fixas e imutaveis, pelo contrario,
envolve a relagdo do interlocutor no sentido geral da obra.

A superacao do lirismo ¢ também uma realidade nos filmes de Schroeter. No lugar de
apresentar em cena um sujeito imutavel, Schroeter apresenta personagens apenas como
indicativos de determinadas sensibilidades. No lugar de apresentar uma narrativa sobre

determinado sujeito de forma dramatizada, ele utiliza da dramatizagdo para transformar esses
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personagens em corpos transitorios e de personalidades evanescentes a partir da estrutura
fragmentada da narrativa. Na pratica filmica do cineasta, o eu ndo ¢ um sujeito falando sobre si
mesmo ou sobre sua individualidade, mas sim um eu a ser construido plenamente pelo sentido
do publico. Portanto, mesmo ndo assumindo uma investigacdo socioldgica, o cineasta se
aproxima mais da ideia de um eu épico, suscitando, assim, uma universalizagao sensivel.

A figura do narrador, essencial ao teatro épico, pode ser também exposta como uma
relacdo possivel ao cinema de Schroeter. Em A morte de Maria Malibran ndo had um narrador
onisciente como nas pecas de Brecht, mas ao mesmo tempo, as raras incursdes textuais a partir
de intertextos nao fazem nada além de narrar, mesmo que de forma indireta € nem sempre
explicita, as imagens em cena. A narragao do filme sé existe através desses elementos que sao
originados a partir da figura de um narrador, mesmo que ndo seja um personagem. Esta
narrativa dos intertextos, atua com o mesmo afastamento onipresente do narrador épico. Estes
elementos possuem a dimensao do significado possivel a cada cena e sua exposicao serve a
ofertar ao publico elementos que ndo sdo claros apenas a partir das imagens alegoricas de
Schroeter.

Por fim, o distanciamento épico ¢ a relagdo mais imperativa entre Brecht e a obras do
cineasta alemao analisado neste estudo. As imagens alegoéricas do cineasta ndo buscam um
deleite ilusério e imersivo em um aspecto de verossimilhanga com a realidade, pelo contrario,
buscam causar um estranhamento que, como vimos pela contribui¢do teatral de Brecht, é mais
potente em imergir seu publico na significagdo. E uma sensibilidade pautada na realidade e nio
no ilusionismo. O distanciamento em Brecht ¢é, portanto, essa perspectiva de distanciar o
publico do aspecto ilusorio convencional da tragédia. Schroeter com suas imagens alegoricas
montadas de forma fragmentada ird repetir este aspecto e essa intengdo para com o seu publico.

As influencias do teatro moderno para a obra de Werner Schroeter ndo cessam no
teatro épico. Analisando outras manifestagdes teatrais do periodo, um nome surge como
essencial quando pensamos em obras artisticas baseadas em uma linguagem metafisica de

gestos para a produgdo de uma alegoria: trata-se de Antonin Artaud.

2.3 ANTONIN ARTAUD E O TEATRO DA CRUELDADE.

Antonin Artaud foi um escritor, ator, diretor e poeta. Fazer referéncia a seu nome evoca
uma série de convengdes sobre sua trajetoria intelectual pouco colocada em pratica ao longo de
sua vida. E importante mencionarmos sobre alguns tragos essenciais na biografia do artista:

nasceu em Marselha em 1896 e foi membro do movimento surrealista até acabar sendo expulso
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gracas a incompatibilidades intelectuais. Posteriormente, em 1937 acabou sendo vitima da
politica psiquiatrica imperativa na Segunda Guerra Mundial e foi preso na Irlanda acusado de
distirbios na ordem publica. Artaud foi enviado como um louco a asilos franceses nos quais
permaneceu até o fim da vida em 1948. Com isto, falamos pouquissimo sobre a vida e a figura
de Antonin Artaud. Visto que neste momento nos concentraremos em sua contribuicao teorica
ao teatro, deixaremos sua existéncia transgressora ¢ marginalizada em segundo plano, ainda
assim o leitor ira ver esta figura refletida mesmo nos aspectos mais técnicos e teéricos de seu
teatro.

Um dos poucos livros traduzidos para o portugués e considerado o marco de sua teoria
teatral ¢ o denominado “O teatro e seu duplo” (2006). Nele encontram-se uma série de ensaios
produtores da teoria do chamado teatro da crueldade pela qual Artaud é conhecido no ambito
teatral®. Inicialmente ele ja revela a poesia de sua intelectualidade e logo em seu prefacio ja
apresenta suas indagacdes a respeito de seu entendimento sobre cultura, algo a servir de base
para sua elaboracdo tedrica e que, a0 mesmo tempo, ja nos revela sua relagdo com as margens>'.
Uma das primeiras constatagdes no livro diz que “o mundo tem fome e ndo se preocupa com a
cultura” (ARTAUD, 2006, p. 1), ou com a cultura erudita e sistematica. A partir dai ele elabora

sua definigdo de cultura

E preciso insistir na ideia da cultura em agdo e que se torna em nds cOMo que Um novo
orgdo, uma espécie de segundo espirito: e a civilizagdo € cultura que se aplica e que
rege até nossas agdes mais sutis, o espirito presente nas coisas; e ¢ artificial a
separacdo entre a civilizacdo e a cultura, com o emprego de duas palavras para
significar uma mesma e idéntica acéo (2006, p. 2).

Percebe-se como o autor coloca cultura e civilizagdo como uma coisa s0, algo diferente
da convencao consolidada teoricamente a partir da obra de Kant. Em “Ideia de uma historia

universal de um ponto de vista cosmopolita” (1986) Kant apresenta uma separacao entre os dois

30 Antonin acaba recebendo um reconhecimento mais pleno de sua obra apenas apés sua morte. E fato que durante
sua vida correspondeu-se com grandes nomes como André Breton, Anais Nin e Jacques Riviére (responsavel pelo
reconhecimento de Artaud como escritor a partir da correspondéncia com ele por cartas, apds negar a publicacdo
de um de seus manuscritos), porém somente durante a década de 1960 ¢ que ele ird receber reconhecimento por
parte de filosofos e outros intelectuais do ambito cultural. Sdo importantes neste reconhecimento postumo textos
sobre ele escritos por Jacques Derrida (“A palavra soprada” em 1967) e Gilles Deleuze (“Logica do sentido” em
1969). Podemos também mencionar a relagdo da obra artaudiana com os experimentos do Teatro Oficina de José
Celso Martinez que ainda hoje apresentam sua representagdo do texto Para acabar com o Julgamento de Deus,
além de trazerem os moldes teatrais do francés em suas demais montagens teatrais.

31 Além de se encontrar prisioneiro de instituigdes psiquidtricas e ter suas obras censuradas em diversas ocasides,
a marginalidade de Artaud pode ser também identificada em sua forma de escrita. De acordo com Ana Kiffer, ele
escrevia de forma a aproveitar todos os espacos de uma folha. Escrevia de forma nao linear e reservava as margens
das folhas textos que faziam parte de sua literatura, mas ndo necessariamente dialogavam aos escritos do centro.
De acordo com a organizadora do livro “A perda de si” (2017) esta forma de escrita, até entdo ndo imaginada,
reafirma a marginalidade artaudiana de forma pratica.
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termos, mas estes ja sdo elaborados desde o século XVIII. No caso de cultura (kultur) sao
imprecisos os créditos ao primeiro a mencionar tal termo, ja civilizagdo ¢ um termo de origem
mais precisa, surge em “L’ami des hommes” (1757) de Mirabeau®’. Nio se tratando
necessariamente do foco de nossa pesquisa, iremos apenas apresentar de forma rapida a
convencional classificagdo dos dois termos na perspectiva kantiana. Em Kant (1986) encontra-
se a ideia da cultura como um exercicio do espirito capaz de legitimar a existéncia individual
ao se manifestar a partir das artes, da intelectualidade ou até da religido de uma sociedade. Por
sua vez, o vocabulo civilizagdo define a ideia de uma materializagdo social a partir da qual o
individuo se reconhece como um sujeito em relagdo com a sociedade. Com esta passagem,
Artaud delimita sua visao de uma “cultura civilizada”, por assim dizer, ou seja, um produto da
experiéncia subjetiva pelo qual atinge-se o reconhecimento individual de uma materialidade ao
mesmo tempo em que o transcende a partir da consciéncia do espirito.

A elaboragdo teatral do dramaturgo ird seguir na direcdo da quebra dos limites entre
cultura e civilizagdo. No livro “O teatro e seu duplo” encontramos um livre transito por parte
do autor entre os vocabulos civilizag¢do e vida como coisas analogas. A partir desta consideracdo
podemos apontar para como ele buscava, a partir do teatro, possibilitar a elaboragao de um novo
sentido da vida pelo qual o sujeito ndo ¢ mais apenas uma criatura sensivel, mas também um
potencial criador de sentidos seguindo esta intengdo estilistica, segue os preceitos da
modernidade cultural.

Até atingir a defini¢ao do teatro da crueldade, Artaud apresenta, além de sua critica a
cultura, uma série de argumentos metaforicos em justificativa a sua elaboragao teatral. O
primeiro deles encontra-se em O featro e a peste, a partir do qual o autor reflete inicialmente
sobre a chamada nova peste negra decorrente da atracacdo do navio Grand Saint-Antoine em
Marselha no ano 1720. A partir da peste o autor ira fazer uma relagdo de uma doenca com a
manifestacdo de uma entidade psiquica no corpo doente, uma vez que a peste afeta “todos os
lugares do corpo, todas as localizacdes do espaco fisico, em que a vontade humana, a
consciéncia e o pensamento estdo prestes e em via de se manifestar” (2006, p.16). A partir desta

percepcao Artaud ird criar sua relagdo com o teatro dizendo

O estado do pestifero que morre sem destruicdo da matéria, tendo em si todos os
estigmas de um mal absoluto e quase abstrato, ¢ idéntico ao estado do ator
integralmente penetrado e transformado por seus sentimentos, sem nenhum proveito

32 E importante mencionar também a origem de civilidade a partir da obra de Erasmo, “Tratado de civilidade
pueril” (1530) escrita no final do Renascimento. A civilidade em Erasmo era um termo relacionado a educagio e
formagdo infantil em correspondéncia ao comportamento de oposicdo a selvageria.
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para a realidade. Tudo no aspecto fisico do ator, assim como no do pestifero, mostra
que a vida reagiu ao paroxismo e, no entanto, nada aconteceu (2006, p 20).

O ator na visao de Artaud ¢ como um doente em um estado analogo a um transe diante
de extremo sofrimento. Encontramos ai a primeira oposi¢ao a Brecht, cujas postulacdes teatrais
eram contrarias a ideia de transe. Para Artaud e sua escrita metaforica, a Unica diferencga seria
o esgotamento da forca espiritual no pestifero, enquanto no ator esta for¢a ¢ crescente e
inesgotavel. Os doentes da peste deliravam e da mesma forma Antonin buscava este estado a
partir do exercicio teatral. Para além da transgressao, este delirio deveria ser comunicativo. A
partir do efeito relacional com essas obras teatrais, o publico entraria em um estigio de

revelagdo. Sobre isto ele acrescenta

Também o teatro ¢ um mal porque é o equilibrio supremo que nio se adquire sem
destruicdo. Ele convida o espirito a um delirio que exalta suas energias; e para
terminar pode-se observar que, do ponto de vista humano, a agdo do teatro, como a da
peste, é benfazeja pois, levando os homens a se verem como sdo, faz cair a mascara,
poe a descoberto a mentira, a tibieza, a baixeza, o engodo; sacode a inercia asfixiante
da matéria que atinge até os dados mais claros dos sentidos; e, revelando para
coletividades o poder obscuro delas, sua for¢a oculta, convida-as a assumir diante do
destino uma atitude heroica e superior que, sem isso, nunca assumiriam (2006, p. 28).

Vamos percebendo cada vez mais uma justificativa discursiva para o que sera chamado
teatro da crueldade. E importante perceber como a simbologia poética da escrita do autor é a
partir de uma escolha metaforica ligada ao mal. Artaud realiza uma escrita em didlogo com o
etéreo, enquanto a tematica teatral surge a partir de um processo anarquico de reflexao. Esta
reflexdo leva o teatro artaudiano a solicitar uma transgressao do espirito e para tal o dramaturgo
desenvolve alguns pontos técnicos como, por exemplo a ressignificagdo da linguagem fisica.

A linguagem fisica ¢ um dos principais suportes teatrais, mas para o teatro da crueldade
ela adquire um valor ainda mais essencial e passa a referir-se a todo e qualquer elemento
manifestado em uma cena, os quais, a partir desta manifestacao, dirijam seus significados para
os sentidos, opondo-se assim, a ldgica do teatro feito pela linguagem das palavras, o qual dirige-
se ao espirito sem transgredi-lo. Essa linguagem feita para os sentidos “permite a substitui¢do
da poesia da linguagem por uma poesia no espaco que se resolvera exatamente no dominio do
que ndo pertence estritamente as palavras” (2006, p. 37). Em sua defesa da linguagem fisica e
sua consequente aderéncia e ressignificagdo por parte do teatro da crueldade Artaud tece sérias
criticas ao teatro contemporaneo ocidental ao passo em que encontra no teatro oriental uma
manifestagdo teatral ideal, em sua perspectiva. A principal linha de critica refere-se as

tendéncias psicologicas do teatro ocidental as quais o autor refuta a partir da valorizacdo da
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esséncia metafisica do teatro oriental. A critica passa também pela ideia da pantomima, ou seja,
da representacdo teatral estritamente através de gestos. O autor ird propor entdo a chamada

pantomima nao pervertida, a partir da qual

(...) os gestos, em vez de representarem palavras, corpos de frases, como em nossa
pantomima europeia, que tem apenas cinquenta anos, € que ndo passa de mera
deformagdo das partes mudas da comedia italiana, representam ideias, atitudes do
espirito, aspectos da natureza, e isso de um modo efetivo, concreto, isto ¢, evocando
sempre objetos ou detalhes naturais, como a linguagem oriental que representa a noite
através de uma arvore na qual um passaro que ja fechou um olho comeca a fechar o
outro (2006, p. 39).

Percebe-se como Artaud propde uma pantomima baseada em referenciais sensiveis no
lugar de referéncias a palavras ou determinados comportamentos convencionais de significacdo
imediatista. A partir dessas reflexdes, sera proposta a chamada metafisica da linguagem. Esta
metafisica ¢ a for¢a capaz de fazer com que a linguagem expresse coisas as quais nao costuma
expressar. A linguagem deixa de encontrar seu fim no entendimento e passa a encontrar seu fim
no encantamento, ou seja, sera compreendida a partir da relacao sensivel.

Esta perspectiva ¢ analisada por Jacques Derrida em parte da obra “A escritura ¢ a
diferenga” (1995). Sem nos prolongarmos sobre as exposi¢des consistentes da obra, dedicamo-
nos a passagem na qual Derrida teoriza a linguagem da teoria teatral artaudiana reservando-a
inicialmente a metafora do roubo. Por sua analise “Artaud sabia que toda a palavra caida do
corpo, oferecendo-se para ser ouvida ou recebida, oferecendo-se em espetaculo, se torna
imediatamente palavra roubada” (DERRIDA, 1995, p. 116). A metafisica da linguagem busca,

portanto, evitar este roubo. Posteriormente Derrida apresenta-nos a 16gica da palavra soprada

Soprada: entendamos ao mesmo tempo inspirada por uma outra voz, lendo ela propria
um texto mais velho que o poema do meu corpo, que o teatro do meu gesto. A
inspiracao ¢, com varias personagens, o drama do roubo, a estrutura do teatro classico
em que a invisibilidade do ponto assegura a diferencia e a interrupgo indispensaveis
entre um texto ja escrito por uma outra mao e um intérprete ja despojado daquilo
mesmo que recebe. Artaud quis a conflagragdo de uma cena em que o ponto fosse
possivel e o corpo as ordens de um texto estranho. Artaud quis que fosse destrocada
a maquinaria do ponto. Fazer voar em estilhagos a estrutura do roubo. Para isso era
necessario, com um unico € mesmo gesto, destruir a inspiragdo poética e a economia
da arte classica, especialmente do teatro. Destruir ao mesmo tempo a metafisica, a
religido, a estética, etc, que as sustentariam e abrir assim ao Perigo um mundo em que
a estrutura do furto ndo oferecesse mais nenhum abrigo. Restaurar o Perigo
despertando a Cena da Crueldade, tal era pelo menos a intenc¢do declarada de Antonin
Artaud (1995, p. 117).

Torna-se perceptivel nesta andlise a capacidade comunicativa de uma linguagem em

busca de evitar o roubo mencionado anteriormente. Artaud buscava uma comunicagao na qual
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impedisse esta natural realidade da palavra em abrir-se a producdo de sentido do outro logo ao
ser expressada por um individuo, pois reconhece a tradugdo de sentidos do mundo como
institucionalizada. Artaud naturalmente buscava a relagdo de seu publico com sua obra, mas
sua inteng¢do anterior ¢ de apresentar ao publico mecanismos para uma experiéncia afastada de
qualquer canone estrutural. Ao mencionar uma outra voz, Derrida refere-se ao desejo de uma
linguagem universal e sensivel, anterior a linguagem das palavras e imunes a metafora do roubo.

Em posterior passagem do texto Derrida se torna mais objetivo em sua metafora

A cena ocidental classica define um teatro do 6rgdo, teatro de palavras, portanto de
interpretacdo, de registro e de traducdo, de derivacdo a partir de um texto
preestabelecido, de uma tabua escrita por um Deus-Autor e unico detentor da primeira
palavra. De um senhor que guarda a palavra roubada, emprestada unicamente aos seus
escravos, aos seus diretores e aos seus autores (1995, p. 132).

Percebemos entdo como esta elaboracdo teorica reafirma a critica de Artaud ao
classicismo ocidental. Da mesma forma, Derrida compreende esta abordagem artistica por uma
perspectiva também critica, mas apresenta novas perspectivas, para ele “destruir o poder da
obra literal ndo ¢ apagar a letra: apenas subordiné-la a instancia do ilegivel ou pelo menos do
analfabético” (1995, p. 137). Artaud buscava produzir um teatro ndo baseado na escrita e
antiliterario neste aspecto. Por nao ser amparado na palavra, mas sim no dominio do sopro ao
qual Derrida se refere, portanto, “A Unica maneira de acabar com a liberdade da inspiragao e
com a palavra soprada ¢ criar um dominio absoluto do sopro num sistema de escrita nao-
fonética” (1995, p. 142). Trata-se de abolir a figura de um deus-autor e substituir pela ideia de
uma espécie de deus-publico. O publico € parte autdbnoma na producao de sentido de uma obra.

Para esclarecer sua teoria da metafisica da linguagem e contextualizar sua valorizagao
ao gesto, Artaud elege a danga balinesa®* como um grande exemplo de teatro metafisico gragas
a logica tradicional desta danga ser um contato com o mundo divino. A danga balinesa era

elaborada através de uma reunido gestual especifica para as mais diversas situagdes em cena,

3 A danga balinesa ¢ uma cultura tradicional justificada principalmente pela espiritualidade. Marcada por uma religiosidade
mesclada, porém hinduista de forma mais acentuada, a tradigdo balinesa compreende a danga como um meio para a dissolugao.
Ao mesmo tempo, a danga acaba por ndo ser vista como algo artistico, mas sim ritualistico. E curioso como ndo existe a palavra
arte no vocabulario balinés ¢ um artista ¢ visto como uma pessoa talentosa (fukang), porém o nome recebido por ele € pragina,
cujo significado seria algo como alguém com a capacidade de embelezar. As dangas sdo divididas em diversas categorias
(Barong, Lelong e Kecak, por exemplo), porém sempre sdo encenagdes da mitologia local realizada pelos praginas e até o
advento do turismo, realizadas em caréter ritualistico. E realizada a partir de uma série de movimentos especificos, cada
qual com seu significado, mas todos muito bem demarcados para dar significado as histérias. Os dangarinos, além
das vestimentas tradicionais também se amparavam em mascaras representando personagens da cultura balinesa.
E comum a representagio de diversos papéis por um mesmo dangarino a partir da troca entre diversas mascaras.
A crenca balinesa ¢ a dualidade entre o visto (sekala) e o ndo-visto (niskala) e um dangarino estaria fazendo uma
transi¢do entre os dois polos: ele transita entre o mundo de seus ancestrais e os trazem para o contato com o mundo
(BALLINGER; DIBIA, 2012).
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resultando em uma linguagem completamente expressada pelo corpo. Um corpo etéreo e

mecanizado. Artaud escreve

Uma espécie de terror nos assalta quando vemos esses seres mecanizados, aos quais
nem suas alegrias nem suas dores parecem pertencer propriamente, mas nos quais
tudo parece obedecer a ritos conhecidos e como que ditados por inteligéncias
superiores. Afinal, ¢ essa impressdo de Vida Superior e ditada que nos impressiona
mais nesse espetaculo semelhante a um rito que estariamos profanando. De um rito
sagrado ele tem a solenidade; o hieratismo das roupas da a cada ator como que um
duplo corpo, duplos membros — e em sua roupa o artista embrulhado parece ser apenas
a efigie de si mesmo (ARTAUD, 2006, p. 61).

Artaud percebe o teatro balinés como um resultado de uma experiéncia ritual. Ele
compreende os gestos de danga em cena como um movimento em contato com o divino. “Ao
lado de um agudo senso de beleza plastica esses gestos sempre tém por objetivo final a
elucidacao de um estado ou de um problema do espirito” (2006, p. 65). Esta performance
gestual resulta em um ator em cena afastado de si mesmo, em contato com a espiritualidade e
consequentemente mecanizados pela experiéncia ritualistica. Este personagem, ao mesmo
tempo desumanizado e divino, leva o publico a revelagdo gragas ao seu contato com o espirito
e, portanto, “Neste teatro, toda criagdo provém da cena, encontra sua tradugdo e suas origens
num impulso psiquico secreto que ¢ a Palavra anterior as palavras™ (2006, p. 63). Esta palavra
anterior a palavra seria a manifestacdo primeira da metafisica da linguagem e a partir do teatro
balinés, Artaud a viu concretizada.

O autor ird se opor ao convencional teatro ocidental, o qual acredita estar aprisionado
pelo texto e ird propor uma pratica teatral na qual os significados venham das possibilidades da
expressao fisica. Sua linguagem teatral ira buscar, no lugar da apresentagao de pensamentos,
fazer o publico pensar. Para ele “O dominio do teatro, € preciso que se diga, ndo € psicoldgico,
mas plastico e fisico” (2006, p. 78). Esta postura anti-psicoldgica justifica-se na seguinte

passagem

Todo verdadeiro sentimento é na verdade intraduzivel. Expressa-lo ¢ trai-lo. Mas
traduzi-lo € dissimula-lo. A expressido verdadeira esconde o que ela manifesta. Opde
o espirito ao vazio real da natureza, criando por reacdo uma espécie de cheia no
pensamento. Ou, se preferirem, em relagdo a manifestagdo-ilusdo da natureza ela cria
um vazio no pensamento. Todo sentimento forte provoca em nos a ideia de vazio. E a
linguagem clara que impede esse vazio impede esse vazio impede também que a
poesia apareca no pensamento. E por isso que uma imagem, uma alegoria, uma figura
que mascare o que gostaria de revelar t€m mais significagdes para o espirito do que
as clarezas proporcionadas pelas analises da palavra.

Assim, a verdadeira beleza nunca nos impressiona diretamente. E um por-do-sol é
belo por tudo aquilo que nos faz perder (2006, p. 79).
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Antonin buscava pela beleza do nao-dito. Derrida salienta isto em seu estudo sobre ele
ao dizer que “O teatro da crueldade nio é uma representagdo. E a propria vida no que ela tem
de irrepresentavel” (DERRIDA, 1995, p. 152). Mais do que isto, Artaud acreditava na
impossibilidade do lirismo em traduzir as ansias do espirito, em expressar a poesia. Ao mesmo
tempo em que justifica sua oposi¢do ao teatro de aspecto psicologico por este ser insipiente na
manifestagdo da expressdo verdadeira, ele defende o potencial sensivel da metafora e da
imagem de significagdo implicita. O teatro seria um espaco no qual os ritos em cena levam o
publico ao contato com a falta de sentido das coisas e ao desconforto do espirito. Este

desconforto nos direciona a uma defini¢ao mais clara do termo crueldade para este teatro

E por isso que proponho um teatro da crueldade. Com esta mania de rebaixar tudo o
que hoje pertence a nods todos, “crueldade”, quando pronunciei esta palavra, foi
entendida por todo o mundo como sendo “sangue”. Mas “teatro da crueldade” quer
dizer teatro dificil e cruel antes de mais nada para mim mesmo. E, no plano da
representacdo, ndo se trata da crueldade que podemos exercer uns contra os outros
despedacando mutuamente nosso corpos, serrando nossas anatomias pessoais ou,
como certos imperadores assirios, enviando-nos pelo correio sacos de orelhas
humanas, de narizes ou narinas bem cortadas, mas trata-se da crueldade muito mais
terrivel e necessaria que as coisas podem exercer contra nés (ARTAUD, 2006, p. 89).

Para Artaud, a crueldade € o agente em ataque ao espirito, o causador do desconforto.
Neste sentido, as inteng¢des do teatro da crueldade voltam-se para a psicanalise moderna “que
consiste, para conseguir a cura de um doente, em fazé-lo tomar atitude exterior do estado ao
qual o queremos conduzir” (2006, p. 90). Torna-se claro como a escolha do termo crueldade ¢é
direcionada a ideia da crueldade resultante da existéncia dos nao privilegiados, ¢ a tomada de
consciéncia para as mazelas mundanas. E uma busca pelo bem coletivo uma vez que, na
perspectiva artaudiana o mal € o imperativo categorico da civilizag@o. O sujeito em contato com
o teatro da crueldade vivencia um efeito de transe no qual ¢ convidado a perceber a crueldade
exercida sobre sua existéncia e tomar uma atitude a partir desta percep¢ao. Artaud acredita em
uma vida a ser potencializada pelo efeito da crueldade sobre nds, pois o desconhecimento da
crueldade apenas potencializaria a seus algozes.

A ambientagdo intencionada pelo teatro da crueldade busca atingir a clareza em
expressar-se como um sonho. E intencionado um ambiente teatral onirico no qual a ritualizagio
leve o publico a sensacdo verdadeira e ao entendimento catartico pleno da poesia em cena “Pois
o teatro da crueldade é realmente um teatro do sonho, mas do sonho cruel, isto é, absolutamente
necessario e determinado, de um sonho calculado, dirigido” (DERRIDA, 1995, p. 164). Artaud
elabora a ideia de espetaculo total como uma manifestagdo concreta do teatro da crueldade. Este

tipo de espetaculo encontra referéncias na teoria teatral do passado, no cinema e na arte moderna
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para elaborar os processos ritualisticos. Consiste, basicamente, em tornar simbodlico todo
elemento utilizado durante a experiéncia teatral. Com estes processos a intencdo ¢ que “a
sensibilidade seja colocada num estado de percep¢ao mais aprofundada e mais apurada, ¢ esse
o objetivo da magia e dos ritos, dos quais o teatro ¢ apenas um reflexo” (ARTAUD, 2006, p.
104).

Em O teatro da crueldade (primeiro manifesto) Artaud ¢ mais objetivo e apresenta-
nos as peculiaridades técnicas de sua elaboracdo teatral. O imperativo categdrico ¢ o do anti-
ilusionismo justificado pela necessidade do teatro “recolocar em questdo nao apenas todos os
aspectos do mundo objetivo e descritivo externo, mas também do mundo interno, ou seja, do
homem considerado metafisicamente” (2006, p. 105). Como tema destas pegas o autor sinaliza
apenas para chaves, ou situagdes pelas quais a gestualidade ritualistica possa desenvolver-se.
Para a elaboragdo do espetaculo total estdo abertos os usos de todos os suportes possiveis ao
teatro e ao cinema, desde que atendam ao resultado transgressor intencionado. A encenagao
serd a for¢a geradora da linguagem teatral. A linguagem da cena serve apenas a representacao
do mundo onirico. A musica ¢ pensada apenas como ruidos desconcertantes e instrumentos
musicais servem mais como objeto decorativo ao palco. A luz deve ser pensada de forma
sinestésica; Artaud pretendia com a iluminagdo indicar sensagdes como o calor ou a raiva. A
sala teatral deve ser reformulada de forma a colocar o publico no meio enquanto as pecas
realizam-se em seu entorno, desta forma, o publico transforma-se em cenario. Por fim, o ator
do teatro da crueldade pretende chegar o mais proéximo possivel de assumir uma postura de
elemento passivo e neutro diante de sua propria individualidade e a atuagdo sera absolutamente
demarcada de forma a ofuscar o sujeito-ator.

Podemos agora constatar a estrutura deste teatro da crueldade como pautada em uma
ideia de expansao dos aspectos teatrais. Esta crueldade, como compreendida por Artaud € uma
forca inesgotavel e s6 o contato com esta consciéncia pode atingir a amenizagdo do seu mal.
Por isto ¢ tdo importante pensar um teatro pelo qual a dissolucdo seja incentivada, por perceber
a inesgotavel forga da crueldade sobre nds e convidar-nos a dissolvé-la.

A partir da especificacao teorica do teatro da crueldade podemos averiguar certas
similaridades entre as intengdes artaudianas e as brechtianas. Ambos percebiam o teatro como
um meio transformador de uma sociedade marginalizada. Artaud, mesmo sem a ideia épica de

teatro buscava um teatro direcionado a coletividade e ao impeto revolucionario.

Podemos portanto repreender o teatro, tal como € praticado, por uma terrivel falta de
imaginagdo. O teatro deve igualar-se a vida, ndo a vida individual, ao aspecto
individual da vida em que triunfam as PERSONALIDADES, mas uma espécie de vida
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liberada, que varre a individualidade humana e em que o homem nada mais é que um
reflexo. Criar Mitos, esse ¢ o verdadeiro objetivo do teatro, traduzir a vida sob seu
aspecto universal, imenso, ¢ extrair dessa vida imagens em que gostariamos de nos
encontrar.

E com isso chegar a uma espécie de similitude geral e tdo poderosa que produza
instantaneamente seu efeito.

Que ela nos libere, a nds, num Mito que tenha sacrificado nossa pequena
individualidade humana, como Personagens vindas do Passado, com forgas
reencontradas no Passado (ARTAUD, 2006, p. 136).

A selecdo do trecho acima permiti-nos reafirmar a intengdo coletiva do teatro da
crueldade. Artaud, assim como Brecht, acreditava em um teatro que abrisse mao da empatia
imediatista e individualista para ser verdadeiramente transformador. Para eles os individuos e
suas personalidades s6 se deparam com a libertagdo quando se compreendem coletivos.
Enquanto Brecht estruturou sua légica de personagem-coletivo, Artaud acredita na producao de
mitos e na transcendéncia como um meio para a realizacdo transformadora possivel ao ser em
contato com o teatro. Disposto de sua individualidade, o ser pode atingir uma consciéncia
universalizada.

A produgdo destes artistas modernos apresentados até aqui serve a refor¢ar uma
consciéncia coletiva nao limitante a estes nomes, mas praticada por todo um corpo intelectual
da época destinados a revolucionar a realidade lastimavel na qual socialmente (ou totalmente,
como era o caso de Artaud) se encontravam. A crenc¢a da individualidade como transformadora
se torna menos interessante e ¢ substituida pela busca da universalizagdo dos sentidos. Assim
podemos concluir a contribuigdo tedrica do dramaturgo para este estudo, sem com isso termos
expressado em completude a importancia de sua obra para toda a sociedade sucessora a ele.

O teatro da crueldade por suas contribuigdes ao exercicio teatral também serviu de
influéncia a cineastas como Werner Schroeter. A relagdo de Artaud com a peste possuidora de
um ator em seu exercicio teatral ¢ comparavel ao estado em que os atores de Schroeter sao
apresentados em cena. Pela atuagdo, Schroeter estd mais proximo de Artaud do que de Brecht
por considerar a atuacdo como um processo de transe sensivel a partir do qual os elementos
narrativos vém a tona. Pensemos, por exemplo na atuagdo de Montezuma nos filmes de
Schroeter. A atriz raramente tinha falas durante um filme, expressando toda a sua dramaticidade
somente a partir da expressao corporal. Em 4 morte de Maria Malibran, por exemplo, temos
cenas em que seus gestos indicam apenas um profundo sofrimento, o qual podemos mencionar
como uma analogia ao estado da peste na teoria de Artaud. Para além de representar um estado
de transe, a atuagdo de Montezuma era extremamente comunicativa, tornando possivel ao
publico traduzir facilmente as intenc¢des de sua expressividade. A atuagdo sob a égide do transe

serve ao publico em contato com estes filmes como uma transgressao do espirito. Da mesma
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forma que Artaud, Schroeter buscava consolidar a expressividade a partir de uma linguagem
fisica e imagética, afastando-se assim de uma expressividade das palavras como era comum ao
teatro classico.

A importancia da gestualidade nos filmes do cineasta também pode encontrar uma
referéncia nos escritos de Artaud através da chamada pantomima nao pervertida e da metafisica
da linguagem. Ambos os termos na teoria artaudiana dao conta de pensar uma teatralidade para
qual os gestos sirvam a dar suporte a expressao até entdo convencional apenas a linguagem
textual. Ambos falam sobre uma expressividade teatral intencionada mais em um encantamento
do publico do que em um entendimento pleno, a partir de uma teatralidade pautada totalmente
no corpo. Essa linguagem corporal, por nao ser tdo explicita quanto a textual, se abre para a
realizagdo da alegoria e para o transporte do publico em contato para uma realidade implicita e
filosofica. Os elementos colocados em cena por Schroeter funcionam da mesma forma que a
crueldade no teatro de Artaud: sdo mecanismos para atacar o espirito do publico em uma relagao
desconfortavel de aspectos implicitos da realidade humana.

Os aspectos técnicos trabalhados por Artaud também sdo retrabalhados por Schroeter:
assim como o dramaturgo, o cineasta parte de uma série de pressupostos genéricos de uma ideia
central para suscitar o estado de transe expressivo intencionado para os atores. A linguagem
textual, quando presente, serve apenas como esclarecimento de algum aspecto do universo
onirico em cena. A musica, o cendrio ¢ a iluminagdo servem apenas como um elemento
complementar as imagens alegoricas. Mas assim como Artaud, Schroeter pensa suas obras pela
premissa de um espetaculo total, a partir do qual, todos os elementos expressivos possiveis ao
cinema servem como suporte a expressao alegorica.

Pensar na posterioridade a teoria artaudiana nos permite o encontro com um dos

movimentos influenciados por sua teoria, o teatro do absurdo.

2.4 TEATRO DO ABSURDO E A COMUNICACAO DO INDIZIVEL.

A mengao ao teatro do absurdo nos leva a uma obra essencial sobre este estilo teatral:
“O teatro do absurdo” (2018) de Martin Esslin. A obra publicada pela primeira vez em 1961 ¢
responsavel por assinar teoricamente o termo homonimo abrangente de pecas realizadas por
artistas como Samuel Beckett, Arthur Adamov, Eugéne Ionesco e Jean Genet. O proprio autor
sinaliza em sua obra para o fato de cada um dos autores integrantes no estudo ndo
necessariamente terem se desenvolvido sob a égide do teatro do absurdo. Cada um tragou seu

caminho autoral e Esslin reuniu-os em seu estudo por sua percepcao dos pontos comuns entre



66

estes artistas. E conhecido o fato de qualquer arte ser parte de um movimento ndo restritivo a
geografia e desta mesma forma, o teatro do absurdo alastra-se pelo mundo com representacdo
em paises como a Alemanha, Inglaterra e Italia. A Franga, além de toda sua contribuicao
cultural, seria apenas um berco de fortuna critica e o espago na qual os estudos de Esslin sdo
ambientados. Outra ponderacdo importante ¢ mencionarmos tendéncias das ideias deste teatro
desde a década de 1920 por autores surrealistas e nomes como James Joyce e Franz Kafka.
Também podemos observar tendéncias através da pintura cubista e abstrata, mas o
desenvolvimento deste texto dara conta de especificar teoricamente este estilo referencial a
artistas como Werner Schroeter.

Iniciemos pelo termo absurdo. Esslin refere-se ao absurdo como o resultado do homem
em contato com o ininteligivel e com a destrui¢do da alienacdo social a sua propria existéncia.

Albert Camus, por sua vez ird trazer uma defini¢do do absurdo em “O mito de Sisifo” em 1942

Um mundo que pode ser explicado pelo raciocinio, por mais falho que seja este, ¢ um
mundo familiar. Mas num universo repentinamente privado de ilusdes e de luz o
homem se sente um estranho. Seu exilio ¢ irremediavel, porque foi privado da
lembranca de uma patria perdida tanto quanto da esperanca de uma terra de promissado
futura. Esse divorcio entre o homem e sua vida, entre o ator e seu cendrio, em verdade
constitui o sentimento do Absurdo (CAMUS apud ESSLIN, 2018, p. 22).

O trecho acima nos revela o resultado catastrofico no individuo pds-guerra. O termo
absurdo vem como o resultado deste processo de destruicdo social e, neste sentido, ndo se
relaciona exatamente ao significado do termo no dicionario, sendo algo oposto a razdo ou ao
senso comum. Nas palavras do dramaturgo Eugeéne lonesco este absurdo teatral ¢ “aquilo que
ndo tem objetivo. ... Divorciado de suas raizes religiosas, metafisicas e transcendentais, o
homem est4 perdido; todas as suas agdes se tornam sem sentido, absurdas, intteis” (IONESCO
apud ESSLIN, 2018, p. 23). Para além de uma incongruéncia com a razio, o absurdo ¢ um
sentimento de angustia na esfera metafisica do ser pela sua condicao de existéncia. Para Esslin
o teatro do absurdo “procura expressar a sua nocao da falta de sentido da condi¢do humana e
da insuficiéncia da atitude racional por um repudio aberto dos recursos racionais e do
pensamento discursivo” (ESSLIN, 2018, p. 23). Esta inclusive € a razdo para o autor ndo incluir
obras teatrais de escritores contemporaneos a época como Jean-Paul Sartre e Albert Camus
como expoentes deste estilo: as pegas destes autores convencionalmente apresentavam este

mesmo absurdo filtrado pelo pensamento filosofico e racional e apresentavam-nas ao publico

como um discurso logico e solucionado.
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As pecas do teatro do absurdo sdo realizadas a partir de elementos comuns como a
auséncia de histéria e enredo claramente formulados, de personagens demarcados ou
humanizados, de linearidade temporal e de didlogos claros e bem definidos, a0 mesmo tempo
em que recriavam um ambiente onirico. S3o obras em busca da reafirmagdo do antirrealismo
ilusionista e por meios diferentes, repetem o desejo épico de superacdo e revolucdo. Desta
divergéncia entre o épico e o absurdo podemos assinalar a questdo literaria: enquanto Brecht
amparava-se no recurso literario para sua producdo, o absurdo ¢ antiliterario e “tende para uma
desvalorizagdo radical da linguagem, para a poesia que deve emergir das imagens concretas e
objetivadas do proprio palco” (2018, p. 25), relacionando-se, portanto, com as postulacdes
artaudianas. Nao se trata de um teatro sem linguagem, mas o didlogo transcende a literatura e
por muitas vezes contradiz as imagens em cena. Ainda retomaremos a esta relag@o entre o épico
e o absurdo.

Antes, ¢ interessante percebermos como o teatro moderno, explicitado neste momento
pelo teatro do absurdo, buscava ser um meio social € ndo um fim. Buscava convidar o publico
a revolugdo anti-canonica em todos os aspectos da vida social. Esslin se propde a elaborar seu
estudo a partir da exposicao individual da obra dos autores pertencentes a este movimento
teatral. Nao os traremos integralmente aqui, mas anterior a exposi¢ao geral dos elementos deste
estilo, € valido repetir o percurso de “O teatro do absurdo” selecionando alguns dos artistas nele
analisados.

Samuel Beckett** é o primeiro nome a ser destacado junto a sua obra “Esperando
Godot” (2017). A tentativa em revelar ao leitor uma sinopse desta peca ja nos permite apontar
algumas questdes estilisticas. Ao pensarmos na historia narrada, percebemos sua estrutura
estatica, repetindo uma mesma situagdo trivial: Vladimir e Estragon estdo em uma estrada
esperando o Sr. Godot, com quem tinham um encontro. O primeiro ato da pec¢a termina com a
informacao da impossibilidade deste senhor aparecer naquele dia, mas ele viria, provavelmente,
no dia seguinte. O segundo ato repete a espera destes dois personagens, seguindo pelo mesmo
fim. O autor acrescenta apenas alteracdes na ordem dos fatos e na autoria das falas em cena.

Martin Esslin ira alertar para os dois personagens centrais da peca remeterem

claramente as duplas comicas convencionais do teatro de variedades. Elaborados por esta

34 Nasceu no ano de 1906 em Dublin. Graduou-se em artes em 1927 e mudou-se para a Franga no ano seguinte
onde logo conheceu James Joyce e trabalhou ao seu lado. Além da amizade e da contribuicdo ensaistica sobre a
obra de Joyce, Beckett foi ainda premiado logo em seu primeiro poema Whoroscope, tornou-se mestre e produziu
um importante estudo sobre a obra de Proust. Escreveu obras muito importantes como o romance “Molloy” (2014),
publicado em 1951 e “Esperando Godot” (2017), pe¢a apresentada pela primeira vez em 1953 ja langada como
livro no ano anterior. Ele chegou ainda a ser adaptado para o cinema, como o caso do curta metragem Film (1965)
dirigido por Alan Schneider e a escrever pegas para a televisdo, como Eh Joe (1965).
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perspectiva cOmica os personagens comportam-se ao longo de toda a pega como
complementares, sio dois polos opostos. E perceptivel como Vladimir é um homem pratico,
objetivo e realista enquanto Estragon ¢ um poeta sonhador. Ainda assim ¢ Vladimir o
incentivador persistente da ideia de que Godot iria ainda chegar, enquanto Estragon ¢ incrédulo
e precisa ser convencido pelo outro. Todo o didlogo ¢ construido de forma a salientar esta

polarizagdo entre os personagens

O contraste entre seus temperamentos d4 origem a intermindveis implicancias mutuas
e muitas vezes leva a sugestdo de que eles deveriam se separar. Entretanto, sendo
naturezas complementares, eles sio mutuamente dependentes e tém necessidade de
ficar juntos (2018, p. 46).

A dialética entre estes polos opostos € o que poderiamos chamar de narrativa da peca.
O motivo da pega seria a espera pelo Sr. Godot, mas a leitura desta obra revela-nos por sua
linguagem alegorica o sentido oculto nesta suposta banalidade. De acordo com Alan Schneider
(1985) nem mesmo o proprio Beckett sabia quem era Godot, Esslin, por sua vez apresenta uma
investigagdo deste personagem e aponta-nos para a relagdo com o termo god, deus em inglés.
O autor apresenta diversas teorias tornando altamente provavel esta relagdo, além de uma
relacdo especifica com uma obra de Honoré de Balzac?® na qual parte da narrativa esta centrada
na espera por um personagem chamado Godeau. A perspectiva mais interessante nesta

investigacao talvez seja perceber o personagem aos modos de Esslin

No entanto, deva Godot sugerir a interferéncia de um agente sobrenatural, ou
represente ele algum ser humano mitico cuja chegada se espera que altere a situagéo,
ou englobe ambas essas possibilidades, o fato é que sua natureza exata ¢ de
importancia secundaria. O assunto da peca ndo ¢ Godot, mas a propria espera, o ato
de esperar como um aspecto essencial e caracteristico da condi¢do humana. Durante
toda a nossa vida, estamos sempre esperando alguma coisa e Godot representa tao
somente o objetivo de nossa espera — um acontecimento, uma coisa, uma pessoa, a
morte. Além do mais, ¢ no ato da espera que experimentamos o fluxo do fempo em
sua forma mais pura ¢ mais palpavel. Quando estamos em atividade tendemos a
esquecer a passagem do tempo, passamos o tempo; mas se estamos apenas esperando
passivamente, temos de enfrentar a acao do proprio tempo (2018, p. 47).

A citacdo acima ¢ capaz de esclarecer a grandiosidade conceitual por tras da
centralizagdo na espera dos personagens, assim como esclarecer e justificar a importancia de
Godot para a pecga: ele ndo ¢ um personagem a nao ser pela espera dos personagens em cena,
desta forma, o personagem real € a espera em si mesma. A figura de Godot € como um fantasma

onipresente. Aparece apenas nos didlogos entre os personagens ou manifestado pela figura de

35 “Le faiseur” (1848).
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seu mensageiro, presente na peca passando, por exemplo, a informagdo do senhor talvez sé
aparecer no dia seguinte para o suposto encontro com Vladimir e Estragon. Beckett nomeia sua
peca indicando-nos o protagonismo do personagem homdnimo e isto € um fato, porém sabemos
agora como este efeito de ndo apresentar o personagem em cena nos da apenas um indicativo
para o efeito intencionado pelo personagem-titulo: representar a espera.

Podemos, com este resumo da obra de Beckett, explicitar certos elementos do chamado
teatro do absurdo. E notavel também a perspectiva de tornar o tempo aparente gracas a esta
espécie de inatividade em cena. Esperando Godot propde através da situagdo teatral um efeito
no qual a individualidade e o enredo sdo colocados em suspensao dando lugar a manifestagao
do absurdo, da falta de sentido das coisas.

Para apresentar esta ideia de falta de sentido a linguagem deve também ser estruturada
de forma a colocar esta realidade em foco. A linguagem em uma pega de Beckett “investiga as
limitagdes da lingua, seja como meio de comunicagdo, seja como veiculo para expressao de
asser¢oes validas, como instrumento de pensamentos” (2018, p. 77). Para a transmissao da
incerteza e do absurdo em suas pegas, a linguagem deve estar engendrada pela desintegracao
da linguagem em si. Neste sentido ¢ comum a utilizagdo de recursos como a mimica para
ressignificar a linguagem e, por vezes, contrapor-se a agao ou expressar certos sentidos por tras
do discurso em cena. “A natureza concreta e tridimensional do palco pode ser utilizada para
somar novos recursos a linguagem como instrumento do pensamento ¢ da exploragdo da
existéncia” (2018, p. 78). Os didlogos destas pecas parecem ser elaborados, por vezes, apenas
como um jogo de palavras para passar o tempo ou dizer algo implicito, comunicar o

incomunicavel, “uma tentativa de dar nome ao inominavel” (idem).

Toda a obra de Beckett pode ser vista como uma busca da realidade que jaz além do
mero raciocinio em termos conceituais. Pode ser que ele tenha desvalorizado a
linguagem como instrumento da comunicagdo de verdades absolutas, mas por outro
lado ele tem se mostrado um grande mestre da linguagem como instrumento artistico.
“O que quer, senhor? Sdo as palavras; ndo temos nada além delas.” Por falta de melhor
matéria-prima, ele moldou as palavras para fazer delas um instrumento de seus
objetivos. No teatro, conseguiu somar uma nova dimensio a linguagem — o
contraponto da agdo concreta multiforme, que ndo deve ser justificada, mas exercer
um impacto direto sobre o publico. No teatro, ou pelo menos no teatro de Beckett, é
possivel superar completamente o estagio do pensamento conceitual, da mesma forma
que um quadro abstrato supera o estadgio do reconhecimento de objetos naturais (2018,
p. 80).

Esta busca do contetido da obra para além do raciocinio acaba por afastar o sujeito de
sua individualidade em um primeiro momento para em seguida induzir uma dissolugdo. Beckett

se aproxima de Bertolt Brecht ¢ Antonin Artaud neste sentido, mas ndo poderiamos relacionar
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a obra do absurdo ao teatro épico para além deste aspecto conceitual especifico. As estruturas
sdo diferentes, mas ambos buscam de alguma forma despertar a sociedade para si mesma e, a
partir desta conscientizacdo, trazer o impeto de mudanca. Ambos estdo em busca de
conscientizar sobre um individuo que estd além da percepgdo primaria e o teatro seria um
mecanismo para incentivar esta revelagdo. Da mesma forma podemos acrescentar a este estudo
a figura de Jean Genet®, o qual a partir de suas pecas buscava revelar o absurdo, o indizivel do
eu.

As incursdes de Genet no teatro sdo concretizadas com a escrita de pegas como Alta
vigilancia de 1944, As criadas de 1946, O balcdo de 1955 e Os negros do mesmo ano. A partir
da escrita destas obras ele deixaria de praticar sua literatura de cunho autobiografico, porém
certos elementos como a tematica da marginalidade iriam lhe acompanhar. Para contextualizar
o teatro de Genet, Martin Esslin evoca a figura de Stilitano, personagem descrito como um dos
maiores amores de Genet e presente no livro de 1949, “Didrio de um ladrao”. Em certo
momento do livro Genet observa Stilitano preso em uma sala de espelhos a qual quem estava
fora conseguia observar quem estava dentro. Todas as pessoas la dentro conseguem se livrar da
sala enquanto Stilitano, derrotado e sem encontrar a saida, desiste e agacha-se no chao. Para

Esslin

Essa imagem expressa a esséncia do teatro de Genet, a imagem do homem apanhado
num labirinto de espelhos, aprisionado por suas proprias reflexdes deturpadas,
tentando encontrar um modo de estabelecer contato com os que vé€ a sua volta, mas
sendo rudemente impedido por barreiras de vidro (o proprio Genet usou espelhos em
seu roteiro de balé Adam miroir). A preocupagao de suas pegas € expressar seu proprio
sentimento de desprotecdo e soliddo ao enfrentar o desespero e a soliddo do homem
apanhado na sala de espelhos da condigdo humana, inexoravelmente aprisionado por
uma sequéncia sem fim de imagens que ndo passam de um reflexo deturpado de si
mesmo: mentiras sobre mentiras, fantasias sobre fantasias, pesadelos alimentados por
pesadelos dentro de outros pesadelos (2018, p. 173).

36 Genet nasceu em Paris em 1910 e logo foi abandonado pela mde em um orfanato. Apos ser adotado por uma
familia tradicional, Genet praticou seus primeiros roubos. A partir desse periodo, o escritor iniciou sua jornada,
alternando entre a liberdade e o carcere. Fugiu de casa, cometeu alguns delitos, foi mandado para casas de corregéo,
de algumas ele fugiu. Com o auxilio de Jean Cocteau, Genet assinou seu primeiro contrato ¢ publicou “Nossa
Senhora das Flores” em 1943, ano em que sua situagdo penal é agravada. Ele havia sido condenado a prisdo
perpétua devido ao grande numero de roubos e condenagdes que colecionava do passado. A situagdo durou até o
ano seguinte, quando um grupo de apoiadores da elite intelectual conseguiu a anistia de Genet pelos crimes. Enfim
livre, langou ainda “O milagre da rosa” em 1946, “Pompas funebres” e “Querelle” em 1947, “Didrio de um ladrdo”
em 1949 e “Um cativo apaixonado” em 1986. Além destas obras, ele ainda escreveu pecas de teatro de grande
sucesso e também com roteiros cinematograficos, além de produzir seu proprio filme Um canto de amor (1950).
Por uma série de eventos em sua vida particular, o autor cessou suas produgdes a partir de 1964 e morreu em 1986.
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A partir desta metafora da sala de espelhos pode-se condensar a esséncia do teatro
genetiano, mas talvez seja Util na compreensdo de toda a &uvre do escritor uma vez que este
escrevia da prisdo para passar o tempo e satisfazer seus desejos erdticos. Seus personagens estao
presos ao desejo de seu criador e esta era a Unica regra a qual seguiam. Genet os aprisiona nesta
sala de espelhos da condi¢ao humana e sua poesia busca traduzir os conflitos resultantes destes
seres aprisionados e assistidos por seu criador.

Uma de suas pegas mais reconhecidas, 4s criadas, narra a histéria das empregadas
Claire e Solange. A primeira cena da pe¢ca mostra uma senhora sendo vestida por sua criada,
porém o didlogo entre elas € acido e provocativo chegando ao ponto de a criada dar uma
bofetada na patroa. Neste momento ¢ revelado ao publico a verdadeira identidade das
personagens: ambas eram criadas e, aproveitando-se da auséncia da patroa, costumavam
performar este jogo de troca entre papéis ficticios. As personagens apresentam ao publico este
jogo de dominagdo e submissao e o enredo gira inicialmente em torno desta troca de papéis,
porém em dado momento € acrescentada a informacgdo de que as personagens conseguiram a
prisdo do amante da patroa através de uma denuncia anonima. Logo o telefone toca com a
noticia da soltura do amante. Elas, desesperadas, resolvem matar a patroa colocando veneno
em seu cha. Quando ela chega tentam, em vao, evitar a descoberta, mas o plano de assassinato
nao se concretiza. A patroa vai ao encontro de seu amante e as criadas retomam a representacao
de patroa e empregada. Claire, no papel de patroa, exige a xicara de cha envenenada e morre.

O enredo da pega reafirma a sala dos espelhos mencionada anteriormente. As duas
empregadas se odeiam, mas para além disso, odeiam a imagem de si mesmas refletida umas
nas outras. Vivem este ciclo vicioso de representagdo sem nunca possuir um poder real além do
encenado. Pela patroa sentem uma mistura de admiracdo erdtica e repulsa, mas
independentemente desejam ser ela. Mesmo quando resolvem assassinar a patroa este ato nao
¢ exposto como uma revolta, mas como um culto, uma profunda admiracao para a qual a inica
solugdo seria a morte. E gragas a esta admiragdo que a encenagio das criadas ndo é realizada
pelo ar do suposto desprezo pela patroa, mas sim pelo aspecto de um ritual. O papel da patroa
é para as criadas como um fendmeno etéreo. E a representagdo de um mundo do qual ndo podem

fazer parte.

Esse ritual, como salienta Sartre, ¢ uma espécie de Missa Negra, ¢ o desejo de matar
o objeto amado e invejado, congelado e eternamente repetido em forma de agdo
cerimonial e estereotipada. O ritual encarna a frustragdo: uma agdo que nunca sera
executada no mundo real ¢ repetidamente realizada como mero jogo. E nem sequer o
ritual chega jamais a atingir seu climax natural; a patroa sempre chega antes.
Considera Sartre que até mesmo esse fracasso € subconscientemente incorporado ao
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ritual. O jogo ¢ jogado de tal modo que o tempo perdido na preparagdo ¢ sempre longo
demais para permitir que se atinja o climax (2018, p. 180).

Esse ritual de materializa¢do de um desejo encontra-se com a defini¢do do absurdo no
teatro. E importante percebermos como o ritual evoca elementos extrassensoriais e convida o
eu a sair de si e visitar o mundo onirico dos desejos. Esslin menciona Sartre pois este ¢ um
grande estudioso da obra de Genet. Seu livro “Saint Genet: ator e martir” (2002) foi capaz de
traduzir a elaboracao literaria de Genet e produzir uma analise sensivel e essencial sobre a vida
de um homem marginalizado. Esslin, no entanto, cita neste trecho a apresentagdo de Sartre as
pecas Alta vigilancia e As criadas. Sartre, por sua natureza, salienta o aspecto existencialista

destas pegas, mas também nos indica o jogo de ilusdes contido nelas

Portanto Genet considera-se satisfeito; por um lado ele atingiu a pura aparéncia, aquilo
que € em si mesmo aparéncia, € isto, aquilo que parece ser aparéncia por completo,
sem pegar nada da existéncia e afinal produzir a si mesma, algo que como sabemos, é
uma das duas demandas contraditérias do Mal; mas, por outro lado, esta piramide de
aparéncias mascara o ser dando suporte as aparéncias (todo o verdadeiro movimento,
as verdadeiras palavras proferidas pelo jovem ator na pega, os movimentos ¢ palavras
da vida real que ajudam o sonho de Genet), e, mesmo assim, elas existem de certa
forma, parece que cada uma empresta sua elaboracdo naquilo que imediatamente as
antecede. Assim, com a realidade se transformando em aparéncias de todos os niveis,
parece que a realidade é algo se dissolvendo ¢ ¢ reabsorvida quando tocada. Nestas
falsificacdes perseverantes, a realidade ¢ revelada ao mesmo tempo em que a pura
insignificincia e como a causa de si mesma. E a existéncia, sem deixar de se
configurar como realidade absoluta, se torna evanescente. Traduzindo na linguagem
do Mal: o Bem ¢ apenas uma ilusdo; o Mal ¢ um nada que se ergue das ruinas do Bem
(SARTRE apud GENET, 1961, p. 31, tradugdo-nossa’?).

Sartre salienta a logica da sala de espelhos e, consequentemente, do absurdo sem
necessariamente menciona-las. A meng¢ao ao mal € gracas a égide pela qual Genet se amparava:
sendo um marginal ele ndo se sente parte do mundo e este inclusive lhe é negado. Na logica dos
valores ele seria o mal e sua obra como um todo vai ao universo onirico no qual essa no¢ao
moralista se inverte: 0 mal € o bem e ¢ sagrado. O fato imperativo ¢ o dessa inversao ndo ser a

realidade, mas sim a pura aparéncia. Desta forma, os movimentos em cena em uma pega

37 Whereupon Genet considers himself satisfied; on the one hand, he has achieved pure appearance, that is, the
one wich appears to be appearence through and through, to borrow nothing from being and finally to produce
itself, which, as we know, is one of the two contradictory demands of Evil; but, on the other hand, this pyramid of
appearances masks the being which supports them all (the true movement, the true words uttered by the young
actor in the play, the movement and words which, in actual life, help Genet dream), and as, nevertheless, They are
in some way, it seems that each borrows its being from the one that immediately preceds it. Thus, as being fades
into appearance at all degrees, it seems that the real is something melting, that is reabsorbed when touched. In
these patient fakings, appearance is revealed at the same timeas pure nothingness and as a cause of itself. And
being, without ceasing to set itself up an absolute reality, becomes evanescent. Translated into the language of
Evil: God is only an illusion; Evil is a Nothingness which arises upon the ruins of Good (SARTRE apud GENET,
1961, p. 31).
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genetiana performam o que Esslin chama de ato ritual ou “a repeticdo magica de uma acao
privada de realidade” (2018, p. 180). A légica da sala de espelhos representada por atos rituais

¢ mais clara a partir dos argumentos de Esslin. Para o autor

O jogo dos espelhos de Genet — no qual cada realidade aparente se revela como uma
aparéncia, uma ilusdo, que por seu turno se revela novamente parte de algum sonho
ou ilusdo, e assim por diante, ad infinitum — € um recurso usado para por a descoberto
o absurdo fundamental da existéncia, seu vacuo, o ponto fixo do qual julgamos que
podemos, a salvo, observar o mundo, que talvez seja feito de aparéncias enganosas,
mas sempre reduzivel a uma realidade ultima, ¢ ele mesmo revelado como mero
reflexo num espelho, e entdo toda a estrutura entra em colapso (2018, p. 181).

A légica dos espelhos €, portanto, transformada em elemento estilistico. Olhando para
o seu reflexo, um personagem das pecas de Genet esta diante de uma representacdo de si
mesmo, causando a busca pela dissolugdo de seu absurdo. Este exercicio nos leva a uma relagao

com o distanciamento de Brecht. Genet escreve sobre isto

Tentei estabelecer um distanciamento que, ao admitir o uso de um tom declamatorio,
levasse o teatro para o teatro. E esperei também com isso obter a aboligdo dos
personagens... substituindo-os por simbolos tdo distantes quanto possivel, a principio,
daquilo que deveriam significar, mas mesmo assim ligados a esse significado para
poder unir, por esse Uinico meio, autor ¢ plateia; para transformar os personagens,
enfim, em meras metaforas daquilo que deviam representar (GENET apud ESSLIN,
2018, p. 182).

Genet € mais um dos autores desta pesquisa a mencionar o distanciamento e utiliza-o
de forma a afastar-se da ideia canonica de teatro realista substituindo-o por um teatro de ilusdes
e alegoria. Os personagens em cena sdo objetos simbolicos, transportadores de ideias.
Performam atos rituais. Reunindo isso a auséncia de enredo, a focalizagdo em aspectos
psicoldgicos através de alegoria, a desvalorizagdo da linguagem e ao confrontamento do publico
com questdes subentendidas podemos incluir a obra de Genet no ambito do teatro do absurdo.

Como ja mencionamos anteriormente, o teatro do absurdo ¢ concretizado pela obra de
inameros artistas, mas Genet e Beckett sdo suficientes para esbocarmos as peculiaridades
conceituais deste movimento do teatro moderno. Esslin assinala em seu estudo o fato de o teatro
do absurdo acabar por atingir o objetivo do afastamento brechtiano mais até do que seu
idealizador. A partir de uma desumanizag¢ao das personagens em cena, o publico deixa de se
ver representado no palco. Brecht teoriza esta relagdo com o publico, mas ao mesmo tempo
seus textos sdo cheios de relagdes humanas, sensiveis e consequentemente, relaciondveis a seu
publico. Em “O teatro do absurdo” encontra-se que “Com tais personagens a identificacao ¢

quase impossivel: quanto mais misteriosas suas acdes € suas naturezas, tdo menos humanos
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tornam-se os personagens” (ESSLIN, 2018, p. 353). Ao mesmo tempo ¢ importante salientar

uma separagdo essencial entre o épico e o absurdo

Mas por sua propria natureza, ele ndo pode provocar a atitude pensativa da critica
social distanciada que era o objetivo de Brecht. Ele ndo apresenta a seu publico
conjuntos de fatos sociais ou exemplos de comportamento politico. O que apresenta é
0 quadro de um mundo em desintegracdo que perdeu seu principio unificador, seu
sentido, seu objetivo: um universo absurdo, enfim (2018, p. 354).

A partir dessa constatacdo podemos até mesmo apontar para o fator decisivo na nao
concretizagdo do distanciamento total intencionado por Brecht: enquanto as relagdes humanas
sdo colocadas em cena com algum tipo de amparo realista da sociedade, o publico
automaticamente se coloca no lugar dos personagens. E importante pensarmos em um publico
educado a consumir objetos culturais apenas para se ver dentro desta obra, pois assim o foi
desde o principio. A mudanca intencional, nesse sentido, por parte dos idealizadores deve
também passar por uma espécie de reeducacao de seu publico. O teatro do absurdo substitui
essa necessidade de identificacdo pela elaboracdo de um mundo desconexo, aparentemente, da
realidade. O publico ndo se vé em cena de uma forma direta, pois a realidade absurda afasta a

relagdo empatica.

Como o Teatro do Absurdo ndo tem por objetivo transmitir informagdes ou apresentar
problemas ou destinos de personagens que existam fora do mundo interior dos autores,
como nao propde teses nem debate proposigoes ideoldgicas, ele ndo se preocupa com
a representacdo de acontecimentos, nem com a narragdo do destino ou das aventuras
dos personagens, mas apenas com a apresentagdo da situacdo basica de um individuo.
E um teatro de situagio em oposi¢do a um teatro de acontecimentos em sequéncia, e
por isso mesmo usa uma linguagem baseada na conformacgdo de imagens concretas,
mais que em argumentos ou falas discursivas. E ja que esta tentando apresentar uma
sensagdo de existéncia, ndo pode investigar ¢ muito menos resolver problemas de
conduta moral (2018, p. 346).

Quando Esslin afirma a falta de posicionamento moral no teatro do absurdo ele nao
diz que ¢ ausente uma dissolugdo moralista por parte das obras, mas sim, como j& mencionado
anteriormente, que a dissolu¢@o deve partir do publico e ndo da obra em si. O teatro ndo ¢ mais
uma instituicdo moral, ainda assim, seu publico pode vir a ler suas imagens pelo aspecto da
moralidade, mas o faz de forma particular e pelo proprio arbitrio. Este afastamento do
moralismo ¢ incentivado quando este movimento teatral pde em pratica a exploracdo da
realidade da mente, no lugar de uma exploracao da realidade do mundo. Perde-se a ideia de um
transformador coletivo intencionada pelo teatro épico para substitui-la pela ideia de

transformador individual. Perde-se a ideia de um teatro feito por pensamentos filos6ficos
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dissolvidos e o substitui por um teatro feito por imagens poéticas a serem lidas e sentidas pelo
publico. O publico, por sua vez, ndo assiste mais a uma proposta de solugdes, mas sim, de

perguntas.

No Teatro do Absurdo, o espectador ¢ confrontado com a loucura da condic¢do
humana, tem condi¢des de ver sua situacdo em toda a sua indigéncia e desespero.
Despojado de ilusdes e de receios e ansiedades vagamente sentidos, pode enfrentar
conscientemente essa situacdo, em lugar de pressenti-la vagamente sob a superficie
dos eufemismos e das ilusdes otimistas. Ao ver formuladas suas ansiedades, é capaz
de livrar-se delas, o que ¢ a natureza de todo humor macabro da literatura mundial, do
qual o Teatro do Absurdo é o mais recente exemplo. E o desconforto, causado pela
presenca de ilusdes claramente em desacordo com a realidade, que ¢ dissolvido e
descarregado por meio do riso liberador diante do reconhecimento do absurdo
fundamental do Universo. Quanto maiores as angustias ¢ a tentacdo para ceder as
ilusdes, tdo mais benéfico esse efeito terapéutico (2018, p. 356).

Este efeito terapéutico em lidar-se com o desconforto ¢ o que podemos utilizar como
uma defini¢ao final do distanciamento proposto pelo teatro do absurdo. Esta serd também a
maior contribuicao deste movimento teatral para este estudo. O publico distancia-se por ndo se
identificar com as imagens, mas as situacdes em cena buscam causar a sensagao terapéutica de
dissolugdo do desconforto.

Os filmes de Werner Schroeter buscavam trazer seu publico para o contato com o
ininteligivel e com o absurdo da existéncia. No caso de A morte de Maria Malibran esse aspecto
¢ bastante claro a partir da tentativa de transformar a morte da cantora lirica em um conjunto
de reflexdes imagéticas sobre a morte como um todo. Schroeter acrescenta referéncias a morte
de outras cantoras como Billie Holiday e Janis Joplin a fim de transformar seu filme em uma
reflexao mais ampla quanto a morte. O tema € essencialmente uma realidade absurda como na
descreve a defini¢do de Martin Esslin sobre o teatro por ele estudado. Assim como as pecas
desse teatro, Schroeter se abstém da expressividade a partir de um enredo claro ou de uma
narrativa convencional. Se pensamos, por exemplo, em Esperando Godot, podemos apontar
para uma mesma abordagem a partir de um elemento central (no caso da peca, a espera € no
caso do filme, a morte) pela qual as atitudes dramaticas em cena sdo elaboradas. As imagens de
Schroeter e de Beckett servem para suscitar uma desintegracdo da linguagem falada e
transforméa-la em um discurso mental a ser elaborado pelo publico em contato.

J& quando relacionamos Schroeter a Jean Genet podemos nos deparar com uma
manifestagdo comum da ideia da sala de espelhos. Cada personagem visto em 4 morte de Maria
Malibran parece atuar sob uma mesma logica e parece direcionar-se ao mesmo fim sensivel. A
ideia da sala de espelhos se concretiza a partir de multiplas atrizes que expressam um mesmo

universo sensivel. Como ja mencionado, ndo ¢ claro conceber em qual momento assistimos de
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fato a cena da morte de Maria Malibran, mas na verdade, cada cena parece ser parte da
interpretacdo de Schroeter desse fato que nomeia seu filme. Schroeter, assim como Genet em
suas pegas, constroi suas imagens a partir da ideia de atos rituais, pelos quais ocorre a repeticao
de uma agdo desprovida de realidade. O cineasta acaba por substituir a ideia de um
transformador social praticada pelo teatro épico pela ideia de transformador individual do teatro
do absurdo.

Podemos notar como Werner Schroeter repete estas ideologias em sua obra, mas ao
evocar seu nome em relacdo ao teatro uma questao ainda nos atravessa: a relagdo anterior entre
0s meios, o teatro e o cinema, ou mais especificamente, os limites entre estes meios. Iremos nos
dedicar, portanto, a esta investigacdo, inicialmente pensando em como teatro analisa o

nascimento do cinema.

2.5 O CINEMA PELA PERSPECTIVA DOS MEMBROS DO TEATRO MODERNO.

Além de contribuigdes essenciais a teoria teatral, alguns dos autores até aqui
mencionados também fizeram estudos importantes sobre o cinema. Comecemos por evocar
novamente a figura de Bertolt Brecht e encontramos em sua fortuna teérica o volume “Brecht
on film and radio” (2000). A cole¢do reune diversos textos do dramaturgo sobre o cinema e
dessa forma serve-nos como um auxilio nesta busca analitica entre dois meios. Brecht era um
grande critico do aspecto capitalista do cinema, o qual acabava por subtrair o potencial artistico
de um objeto audiovisual, mas esta seria uma afirmagao brechtiana a se aplicar a toda arte
corrompida pela ganancia lucrativa, inclusive ao teatro. Ao mesmo tempo, Brecht compreende
e utiliza das capacidades cinematograficas. Sobre a utilidade do cinema ao teatro épico ele ird

€SCrever

O filme pode ter grande importancia para o teatro épico. Porém deve ser usado de
forma apropriada a sua natureza artistica ou cientifica, precisamente como se estivesse
por conta propria. O filme obedece is mesmas regras que a arte grifica. E
essencialmente estatico e deve ser tratado como uma série de tableaux. Seu efeito deve
emergir de claras interrupgdes, que caso contrario seriam apenas erros comuns. Os
quadros devem ser tdo bem compostos que podem ser vistos em um tnico olhar como
se fossem uma folha de papel, mas ainda assim, devem resistir a separagdo em detalhes
para que cada detalhe se corresponda por um esquema maior ao centro (BRECHT,
2000, p. 6, tradugio-nossa®).

38 Film can be of great importance in the epic theatre. Yet it must be used in a way that is appropriate to its artistic
or scientific nature, precisely as it stood on its own. Film obeys the same laws as graphic art. It is essentially static
and must be treated like a series of tableaux. Its effect must arise from the clear interruptions, which would
otherwise just be common erros. The tableaux must be so composed that They can be taken in at a single glance
like a sheet of paper, but yet they must withstand separation into details so that every detail correponds in the larger
scheme with the centre (BRECHT, 2000, p. 6).
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Ao aproximar o cinema mais da arte grafica do que do préprio teatro, Brecht sinaliza
para a perspectiva ndo-tridimensional do cinema como sendo limitante, ainda assim reconhece
a utilidade dos filmes para o teatro. Esta utilidade corresponde a uma separagao destes meios e
do uso de filmes como um suporte auténomo, dissociado do teatro. E valida uma consideragéo:
percebemos esta perspectiva brechtiana amparada em um cinema ainda germinal e sobretudo
na relagdo deste cinema com seu teatro épico. Ele, neste momento (o texto ¢ datado no dia 19
de maio de 1925), ainda n3o conhecia as dire¢cdes para as quais o cinema iria se alastrar
chegando até as mesmas diregdes que sua elaboragao teatral. O dramaturgo chega a falar sobre
0 cinema servir apenas a apresentacdo de imagens da vida, porém no mesmo ano deste texto
Sergei Eisenstein lancava O encouragado Potemkin (1925) e 1a ja tinhamos a ideia de um
personagem-coletivo em cena. O épico aos poucos ja influenciava o cinema e a visao de Brecht
serve apenas a compreensao sobre a via reversa, sobre o quanto o cinema lhe era util. Brecht

segue a apresentacao de sua perspectiva afirmando que

[...] o cinema nao tem a capacidade de enfatizar alguma coisa no lugar de outra, ele se
ampara totalmente neste tipo de sele¢do de todos os pontos em um enredo os quais
sdo necessarios para seu proprio espago temporal, sendo completamente dependentes
do tempo” (2000, p. 7, tradugdo-nossa®).

Como vimos, as obras do teatro épico eram elaboradas através da experimentacao da
exposicao pratica destas pecas. Estas eram vistas mais como ensaios e obras em evolucao do
que um objeto fechado, o tempo ¢ colocado em suspensdo neste sentido e ja nao € mais o
norteador.

Futuramente, j4 em seus ultimos anos de vida, Brecht passa a manter uma relagao mais
estreita com o cinema, mas nem por isso ele encontra harmonia em adaptar seu teatro para o
espaco cinematografico. Podemos sinalizar para essa aproximagdo a partir da intengdo em
adaptar a peca Mde coragem e seus filhos (1938) para o cinema. Em 1949 Brecht foi convidado
pela DEFA* a produzir uma versio de sua pega, porém sente-se insatisfeito com os roteiros
realizados por diversos roteiristas contratados pela produtora e, por fim, retne-se a Emil Burri
e Wolfgang Staudte na producdo de um roteiro satisfatorio. A aprovagdo do resultado ocorreu
apenas em 1952, mas a produtora ndo aceitou o orcamento exigido por Brecht. Ele, entdo, passa

a buscar apoio para a realizagao do filme até 1954 quando um contrato ¢ assinado oficialmente

39 [...] film has no capacity to emphasize one thing over another, it relies entirely on this sort of selection of all the
points in a plot which are needed for its own time period, being utterly dependent on this time (BRECHT, 2000,
p. 7).

40 Deutsche Film-Aktiengesellschaft. Fundada em 1946 e existente até 1992, era a produtora estatal de filmes da
Alemanha Ocidental.
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com a produtora estatal. O filme seria dirigido por Staudte e estrelado por Helene Weigel, a
mesma atriz a apresentar o papel principal em uma montagem da pega em 1949. Por
incongruéncias de todos os ambitos, pessoais e técnicos, as filmagens sdo canceladas no décimo
dia e todo o projeto ¢ abandonado em agosto de 1955. Brecht morreu exatamente um ano depois.
Em 1960 seus dois assistentes, Peter Palitzsch e Manfred Wekwerth, conseguiram concretizar
o projeto de Brecht em sua totalidade com o apoio da DEFA. O resultado filmico, mesmo sem
ser visto por seu idealizador inicial, ¢ a filmagem pura da estrutura brechtiana, simplesmente
transportada para o cinema.

Em “Brecht on film and radio” estdo presentes as correspondéncias entre Brecht e a
equipe de producgao do filme, permitindo-nos perceber que o dramaturgo nao se opde ao cinema
como o fizera no passado, mas propde rupturas na forma classica cinematografica a fim de
atingir ao objetivo épico de sua peca. Nas correspondéncias, além de demonstrar seu
descontentamento com os rumos da produ¢ao, Brecht orienta a equipe indicando métodos para
atingir o objetivo épico. O descontentamento com a adaptagao concentra-se especificamente na
ndo concretizagdo inicial do objetivo épico, algo a ser reestabelecido apenas com a dire¢do de
Palitzsch e Wekwerth. Em Mde coragem e seus filhos (1960) assistimos a concretizagdo do
objetivo épico. O filme reitera a relevancia do narrador, o palco como elemento narrativo a
partir de cendrios simbolistas e a utilizagao do suporte audiovisual como um elemento produtor
de sentido, apenas para citar alguns exemplos. O filme utiliza de uma série de artefatos de
montagem e efeitos para produzir a ideia de estarmos assistindo a uma historia épica e assim,
podemos concluir a destrui¢do de limites entre o teatro e o cinema quando falamos da
contribuicao artistica de Bertolt Brecht.

Podemos agora direcionar-nos para esta mesma investigacdo dentro da obra de
Antonin Artaud. A relagdo de Artaud com o cinema ¢ menos conturbada. Um de seus trabalhos
a mais lhe trazer reconhecimento ¢ sua participacao em filmes. Em A paixdo de Joana d’Arc
(1928), filme de Carl Theodor Dreyer, Antonin representa o papel de Jean Massieu, tornando-
se um ator reconhecido pela critica. Para além de ser parte integrante do cinema como ator,
Artaud também iria contribuir para a teoria do cinema, algo salientado a partir da obra “El cine”
(2010), na qual encontramos uma reunido de textos e entrevistas do dramaturgo em relagdo ao
cinema. Logo no inicio desta obra ja obtemos a informac¢ao de que o dramaturgo ¢ um admirador
do cinema, chega inclusive a afirmar que gosta de todo o tipo de filmes, mas em seguida torna-

se mais critico e objetivo
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O cinema implica uma subversao total de valores, uma interrup¢ao completa da dtica,
da perspectiva, da logica. E mais excitante que o fosforo, mais cativante que o amor.
Nao ¢ possivel ocupar-se indefinidamente seu poder de galvanizag@o pelo uso de
temas que neutralizem seus efeitos e que pertencem ao teatro (ARTAUD, 2010, p. 9,
tradugdo-nossa*!).

Ele defendia com esta afirmagao o cinema de aspecto poético e filos6fico. Ao mesmo
tempo ele delimita a existéncia de aspectos teatrais capazes de neutralizar o cinema. Mesmo
nao sendo contrario ao cinema, ndo podemos ainda trazer a afirmacao de ele acreditar em uma
total harmonia entre os meios, para Artaud, ao assistirmos uma pega teatral, vemos antes de um
personagem, o ator, enquanto no cinema encontramo-nos afastados desta logica e o efeito

ilusorio ¢ mais completo.

O cinema recupera temas excessivos e a psicologia minuciosa. Exige a rapidez, mas,
sobretudo, a repeticdo, a insisténcia, o retorno sobre 0 mesmo. A alma humana em
todos os seus aspectos. No cinema, somos todos [...] e cruéis. A superioridade desta
arte ¢ o poder de suas leis residem no fato de que seu ritmo, sua velocidade, sua
retirada da vida, seu aspecto ilusorio, exigem um peneiramento rigoroso e a essencial
socializacdo de todos os seus elementos. Esta ¢ a razao pela qual o cinema precisa dos
temas extraordinarios, dos estados culminantes da alma, uma atmosfera de visdo
(2010, p. 10, tradugdo-nossa*?).

A citagdo torna mais notavel a defesa artaudiana de um cinema mais filoséfico e ligado
a alma. O trecho ¢ parte de Respuesta a uma encuesta e diferentemente do restante dos textos
em “El cine”, sua data ndo esta registrada. Nao seria conveniente especularmos constatagoes
temporais sem termos esta informag¢ao, mas mesmo assim, podemos afirmar para o fato de nem
todo filme optar por esta perspectiva filosofica. A critica de Artaud revela-se, portanto,
excludente a parcela do cinema ndo interessado em investigar as profundezas da mente. O ano
da morte de Artaud coincide com o ano do inicio do neorrealismo italiano. Sabemos do fato dos
movimentos do cinema moderno serem protagonistas em fazer filmes pela égide filosofica.
Com estas constatagdes podemos indicar para o fato de o dramaturgo sair em defesa, portanto,
de um cinema a ser totalmente estruturado apenas ap6s sua morte. O cinema e seu aspecto

filosofico sdo questdes intrinsecas, mas a consciéncia e utilizacao deste aspecto nao ¢ praticada

41 El cine implica una subversion total de los valores, un trastoque completo de la 6ptica, de la perspectiva, de la
logica. Es mas excitante que el fosforo, mas cautivante que el amor. No es posible ocuparse indefinidamente en
destruir su poder de galvanizacion por el empleo de temas que neutralizan sus efectos y que pertencen al teatro
(ARTAUD, 2010, p. 9).

42 El cine reclama los temas excesivos y la psicologia minuciosa. Exige la rapidez, pero, sobre todo, la repeticion,
la insisténcia, la vuelta sobre lo mismo. El alma humana desde todos sus aspectos. En el cine, todos somos [...] y
crueles. La superioridad de este arte y la potencia de sus leyes residen en el hecho de que su ritmo, su velocidade,
su alejamiento de la vida, su aspecto ilusorio, exigen la riguorosa criba y la esencializacién de todos sus elementos.
Esta es la razon por la cual el cine necesita los temas extraordinarios, los estados culminantes del alma, una
atmosfera de vision (ARTAUD, 2010, p. 10).
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por todos, ¢ uma questio autoral. E valido mencionar que sinais deste cinema filosofico ja
podem ser apontados no cinema de vanguarda, do qual Artaud chega a fazer parte, mas os filmes
do periodo ndo traziam a filosofia como um estilo de linguagem cinematogréafica.

Para esclarecer ainda mais este aspecto, podemos mencionar o filme A concha e o
clérigo (1928) de Germaine Dulac, cujo roteiro foi feito por Artaud. O roteiro, presente em “El
cine” ¢ bem diferente do resultado final da obra, mas algumas caracteristicas do dramaturgo
permanecem impressas no filme. Sem nos concentrarmos nas incongruéncias entre roteiro e

obra final, convém destacarmos a apresentagdo feita pelo autor ao seu roteiro

Este roteiro ndo € a reprodugdo de um sonho e ndo deve ser considerado como tal. Eu
ndo tratarei de justificar sua aparente incoeréncia pela facil escapatoria dos sonhos.
Os sonhos tém algo mais do que sua logica. Tém sua vida, na qual ndo aparece mais
do que uma inteligente e obscura verdade. Este roteiro busca a verdade obscura do
espirito, através de imagens surgidas unicamente de si mesmas e que ndo extraem seu
sentido da situacdo em que se desenrolam, se ndo de uma espécie de necessidade
interior e poderosa que as projeta a luz de uma evidéncia sem apoios.

A pele humana das coisas, a derme da realidade, tenho aqui com o que o cinema joga
em primeira instancia. Exalta a matéria e nos faz aparecer em sua espiritualidade
profunda, em suas relagdes com o espirito de onde surgiram. As imagens nascem, se
deduzem umas das outras, como imagens impdem uma sintese objetiva mais
penetrante que qualquer abstrag@o, criam mundos que ndo pedem nada para nada ou
ninguém. Mas deste puro jogo de aparéncias, desta espécie de transubstanciagido de
elementos, nasce uma linguagem inorgénica que comove por 0smose ao espirito e sem
nenhuma transposic¢éo nas palavras. E pelo fato de brincar com a matéria mesma, o
cinema cria situa¢des que proveem de um simples choque de objetos, de formas, de
repulsdes, de atracdes. Ndo se separa da vida, mas reencontra a disposi¢do primitiva

das coisas (2010, p. 94, tradugio-nossa*®).

Podemos perceber com este trecho como Artaud acredita no cinema como um meio de
reafirmagdo das suas intencgdes espirituais e metafisicas com o teatro da crueldade. Como
vimos, a metafisica da linguagem artaudiana ira buscar esta mesma capacidade em produzir
imagens as quais vao além da linguagem das palavras e expressam-se diretamente ao espirito.

Em A4 concha e o clérigo assistimos a imagens referentes a historia de um padre apaixonado

43 Este guidn no es la reproduccion de un suefio y no debe ser considerado como tal. Yo no trataré de excusar su
incoherencia aparente por la escapatoria facil de los suefios. Los suefios tienen algo mas que su logica. Tienen su
vida, em que no aparece mas que una inteligente y oscura verdade. Este guion busca la verdade oscura del espiritu,
a través de imagenes surgidas unicamente de si mesmas, y que no extraem su sentido de la situacion em que se
desarrollan, sino de una especie de necesidad interior y poderosa que las proyecta a la luz de una evidencia sin
apoyos.

La piel humana de las cosas, la dermis de la realidade, he aqui com qué juega el cine en la primera instancia. Exalta
la matéria y nos hace aparecer em su espiritualidade profunda, em sus relaciones con el espiritu de donde ha
surgido. Las imagénes nacen, se deducen las unas de las otras, en tanto que no piden nada a nadie ni a nada. Pero
de este juego puro de apariencias, de esta especie de transubstanciacion de elementos, nace un lenguage inorganico
que conmueve por osmdsis al espiritu y sin ninguna especie de transposicion en las palabras. Y por el hecho de
que juega con la matéria misma, el cine crea situaciones que provienen de un simple choque de objetos, de formas,
de repulsiones, de actraciones. No se separa de la vida, pero reencuentra la disposicion primitiva de las cosas
(ARTAUD, 2010, p. 94).
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pela esposa de um general, mas a constru¢cdo filmica ¢ estruturada a partir de imagens
metaforicas e de um amparo total em todo elemento audiovisual transformado em um produtor
de sentido autonomo. Mesmo sem dirigir o filme, Artaud expressa com seu roteiro a capacidade
do cinema em praticar o aspecto ritualistico e transgressor do teatro da crueldade.
Independentemente do resultado filmico final, seu roteiro ¢ uma proposta de aplicagdo do teatro
da crueldade ao ambito cinematografico. Ele entende o sonho como um abrigo para as verdades
obscuras a existéncia e o cinema era extremamente capacitado a representar os sonhos.

Quando buscamos esta mesma averiguacdo entre meios no teatro do absurdo
precisamos repetir o fato deste ser um movimento mais ideologico do que estilistico. Por nao
apresentar especificidades pertinentes ao meio teatral, ele pode ou ndo ser absorvido pelo
cinema em sua integralidade. Como mencionado anteriormente, os membros do absurdo, aqui
ilustrados pelas figuras de Beckett e Genet irdo, cada qual a seu modo, fazer também suas
incursdes no cinema. Mesmo possuindo em seus histéricos obras como Os biombos, as quais a
adaptagdo para o cinema ¢ impossivel em sua integralidade. Eles ndo guardam no bojo a
negacdo ao cinema e ja o compreendem como uma arte analoga ao teatro ou qualquer outra.
Um filme poderia facilmente ser um reflexo exato do teatro do absurdo desde que reafirmasse
a ideologia do movimento. Veremos como Werner Schroeter, por exemplo, ira reafirmar esta
ideologia, mesmo sendo um diretor a trabalhar um estilo cinematografico proprio. Esta
constatagdo serve-nos a conclusdo maxima de entender estes meios e os consequentes dialogos
ou limites estre eles como uma escolha autoral. A contemporaneidade ndo percebe estes meios
como antagonicos, mas sim como artes complementares e cujas potencias podem ser colocadas
ou ndo em harmonia a partir de uma escolha autoral.

A partir da exposigdo destas ideias entre os membros do teatro moderno e de suas
respectivas relacdes ou problematicas com o cinema podemos concretizar esta parte de nosso
estudo. Porém, somente a exposi¢do do teatro moderno e de suas respectivas contribui¢des ao
pensamento cinematografico ndo ¢ o bastante para compreendermos as relagdes entre estas duas
formas distintas de expressao artistica. Buscaremos a partir daqui tornar mais claros os limites

e as relacoes entre estes meios.
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3 DIALOGOS E FRONTEIRAS ENTRE O TEATRO E O CINEMA.

Mesmo possuindo diversas consonancias, sao muitas as questdes especificas a
separarem a linguagem teatral e a cinematografica. Comecemos pela questdo temporal: desde
suas primeiras manifestagdes entre os séculos VII e IV a.C. nos festivais dionisiacos, o teatro
foi um elemento essencial para o homem e sua necessidade de representacao. Até a conhecida
tragédia grega e as apresentacdes em palcos italianos, o homem foi se desenvolvendo de forma
a sofisticar a pratica de representacao teatral. O cinema, por sua vez, surge em 1895 a partir da
possibilidade tecnologica trazida pelo cinematdgrafo. Sua primeira manifestagdo ¢ marcada
pela exploracao deste mecanismo inovador para a época em busca do conhecimento de suas
capacidades. Ainda assim, ¢ valido ressaltar que o surgimento do cinema nao possui um carater
meramente tecnicista, ¢ marcado, principalmente, pela “impressdao de realidade tal qual ¢
produzida por meio de uma maquina” (COMOLLI, 2008, p. 97), como postulou Jean-Louis
Comolli.

Ao comparar teatro e cinema, podemos apresentar também algumas questdes
estruturais e limitantes para cada uma das areas. O teatro ¢ produzido pela ideia do espaco
fisico. Um publico presente assiste uma representagdo diante dos seus olhos e, como ja vimos
anteriormente, ele se expande por esta perspectiva presencial, mesmo quando abre mao do
lirismo ou da representagdo tradicional. O cinema, como veremos, também pode suscitar a
sensacdo de presenga, além do fato de quando pensamos nas salas de cinema podemos
reconhecer o espaco fisico como uma experiéncia presencial. No caso do cinema, poderiamos
dizer, a partir dos escritos de Comolli, que se trata de uma co presenga entre o olhar e a tela:
“No cinema, o mundo ndo me aparece como ja dado, ele esta se transformando ao meu olhar.
Tudo estd suspenso pelo simples motivo de que tudo se passa entre o filme e mim, nesse entre-
dois que ¢ transporte de um no outro: projecao” (2008, p. 96). O autor continua dizendo que
justamente essa rela¢do, a experiéncia da duragdo, que cria a tela mental do espectador e o
transforma em sujeito do filme. Assim, compreendemos, que tanto a experiéncia do teatro,
quanto a do cinema, envolvem a presenca e a duragdo, cada um a sua maneira.

A partir da historia do teatro, deparamo-nos com a realidade essencial do homem em
representar ¢ ¢ conhecido o fato de mesmo os homens pré-histdricos usarem mascaras €
fantasias de animais gragas a crenga do ritual como um meio de atingir sucesso na caga ou entrar
em contato com o divino, por exemplo. A crenca do etéreo sempre trouxe a necessidade
ritualistica a humanidade e este ritual € justamente a origem do que hoje compreendemos como

teatro, chegando a ser essencialmente retomada no teatro moderno pela obra de Artaud, como
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vimos, e sendo também um reflexo da pratica cinematografica. O entendimento do teatro tal
como ele ¢ vai ser elaborado pela apresentacdo dos ditirambos praticados a partir do século VII
a.c. Os ditirambos eram cangdes coreografadas e acompanhadas por flautas pelas quais eram
narradas historias relacionadas ao deus Dionisio, deus do prazer e das festas. Estas
manifestagdes dionisiacas acabariam por germinar o que hoje conhecemos como o drama
ocidental, gragas, sobretudo, a figura de Téspis, descrito por Aristoteles em “Obras completas”
(1987) como o visionario a apresentar a ideia de personagem. Téspis foi o primeiro a interpretar
os ditirambos como alguém que ndo era a si mesmo. Ele utilizava de mascaras para simbolizar
uma outra pessoa e consequentemente da inicio ao drama. O teatro fornece e sofistica, portanto,
os elementos basicos da representacdo. O cinema, a seu tempo, ira partir destes elementos para

a elaboracgdo de sua propria linguagem e de sua forma de representar.

3.1 DO PALCO AS TELAS: O PRIMEIRO CINEMA.

André Bazin foi um dos tedricos a mais contribuir para a teoria cinematografica e a
partir dele podemos pontuar algumas questdes essenciais. Em um de seus livros, “O cinema:
ensaios” (1991), encontramos uma reunido de escritos dos quais destacamos inicialmente o
texto A evolugdo da linguagem cinematografica. Bazin discorre inicialmente sobre a passagem
de um cinema mudo para um cinema falado, fato ocorrido em 1927 a partir do filme The Jazz
Singer (1927) de Alan Crosland. Ao analisar a transformagao do cinema a partir da evolucao
tecnologica, Bazin aponta para o fato de “certos valores do cinema mudo persistem no cinema
falado” (BAZIN, 1991, p. 66). Para o autor, ser mudo ou falado apenas reflete uma familia
estilistica do cinema sem, com isto, criar um sistema de oposi¢do como foi visto a época desta
transi¢do, com cineastas receosos em produzirem filmes falados por acreditarem que “o
realismo sonoro s6 pode condenar ao caos” (idem).

A esséncia cinematografica reside, portanto, em sua elaboragdo de imagens
representativas. O conteudo, a forma ou o estilo destas imagens demanda um olhar mais
agucado, mas um filme, seja qual for, ¢ um conjunto de imagens. Por esta perspectiva ¢

importante recorrermos novamente a Bazin em sua defini¢do da imagem cinematografica.

Por imagem, entendo de modo bem geral tudo aquilo que a representagdo na tela pode
acrescentar a coisa representada. Tal contribui¢do ¢ complexa, mas podemos reduzi-
la essencialmente a dois grupos de fatos: a plastica da imagem e os recursos da
montagem (que ndo é outra coisa sendo a organizagdo das imagens no tempo). Na
pléstica, é preciso compreender o estilo do cenario e da maquiagem, de certo modo
até mesmo da interpretacdo, aos quais se acrescentam a iluminagdo e, por fim, o
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enquadramento que fecha a composicdo. Quanto a montagem, oriunda
principalmente, como se sabe, das obras-primas de Griffith, André Malraux dizia, em
Psicologia do cinema, que ela constituia o nascimento do filme como arte: o que
distingue realmente da simples fotografia animada. Na realidade, enfim, uma
linguagem (1991, p. 67).

A partir deste trecho, além de percebermos como a atividade cinematografica adquire
sua propria linguagem, podemos apresentar uma sintese de fatos essenciais da historia do
cinema e de seu processo de estruturacao. A montagem € o elemento capaz de transformar uma
imagem em uma imagem cinematografica e a defini¢cdo de Bazin ¢ precisa ao abarcar estilos de
montagem diversos assinalando apenas seu potencial artistico. Pensar em uma linguagem
cinematografica implica em analisar a montagem de imagens audiovisuais e seus respectivos
resultados representativos. Seguindo seu texto, Bazin comenta sobre uma montagem invisivel,
a partir da qual o puiblico adota, mesmo que inconscientemente, a perspectiva narrativa proposta
pelo diretor, mas com este comentario, deixa-nos implicita a ideia de uma montagem visivel. A
montagem visivel destaca-se como elemento autonomo da narrativa e € capaz de produzir
significados pelos quais o espectador € forcado a olhar para o filme de forma diferente de seu
raciocinio convencional. A montagem ndo obedece a uma cronologia da narrativa em tela. Os
cortes nas cenas nao pretendem apenas a composi¢ao de uma continuidade narrativa, mas sim,
buscam assumir e oferecer as cenas novas capacidades significativas. Desta forma, a montagem
se torna visivel ao espectador a partir da quebra de continuidade narrativa que os cortes em cena
imprimem ao filme. E o caso de muitos dos filmes de vanguarda, como os de Werner Schroeter,
a partir dos quais a montagem adotada pelo diretor serve a deslocar a naturalidade de uma
imagem cotidiana e de uma narrativa cronoldgica. De forma sintética, o autor define a
montagem como “a criacdo de um sentido que as imagens ndo contém objetivamente e que
procede unicamente de suas relagdes” (1991, p. 68). Por este sentido, ¢ importante mencionar
a montagem Kulechov, a partir da qual as imagens cinematograficas transmitem sentimentos
no lugar de fatos de ocorréncia clara. Este estilo de montagem permite o engendramento do
pensamento alegdrico nas imagens do cinema, pois permite a exposi¢do de imagens
apresentadas de forma a trazerem significados implicitos a partir da forma em que sao
apresentadas. Buscando uma producdo de imagens as quais o sentido ndo estd em sua
objetividade, temos a manifestacdo basica do efeito alegérico: uma producdo de sentido
subjetivo a partir da relacdo entre elementos deslocados de sua convencional usualidade. A
partir desta ideia “O sentido ndo estd na imagem, ele ¢ a sombra projetada pela montagem, no
plano de consciéncia do espectador” (idem) e, portanto, sua existéncia € transferida para o

imagindrio e por ele ¢ dissolvido uma nova imagem, que ¢ o seu sentido.
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E valido, antes de nos prolongarmos no recorte do estudo baziniano, trazermos um
pouco mais sobre a época do nascimento do cinema e de suas primeiras experimentacdes. O
chamado primeiro cinema ¢ produzido pela égide da experimentagdo. Era, antes de tudo, um
estudo das possibilidades daquela tecnologia recém-inventada. O cinema como conhecemos
hoje nasce do resultado evolutivo de uma série de tecnologias de fotografias em movimento,
como sera assinalado por Flavia Cesarino Costa em “Historia do cinema mundial” (2006), a
origem cinematografica vem de “praticas de representacdo visual pictorica” (COSTA apud
MASCARELLO, 2006, p. 18) concretizadas a partir de mecanismos como o taumatrépio € o
zootrdopio pelos quais tornava-se possivel produzir imagens em movimento.

Para Bazin, os filmes da época eram convencionalmente pegas de teatro filmadas. Para
além de um indicativo para a relagdo entre estes dois meios, era apenas a realidade possivel. As
cameras naquele momento eram gigantescas e sua manipulacdo permitia apenas a filmagem de
planos fixos. O desenvolvimento das tecnologias audiovisuais ird dar conta de abolir essas
limitagdes e veremos um cinema bem estruturado pelos seus proprios métodos e capaz de beber,
ndo so6 do teatro, mas também das demais manifestacdes artisticas, ao passo em que formula a
sua propria linguagem e metodologia. Era inevitavel, neste primeiro momento da historia do
cinema, que as técnicas para a representacdo nao bebessem de fontes das demais artes
representativas ja estruturadas até entdo, porém, mesmo o cinema plenamente desenvolvido ird
beber ou ndo do teatro por um aspecto autoral por parte de seus idealizadores. Podemos
inclusive mencionar alguns filmes mais modernos os quais repetem esta ideia de filmar o teatro,
como por exemplo: Neurasia (1968), Macbeth (1971) e Salomé (1971) de Werner Schroeter,
Dionisius in ‘69 (1970) de Brian de Palma, Dogville** (2003) e Manderlay (2005) de Lars Von
Trier e Salomé (2013) de Al Pacino, além de classicos como Henrique V (1944) de Lawrence
Olivier, Les parents terribles (1948) de Jean Cocteau e Mde coragem e seus filhos (1961) de
Manfred Wekwerth e Peter Palitzsch. Podemos também mencionar uma espécie de via reversa
quando pensamos nos filmes feitos pelos irmaos Lumiére. Estes filmes, mesmo sendo
trabalhados a partir de uma linguagem cinematografica, apresentavam a magia e o ilusionismo
como técnica, remetendo-nos assim, ao rito gerador do teatro. Esta relacdo fica mais clara

quando pensamos no contetido destes primeiros filmes

4 Neste caso, diferente dos outros dois mencionados, o diretor ainda utiliza de certas técnicas como efeitos
especiais e cortes de cAmera com uma fungao significante para a narrativa, fazendo esta logica de filmar o teatro
mais cinematografica, por assim dizer. Ainda assim, quase todo o decorrer do filme é ambientado em palco teatral
e abre mao da ambientacdo cinematografica para destacar o teatro em cena.
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Essas "vistas" podiam ser atualidades ndo-ficcionais (que documentavam terras
distantes, fatos recentes ou da natureza) ou encenagdes de incidentes reais, como
guerras e catastrofes naturais, as chamadas atualidades reconstituidas. Podiam ainda
ser numeros de vaudeville (pequenas gags, acrobacias ou dangas), filmes de truques
(com transformac¢des magicas) e narrativas em fragmentos (com os principais
momentos de pecas famosas, poemas, contos de fadas, lutas de boxe ou os passos da
paixdo de Cristo). Muitos filmes incorporavam a organizagido em tableau tipica dos
quadros vivos da época, que retratavam alegorias, momentos da historia ou pinturas
conhecidas (2006, p. 25).

Costa apresenta de forma geral o contexto explorado por este primeiro cinema e
podemos perceber como a experimentacdo inicial desta arte encontra influéncias em
convencionais elementos teatrais. A filmagem de tableaux junto ao registro de elementos do
chamado teatro vaudeville serve a reforcar esta influéncia. Junto a isto, também tomamos
conhecimento, a partir do trecho citado, de uma perspectiva documental e jornalistica de
registro social logo neste periodo inicial do cinema. Ainda assim, para Flavia Cesarino Costa,
neste momento “Os espectadores estdo interessados nos filmes mais como um espetaculo visual
do que como uma maneira de contar historias” (2006, p. 26). Isto, apenas porque naquele
momento o cinema ainda ndo tinha engendrado sua metodologia narrativa nem sua linguagem.
Somente a partir de Georges M¢éli¢s, realizador de filmes como Viagem a lua (1902) e
consequentemente visiondrio para a chamada fic¢do cientifica, € que o cinema ird germinar a
aplicagdo de um método narrativo. Em 1907 este aspecto narrativo sera totalmente consolidado,
mas ndo por um interesse estilistico e sim por um interesse capital por parte dos investidores
em busca de uma maior acepgao social. Quando o cinema comega a narrar, a contar historias,
ele se aproxima da esséncia do teatro classico. Ambos os meios irdo buscar narrar uma historia,
mesmo assumindo cada qual sua forma autobnoma e original de narrar. Porém, como também ja
mencionamos, mesmo o teatro ira em determinado momento ser menos dedicado em narrar € o
cinema também encontrara seus expoentes dissidentes da narrativa convencional. Sobre o

principio do cinema narrativo encontramos em Flavia Cesarino Costa

Entre 1902 ¢ 1907, os filmes de multiplos planos deixam de ser excegdo e passam a
ser a norma. Os diretores experimentam conectar varios planos, produzindo as
relagdes temporais pouco definidas das narrativas em fragmentos, mas também as
confusdes mais estruturadas dos chamados filmes de perseguigdo. Essas perseguigoes,
que existiram entre 1903 e 1906, foram as primeiras formas narrativas
autossuficientes do cinema (2006, p. 34).

E perceptivel como a narrativa surge quase como um aspecto secundario antes de se
tornar o centro da grande maioria dos filmes como conhecemos hoje. Costa refere-se nesta

passagem aos primeiros filmes feitos por esta ldgica de perseguicdo. Consistiam basicamente
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em um evento gerador de um atrito o qual ocasionava uma perseguicdo. Os filmes realizados
apos 1907 irdo conseguir produzir narrativas mais elaboradas gracas a 16gica da montagem. A
partir da possibilidade em produzir filmes com multiplos planos, poder-se-ia também produzir
narrativas de multiplos pontos de vista, de uma narrativa em sua determinada complexidade
representativa. Quando comega a contar uma historia, o cinema agrega maior adesdo social se
aproximando do papel, até entdo, realizado apenas pela literatura de ficgdo ou o teatro. A
capacidade de reprodutibilidade técnica, por sua vez, ira consolidar o cinema como a primeira
midia de massa da historia. Para Walter Benjamin em A4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, presente em “Magia e técnica, arte e politica. Obras completas, Vol.
1”7 (1994), a capacidade em se reproduzir um objeto artistico faz com que este ndo seja
apreendido totalmente pela censura ou o dominio ditatorial. Democratiza-o. O autor analisa
como as artes graficas sdo visionarias em permitir a reproducao de textos e imagens a partir da
xilogravura e da litografia. A partir do nascimento da fotografia a reprodutibilidade técnica
adquire uma autenticidade, permitindo uma impressao do real mais precisa. A fotografia utiliza
do olhar para imprimir um recorte da realidade, enquanto a arte grafica precisava produzir
codigos para permitir a tradugdo desta realidade. Ambas podem ser reproduzidas em massa,
mas a fotografia, por sua esséncia, ¢ mais fiel. Ela pode acentuar certos aspectos do objeto
original e aproximar o individuo da obra. Ao mesmo tempo, esta reprodutibilidade acaba por
destruir a ideia de aura da arte. Para Benjamin “Na medida em que ela multiplica a reprodugao,
substitui a existéncia unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa técnica
permite a reprodugao vir ao encontro do espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o objeto
reproduzido” (BENJAMIN, 1994, p. 169). Esta existéncia unica da arte ¢ o que o autor chama
de aura®.

A aura ¢, portanto, a experiéncia material com uma arte. Seu aqui e agora. O cinema
revela uma possibilidade dialética em relagdo a aura e a autenticidade da obra. Ele permite
trazer o objeto artistico para perto do espectador, mas sem a necessidade de uma materialidade.

Ele transforma a aura da arte em uma experiéncia imaginaria, destruindo-a ao passo em que

45 Para Benjamin, a aura “E uma figura singular, composta de elementos espaciais ¢ temporais: a apari¢do unica
de uma coisa distante por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho. Gragas a essa defini¢do, ¢ facil identificar os fatores sociais especificos que condicionam
o declinio atual da aura. Ela deriva de duas circunstancias, estreitamente ligadas a crescente difusdo e intensidade
dos movimentos de massas. Fazer as coisas "ficarem mais proximas" é uma preocupacdo tdo apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através da sua reprodutibilidade
(BENJAMIN, 1994, p. 170).
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possui uma autenticidade destacada por sua possibilidade em representar a realidade de forma
mais fiel.

O texto de Benjamin ainda nos oferece uma relacao analitica entre o teatro e o cinema.
Em sintese, o autor considera os meios como diferentes principalmente pela logica de sua
respectiva forma de atuagao e, claro, pela capacidade de reprodutibilidade técnica. O ator de
teatro ¢, convencionalmente, levado a se colocar diante do publico como a representacdo de um
personagem, ja o ator de cinema seria induzido a representar a si mesmo diante do aparato
cinematografico e seu oficio estd mais ligado a ideia de testes do que de uma representacao
finalizada. A reunido das filmagens com a montagem e a pos-producao ¢ o que concretiza a
atuacao final. J4 em relagdo a reprodutibilidade técnica, a diferenga entre os meios € mais clara:
ndo é possivel a reprodutibilidade de uma pega sem transforma-la em filme. E fato que uma
peca pode ser totalmente reproduzida em uma escala serial, porém sua aura ird transformar cada
experiéncia em unica e exclusiva aquela apresentacdo especifica. Ja o cinema consegue
reproduzir serialmente a obra em sua integralidade formal e estética.

Ao falar sobre este aspecto basilar do cinema em sua capacidade de reprodutibilidade,
nao falamos em uma acepg¢ao imediata deste aspecto nos primordios do cinema. Voltando ao
texto de Flavia Cesarino Costa encontramos um comentario sobre isso. Segundo a autora “os
espectadores tinham dificuldades para visualizar motivagdes e sentimentos. Além disso, o
publico ndo conseguia entender claramente as relagdes espaciais e temporais entre os planos”
(2006, p. 41). Os esforgos deste momento germinal irdo em dire¢do de elaborar métodos de
producao cinematografica e sofisticar os elementos necessarios para exibir a narrativa de forma
mais clara para o espectador. Serdo estruturadas, portanto, as ideias de intertitulos,
enquadramento, montagem, iluminagdo, encena¢do cinematografica, dire¢cdo de arte, pos-
producao, mixagem de som, continuismo, enfim, de toda a estrutura geradora de uma linguagem
cinematografica. Segundo Costa, em 1917, com o inicio do monopo6lio hollywoodiano surgem
os longas-metragens e, para a autora, a partir deste momento sdo engendradas as técnicas que
permitem elaborar um cinema mais conectado a estrutura cléssica de narrativa.

O cinema estruturado por um aspecto narrativo e pela busca de representacdo da
realidade nos leva a uma questdo crucial ao pensamento cinematografico: o realismo. Para
podermos lidar com este termo com fluidez, fagamos antes algumas consideracdes a seu
respeito. Para Robert Stam em A fenomenologia do realismo presente em “Introdugao a teoria
do cinema” (2003), o pensamento sobre a esséncia do cinema se dividia em duas vertentes. A
primeira delas envolve teéricos chamados formativos, os quais consideravam que o cinema e

sua especificidade artistica estavam ligados ao seu distanciamento da realidade. Ja a outra
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vertente englobava tedricos realistas, num sentido de pensarem o cinema a partir de um retrato
fiel da vida cotidiana. Com o fim da Segunda Guerra Mundial o cinema embarcou em uma
premissa muito mais proxima do realismo. O realismo cinematografico se torna uma forma de
resgatar uma identidade cultural, mostrando para a sociedade seu retrato do presente e do
passado, em busca de criar uma imagem melhor para o futuro. Stam organiza os tedricos a
produzirem reflexdes sobre o realismo cinematografico e percebe entre eles que a discussao
sempre ¢ desafiada pelo fato de o cinema poder apenas trazer uma impressao de realidade. A
questdo da impressdo de realidade ¢ trabalhada a partir de “A significagdo no cinema” (1972)
de Christian Metz. Para Stam, através de Metz sao trabalhadas questdes como “a percepcao do
movimento, a impressao de profundidade o papel da memoria imediata e diferida, as reacdes
motoras, as projegdes empaticas e a fisiologia da espectatorialidade” (STAM, 2003, p. 101). A
partir do estudo destes elementos, o realismo cinematografico encontra uma metodologia mais
profunda e fenomenologica. Ainda que com alguns problemas nao-solucionados pelos tedricos
anteriores a Metz, a teoria do realismo cinematografico produz reflexdes essenciais. Para Andre

Bazin, por exemplo,

[...] novas abordagens a montagem e a mise-en-scéne, em especial o uso do plano-
sequéncia ¢ da profundidade de campo, permitiram aos diretores o respeito a
integridade espago-temporal do mundo pro-filmico. Tais avancos facilitaram a
representagdo mimética mais extensiva, associada, no pensamento baziniano, a uma
nogdo espiritual de “revelagdo”, uma teoria de conotagdes teoldgicas da presenga do
divino em todas as coisas (2003, p. 95).

A percepcao de Bazin transforma o cinema numa espécie de sacramento. Para ele, o
realismo cinematografico se dd como uma revelagao divina ao espectador. Em sua teoria, ele
ainda separa os cineastas entre aqueles que produzem imagens cinematograficas pensando a
esséncia imagética e aqueles que pensam o cinema através de sua representagdo da realidade.
Desta forma, sua teoria abarca tanto o aspecto formativo, quanto o realista.

Outro autor analisado por Stam ¢ Siegfried Kracauer. O autor alemao trazia em seus
escritos sobre o cinema o pensamento da forma cinematografica ser uma figuragao de eventos

sociais. A partir desta premissa,

[...] o argumento geral de Kracauer desloca de modo muito interessante a questdo do
realismo para outro nivel, no qual os filmes sdo vistos como representando, de uma
forma alegoérica, ndo a historia literal, mas as obsessoes profundas, perturbadoras e
inconscientes do desejo e da paranoia nacionais (2003, p. 97).
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Com estas consideracdes Kracauer ndo desvalida a logica de pensar o cinema como
retrato social, mas para Stam, ele situa melhor a problematica da realidade por partir do
pressuposto de que a realidade ndo estd em uma imagem cinematografica, a ndo ser se
pensarmos na realidade da propria imagem filmica. A partir de estudos realizados por Merleau-
Ponty e Christian Metz, o cineasta passa a ser percebido como realizador de um oficio similar
ao do filosofo. Desta forma, entendiam a experiéncia cinematografica como “uma experiéncia
mediada de ser-no-mundo” (2003, p. 100). Portanto, a experiéncia cinematografica ndo ¢ o
resultado apenas da representacdo de uma realidade filtrada por um intermediador (o cineasta),
mas ¢ também uma apresentacao direta de uma reflexdo existencial sobre a realidade, que € o

filme.

3.2 O CINEMA DE VANGUARDA.

Retomando a historiografia do cinema, encontramos em “Histéria do Cinema
Mundial” a informagdo de que a partir da década de 1920 surge o cinema de vanguarda e
germina-se uma estrutura cinematografica mais consolidada em seu objetivo de narrar, ao passo
em que alguns diretores se ligam em uma busca de estruturar aspectos mais abstratos e artisticos
para a expressdo cinematografica. Chamamos de aspectos artisticos os elementos
cinematograficos estruturados por uma intengdo de representar subjetivamente no lugar de
narrar objetivamente determinado fato. Um grande marco deste periodo ¢ o chamado
expressionismo alemao, reconhecido gracas a produgao de filmes como O gabinete do Dr.
Caligari (1920), de Robert Wiene, O Golem (1920) de Paul Wegener, Fausto (1926) de F.W.
Murnau e Metropolis (1927) de Fritz Lang. No caso do filme de Wilder, ele era extremamente
visiondrio para a época. Trazia além de um enredo, a ambientacdo extremamente soturna
baseada em pecas artisticas abstratas. A inspiragdo no movimento artistico expressionista
ressalta-se pela dedicagdo artistica em destacar a sensibilidade dos personagens em tela
amparando-se na ambientacdo abstrata. Como todo processo artistico, este também seria um
movimento evolutivo e estruturado ao longo do tempo e sobre a evolugao expressionista e suas

peculiaridades, Laura Loguercio Canepa ira dizer

A dramaturgia expressionista, embora produzida desde antes de 1914, encontraria seu
publico a partir de 1916-1917, quando grandes diretores de teatro comegaram a
encenar pegas expressionistas como O mendigo, de Reinhard Johannes Sorge, ¢ O
despertar da primavera, de Frank Wedekind. Seguindo os passos da chamada
"dramaturgia do ego" de August Strindberg (1849-1912), essas pecas faziam do
mundo interno do personagem o Unico elo entre os diversos elementos da trama,
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abrindo mao das nog¢des tradicionais de estruturagdo da cena segundo os principios de
unidade espago-temporal (Mattos 2002, p. 59). Encenava-se, no palco, o proprio
desenvolvimento psicologico dos personagens, num tipo de narrativa em que, com
frequéncia, somente o personagem central realmente "existia", sendo os outros, na
maioria das vezes, proje¢oes distorcidas da mente do heroi (Rosenfeld 1993, p. 284).
Mas essa subjetivacdo que procurava projetar a realidade "essencial" de uma
consciéncia, como assinala Rosenfeld, ndo tratava de seres matizados (ao contrario do
que propunha Strindberg), e sim de arquétipos - portadores quase abstratos de visdes
apocalipticas ou utopicas (CANEPA in MASCARELLO, 2006, p. 61).

Torna-se claro o aspecto onirico trabalhado pelos expressionistas € o cinema ird repetir
essas especificidades, assim como no ambito teatral, como vimos anteriormente neste estudo.
Este aspecto psicologico e individualista era a égide pela qual as narrativas eram estruturadas.
E perceptivel como os filmes da época iriam influenciar diretamente as futuras producdes
apresentando uma nova forma de abordagem audiovisual. Um dos filmes mais emblematicos
da época, Nosferatu (1922) de Friedrich Wilhelm Murnau, refor¢a o aspecto de uma narrativa
focada em um personagem central a partir do qual cria-se um elo para narrar toda uma historia.
O protagonista, Conde Orlok, inspirado no romance “Dréacula” de Bram Stroker, se apaixona
por Ellen e essa paixdo faz com que ele aterrorize toda uma cidade. A histdria se concretiza a
partir do interesse de Orlok em comprar uma nova casa. O homem responsavel por lhe encontrar
o imdvel € o marido de Ellen, Thomas. O esposo vai entdo ao encontro de Orlok em seu castelo.
Ao chegar, corta seu dedo e o conde lhe ataca sedento por seu sangue. Mesmo assustado, ele
permanece nos aposentos, permitindo que em determinado momento, Orlok veja a figura de
Ellen em um amuleto. E quando o conde aceita, imediatamente, assinar o contrato para o imovel
oferecido por Thomas.

E interessante perceber no filme como o conde é capaz de afetar diretamente
personagens sem ao mesmo terem visto a imagem bizarra do vampiro. Ellen entra em transe,
distante, em sua casa, enquanto seu marido ¢ mordido pelo conde dentro do castelo. Knoch, o
dono da imobiliaria responsavel pela venda, ¢ preso em um manicomio por ter um vicio em
comer moscas € entra no mesmo transe com a chegada do vampiro. Orlok vai de seu castelo
para a nova casa em um barco. Ao desembarcar, leva consigo uma peste que arrasa a cidade.
Por fim, somente a morte de Orlok livra a cidade da nova peste. O filme ¢é construido a partir
de um personagem central que serve de catalizador psicolégico para a narrativa. As imagens do
filme, acompanhadas apenas por intertextos, resultam em uma narrativa complexa e sensivel,
pela qual um pressuposto vilao ¢ humanizado a partir das consequéncias tragicas de sua paixao.

O pensamento revolucionario e experimental do cinema se prolonga ao restante do
mundo e na Frang¢a surge o chamado impressionismo francés. Dentre os filmes pertencentes a

esta vanguarda podemos citar: Eu acuso! (1919) e Napoledo (1927) de Abel Gance, Fievre
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(1921) de Louis Delluc, 4 desumana (1924) de Marcel L’Herbier e 4 queda da casa de Usher
(1928) de Jean Epstein. A partir do inicio da Segunda Guerra Mundial o cinema europeu entra
em crise € a hegemonia do cinema concentra-se nos Estados Unidos. A partir deste colapso,
surge na Franga um desejo em fazer um cinema cuja expressao narrativa organize-se como arte.
Para um estudo da vanguarda francesa, ¢ importante trazermos o livro “French impressionist
cinema: film culture, film theory and film style” (1980) de David Bordwell. O autor recorre a
diversos dos tedricos contemporaneos ao impressionismo e percebe dentre eles um trago
comum: propdem uma série de reflexdes acerca da esséncia artistica a ser seguida pela
vanguarda, sem com isto trazerem comprovagdes ou aprofundamentos em seus argumentos.
Bordwell analisa principalmente os escritos de Jean Epstein e Riciotto Canudo e apresenta ao
leitor quatro elementos basilares pelos quais a teoria da vanguarda se engendra.

O primeiro deles ¢ a defini¢do da arte. Os impressionistas tinham em comum a
percepcao da arte como expressao e, para Bordwell, “Assumem que a arte reside na
transformagdo da natureza pela imaginacao e que a arte produz nao uma verdade discursiva,
mas uma verdade experimental ancorada em sentimentos” (BORDWELL, 1980, p. 94,
tradugdo-nossa*®). A percep¢do do artista como transformador da natureza era fruto da
influéncia simbolismo literario francés. Para Bordwell essa intengdo artistica e expressiva de
sentimentos da vanguarda francesa trazia algumas inconsisténcias quando colocadas diante do
fato que a arte como uma experiéncia, so se consolida no contato e na racionaliza¢ao do publico.
O interesse artistico por parte dos impressionistas ndo perde sua validade, porém, Bordwell
percebe que a teoria nao consegue postular métodos para a obtencao de uma aura artistica.

A segunda questdo ¢ a relagdo do cinema com as demais artes. Para Bordwell, outro
problema da teoria impressionista estd na insisténcia de perceber o cinema como antitese do
teatro. Os teoricos do periodo percebiam o teatro como um meio totalmente verbal, enquanto o
cinema ¢ essencialmente visual. Para eles, a mise-en-scene teatral também deve ser evitada pelo
cinema. O cinema tem a possibilidade de trazer a representagdo para o mundo externo, enquanto
o teatro ¢ visto por eles como preso ao palco. Além disso, a encenacdo teatral deveria ser
fabricada, enquanto a cinematografica poderia ser natural. Para Bordwell, na pratica essas
questdes entendem o cinema apenas como imagens em movimento e, portanto, nao sao precisas.
Nao se trata de dizer que a linguagem cinematografica ndo ¢ auténtica e independente, porém

0s argumentos impressionistas para essa diferenciacao desconsideram a fluidez entre os meios

46 [...] assume that art resides in the transformation of nature by the imagination and that art yields not discursive
thuth but an experimental truth anchored in feelings. This concept of art as expression is apply to the cinema
(BORDWELL, 1980, p. 94).
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como uma metodologia de criagdo para a propria linguagem. Mesmo com estas consideragdes,
Bordwell sintetiza a defini¢do da teoria do movimento vanguardista francés em relagdo as
demais artes dizendo que “Como toda arte ¢ distinta em virtude de uma gama unica de materiais
constituindo seu meio, cinema como uma arte € distinto e deve ser tratado como distinto de
outras artes, especialmente o teatro, no qual o material primario sdo imagens em movimento”
(1980, p. 105, tradugdo-nossa*’). Ao mesmo tempo, como ja comentamos, a vanguarda
impressionista se vé como debitaria da literatura, pois entende o exercicio cinematografico
como analogo a arte escrita e, a partir, principalmente do simbolismo, entendem a literatura
como visual.

A terceira questao trabalhada pelos tedricos impressionistas ¢ a natureza da imagem
filmica. Nesta inten¢do, eles cunham o termo photogénie, o qual pode ser traduzido como

fotogénico e seria a base para o cinema de arte. De acordo com Bordwell

O conceito de photogénie nasce de uma tentativa de dar conta da qualidade
misteriosamente alienante do cinema em relagdo a realidade. De acordo com os
Impressionistas, ao assistir uma imagem filmica, mesmo que seja a imagem de um
objeto ou um evento ou um local familiar, ndés experienciamos uma certa alteridade
sobre o conteudo: o material imagético parece ser revelado de uma nova forma (1980,
p. 106, tradugo-nossa*®).

Os impressionistas, portanto, referem-se a qualidade da photogénie como o
mecanismo a transformar o cinema em arte. Bordwell percebe uma inconsisténcia diante desta
afirmacao, pois, em sua visdo, todo cinema ¢ fotogé€nico e isto ndo bastaria para a oferta do
estatuto artistico a um filme. Os impressionistas acreditavam que a posicao da camera ou a
forma como um objeto era filmada, ou seja, sua photogénie, transformava a sua realidade,
porém a teoria impressionista ndo chega a investigar as capacidades estéticas de filmagem.
Mesmo com suas consideracdes criticas, Bordwell reconhece a importancia da ideia, germinada
na vanguarda, de que as técnicas cinematograficas devem servir ao cineasta para a expressao
de seu ponto de vista e que este ponto de vista seja trabalhado pela ideia de transformacao da

usualidade de determinados objetos ou fatos.

47 Since every art is distinct by virtue of a unique range of material constituting its médium, cinema as an art is
distinct and should be treated as distinct from other arts, especially theatre, in that its primary material is moving
images (BORDWELL, 1980, p. 105).

8 The concept of photogénie grows out of na attempt to account for the mysteriously alienating quality of cinema's
relation to reality. According to the Impressionists, on viewing a film image, even an image of a familiar object or
event or locale, we experience a certain otherness about the content; the image's material seems to be revealed in
a fresh way (BORDWELL, 1980, p. 106).
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A quarta e ultima questdo a ser analisada ¢ a natureza da construg¢do filmica. Os
impressionistas defendem que “A construgdo filmica deve ser baseada ndo em relagdes
narrativas entre as imagens, mas sim ritmicas” (1980, p. 125, tradugio-nossa*’). Porém os
estudos de Bordwell sobre este aspecto ndo encontram justificativas ou explicacao para a forma
com que o ritmo pode organizar a estrutura cinematografica. A obra concentra-se, a partir destas
consideragdes, em uma tentativa de consolidar uma teoria impressionista a partir dos filmes
realizados pelo movimento, mas o conteudo da obra de Bordwell trazido até aqui ja nos supre
a percepg¢do de como a vanguarda praticava sua arte.

O fato € que a partir deste movimento o cinema comeca a explorar mais as operagdes
filmicas, como a duragdo dos planos e a filmagem por um viés mais subjetivista, além de uma
montagem intencionada em causar sensagdes. E também neste momento em que o cinema passa
a utilizar de imagens alegoricas. O cinema engendra sua propria linguagem e, com isto, os
limites narrativos iriam, passo a passo, tornarem-se evanescentes. Para Fernanda A. C, Martins
em “Historia do cinema mundial”, os filmes impressionistas “buscavam chegar ao que havia de
mais especifico no cinema (ndo redutivel ao verbo). Para tanto, era preciso contar uma historia
por meio da linguagem universal das imagens, mesclando narragdo e visualidade (MARTINS
in. MASCARELLO, 2006, p. 93).

Podemos perceber a manifestacio dessa intencionada linguagem universal em filmes
como O espelho de trés faces (1927) de Jean Epstein. O filme mostra trés mulheres em atuagio
de tristeza lembrando, uma de cada vez, o dia em que conheceram o mesmo homem. Em uma
dessas historias vemos as cenas do relacionamento do homem com uma das mulheres. Ele ¢
mostrado bastante indiferente a ela e corteja diversas mulheres diante de sua companheira. Em
determinado momento, a mulher é mostrada se vestindo e pedindo a atencao do parceiro, o qual
permanece indiferente, mais interessado em um telefone para onde olha atentamente. Em um
certo momento ele aponta o embrulho de um anel para a mulher, mas ao invés de lhe entregar,
joga-o no chdo. A mulher o pega, coloca o anel e, em seguida, tira-o do dedo com raiva. Ainda
assim, ela se deixa seduzir pelo presente, coloca novamente o anel e aproxima-se do homem
querendo beija-lo. O ato se interrompe com o homem novamente voltando toda sua atengao ao
telefone. Vemos apenas imagens do homem atendendo o aparelho, intercaladas por imagens do
close-up da mulher aproximando sua boca da cdmera como em gesto de um beijo e também de
seus pés batendo ao chdao em sinal de revolta. A montagem do filme nos induz, portanto, a

produzir uma criagdo de sentido cognitivo a partir da relagdo entre as imagens aparentemente

4 Filmic construction should be based not on narrative, but on rhythmic relations between images (BORDWELL, 1980,
p. 125).
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desconexas em cena. A montagem é um elemento produtor de sentido a narrativa. E perceptivel
pela cena, como Epstein cria imagens intencionadas em simbolizar sentimentos clareados
apenas pela gestualidade expressiva essencial ao movimento impressionista. Para além de
contar uma historia, o diretor, assim como os demais pertencentes ao movimento, explora e
expde sentimentos em suas imagens cinematograficas. Desta forma, o cinema se realiza a partir
de uma abordagem subjetivista.

Seguindo por este pensamento historiografico do cinema e sua relagdo com as artes,
podemos ainda mencionar as producdes filmicas das republicas socialistas soviéticas. Artistas
como Malevich e Kandisky eram membros do chamado cubo-futurismo, movimento
intencionado em revolucionar a arte negando até mesmo sua capacidade representativa. Neste
sentido, as obras deste periodo eram construidas a partir de figuras ndo-organicas com destaque
a técnica e ao processo de producdo. A partir do pensamento em distanciar-se de uma arte
realista, floresce o chamado movimento construtivista no qual estes aspectos sdo levados ao
extremo e a obra de arte comeca a questionar a propria representacdo. No lugar de falar sobre
uma representacao da vida cotidiana, falava sobre si mesma. O pensamento interartes ganha um
forte membro neste periodo a partir da figura de Maiakovski, escritor o qual buscava reunir as
possibilidades dos meios artisticos, como o teatro € o cinema, ainda mantendo a ideia de ruptura
com as artes anteriores. Para concretizar suas indagagdes artisticas, Maiakovski escreveu a peca
Mistério Bufo em 1918 pela qual retine teatro, poesia e as artes de vanguarda “baseando-se em
interpretagdes nao-psicologizadas, nas quais os atores exploravam gestos e voz a contrapelo da
reprodugdo da aparéncia cotidiana da a¢do humana, criando no palco uma representagao
desautomatizada” (SARAIVA in MASCARELLO, 2006, p. 113). Diretores como Eisenstein e
Kulechov irdo se amparar nestes movimentos artisticos em suas produgdes cinematograficas.
As aventuras extraordindrias de Mister West no pais dos bolcheviques (1924) de Lev Kuleshov,
O encouragado potenkin (1926) de Eiseinstein, 4 made (1926) de Vsevolod Pudovkin ¢ O
homem com uma camera (1929) de Dziga Vertov sdo apenas alguns dos filmes a participarem
da concretizagdo do cinema vanguardista soviético. A partir destes ideais artisticos e tecnicistas
os diretores irdo trabalhar principalmente a montagem cinematografica como o meio de
transmitir mensagens, em sua maioria, alegdricas e estabelecem, assim, a montagem como
principio de construcdo cinematografica dotado da capacidade de producao de sentido.

Um nome essencial deste periodo e com uma vasta contribui¢do a Historia e teoria do
cinema ¢ Sergei Eisenstein. Em “A forma do filme” (2002) ele comenta inicialmente sobre sua
atuagdo no teatro anterior ao seu envolvimento com o cinema. Nas diversas pecas em que

participa, ele propunha abordagens intencionadas em sofisticar a linguagem teatral, utilizando
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por exemplo, de uma integragao do publico na produ¢do de uma cena. Mesmo com o fracasso
do cineasta no teatro, diversos de suas tentativas sao posteriormente trabalhadas pelos membros
do teatro moderno. Ele comenta também sobre seu primeiro contato com uma logica de
montagem ter se originado na leitura de “Madame Bovary” de Gustave Flaubert publicado pela
primeira vez em 1856. Em um dos didlogos do livro, ele percebe um discurso pelo qual
naturalmente criam-se imagens mentais no leitor intercaladas como o efeito de montagem. A
partir destas consideragdes, ele reitera seu interesse em afastar-se da teatralidade, ao mesmo
tempo em que os experimentos teatrais (e das demais artes) servem-lhe como uma influéncia
para suas realizagdes cinematograficas.

Eisenstein apresenta também uma andlise da arte oriental, especialmente o teatro
Kabuki e os hieroglifos, como organismos geradores da ldgica de montagem. Para o autor, os
hieroglifos “cada um, separadamente, corresponde a um objeto, a um fato, mas sua combinagao
corresponde a um conceito” (EISENSTEIN, 2002, p. 36). Sobre os hieroglifos, um dos
exemplos utilizados por ele ¢ o de uma imagem de um cachorro acompanhada por uma boca
ser capaz de trazer o conceito de um latido. Eisenstein percebe, portanto, que essa relagdo
geradora de novos conceitos ¢ montagem. Para ele “E exatamente o que fazemos no cinema,
combinando planos que sdo descritivos, isolados em significado, neutros em contetido — em
contextos e séries intelectuais” (idem). J& o teatro Kabuki tem a l6gica de montagem trabalhada,
por exemplo, em pecas como Yashao. Em uma das cenas, diversos atores atuam, cada qual,
como uma parte do corpo de uma personagem agonizante. O autor percebe nessa encenagao
uma forma de ruptura dos planos e, portanto, uma representacdo da montagem. Desta forma,
Eisenstein pensa a montagem a partir da 16gica de conflito, pois “A montagem é uma ideia que
nasce da colisdo de planos independentes” (2002, p. 52). Estes planos isolados em significado
e contetido devem ser organizados de forma a gerarem uma relagao conflitante, causando assim
“uma transformacao ‘imagistica’ do principio dialético” (2002, p. 43). Para ele, a arte ¢ sempre
conflito, seja por sua missdo social, ou por sua natureza, ou por sua metodologia. O conflito se
manifesta nestes trés elementos: A missao social da arte ¢ a de despertar contradi¢des geradoras
de reflexdes intelectuais, j& sua natureza sera sempre uma relacdo dicotdOmica entre a
materialidade e o sentido imaginario enquanto a metodologia funciona essencialmente como a

forma geradora de conflitos, assim

A convencional forma descritiva do cinema leva a possibilidade formal de uma
espécie de raciocinio cinematografico. Enquanto dirige as emog¢des, o filme
convencional propicia uma oportunidade de estimular e dirigir todo o processo de
pensamento (2002, p. 69).
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Outra contribuicao essencial a partir da obra de Eisenstein ¢ o seu estudo sobre os
métodos de montagem. A montagem métrica consiste em uma organiza¢cdo dos planos de
acordo com sua duragdo, como ocorre, por exemplo, com o compasso musical. A tensdo deste
tipo de montagem vem de sua aceleragdo mecanica, desta forma “A complexidade excessiva
do ritmo métrico produz um caos de impressoes, em vez de uma clara tensao emocional” (2002,
p. 80). A montagem ritmica, por sua vez, considera, além dos fragmentos, seu contetido, assim,
“A tensdo formal pela aceleracdo ¢ aqui obtida abreviando-se os fragmentos ndo apenas de
acordo com o plano fundamental, mas também pela violagao deste plano” (2002, p. 81). Existe
também a montagem tonal, capaz de perceber o movimento num sentido mais amplo
englobando “todas as sensagoes do fragmento de montagem. Aqui a montagem se baseia no
caracteristico som emocional do fragmento” (2002, p. 82). Como um aprofundamento,
Eisenstein fala também sobre uma montagem atonal. Para ele, “A montagem tonal nasce do
conflito entre os principios ritmicos e tonais dos planos. E finalmente — a montagem atonal, do
conflito entre o tom principal do fragmento (sua dominante) e uma atonalidade” (2002, p. 84).
Por fim, o autor fala sobre uma espécie de montagem superior a todas as outras: a montagem
intelectual. “A montagem intelectual ¢ a montagem nao de sons atonais geralmente fisioldgicos,
mas de sons e atonalidades de um tipo intelectual, isto é, conflito-justaposicdo de sensagdes
intelectuais associativas” (2002, p. 86). Em comum, estes métodos de montagem pressupoe a
logica de conflito e, deste conflito, pressupdem a dialética entre a forma e o sentido.

Em um de seus mais célebres filmes, 4 Greve (1925), Sergei Eisenstein mostra o
suicidio de um dos funcionarios de uma fabrica como o estopim para uma greve. Os operarios
vivem sobre constante vigilancia dos patrdes e, ao ser acusado de roubo, Yakov, um dos
trabalhadores, se mata. A partir deste evento, os funciondrios se organizam em busca de
protestar pelo companheiro. O filme corta para uma crianca indo acordar seu pai para o trabalho,
mas como nao ha trabalho diante da paralizagdo, eles apenas riem juntos. Em uma outra cena,
enquanto os patrdes usam o papel contendo as demandas dos grevistas para limpar um liquido
derramado, ¢ mostrado um espremedor de frutas em funcionamento. O final do filme nos mostra
o estopim da greve: militares surgem a mando do governo para cessar o movimento grevista. A
mae de uma crianga perdida na confusio ¢é atropelada enquanto tenta resgatar o filho. Uma série
de eventos tragicos e truculentos por parte dos militares ¢ mostrada até que levam os grevistas
a um campo em que sao abatidos em massa. O filme corta para imagens de gado sendo abatido.
Eisenstein adiciona, a partir da montagem, cenas as quais colocadas lado a lado ao evento
grevista, causam conflito em seu espectador e tornam necessario o efeito de relaciona-las entre

si. O espremedor de frutas, o pai com seu filho e o gado sendo abatido, funcionam para o ptublico
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como um processo de incentivo ao espectador para a relacao de cenas supostamente desconexas.
Segundo o cineasta “A composi¢ao e estrutura do filme como um conjunto adquire um efeito e
a sensa¢do de unidade ininterrupta entre o coletivo € o meio que cria o coletivo” (2002, p. 23).

Entre a década de 1930-1940 a experimentacao da arte cinematografica vai se tornando
ainda mais sofisticada. E a partir deste interesse de sofisticagio que diretores de vanguarda irdo
trabalhar seus filmes. Os filmes realizados ap6s 1938 ja possuiam muito bem elaborados os
elementos tecnologicos do audiovisual e puderam tracar um caminho menos focado em uma
representacao objetiva e realista da sociedade. Nao se trata de afirmar que a montagem cléssica
foi esvaziada e transformada em método obsoleto, ao contrario, ela se sofistica, por exemplo, a
partir da logica do plano e do contra plano, mas a montagem fragmentaria e dialética comega a
possuir mais aderéncia por parte dos cineastas, como ¢ o caso de Orson Welles. Em sua obra
mais aclamada, Cidaddo Kane (1941), Welles utiliza da profundidade de campo da camera
como uma forma de concentrar diversas composicdes imagéticas em uma Unica cena. Esta
profundidade dotada de multiplos significados demanda do espectador uma atitude mais ativa
em buscar traduzir os significados imagéticos. Porém, o filme de Welles adota uma montagem
ainda pautada em uma estrutura sequencial e menos alegérica do que a montagem dos filmes
expressionistas, por exemplo. Esta discussdo ndo busca, entretanto, opor diferentes estilos de
montagem, visto que esta seria uma escolha autoral a ser transitada por suas multiplas
peculiaridades. Esta multiplicidade da montagem auxiliando na linguagem cinematografica
torna-se mais clara quando Bazin diz que “no tempo do cinema mudo, a montagem evocava o
que o idealizador queria dizer; em 1938, a decupagem descrevia; hoje, enfim, podemos dizer
que o diretor escreve diretamente em cinema” (BAZIN, 1991, p. 81).

Ainda sobre as vanguardas, ¢ importante mencionarmos também o movimento
surrealista. A partir dos membros deste movimento a linguagem metaférica se torna
protagonista juntamente a investigacdo do inconsciente. Os membros do movimento, sobretudo
André Breton, foram fortemente influenciados pelos estudos de Sigmund Freud sobre os
sonhos. No capitulo dedicado ao periodo presente em “Historia do cinema mundial”, Eduardo
Pefiuela Cafiizal dedica-se em uma exposicao deste movimento em suas inconsisténcias como
estilo Ginico, uma vez que os filmes (e as demais artes pelas quais se manifesta) do periodo sdo
elaborados por uma reuniao menos especifica de aspectos técnicos, deixando este movimento
reconhecivel mais por uma perspectiva idealistica. Desta forma, Canizal define o surrealismo

dizendo que este
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(...) baseia seus principios na crenga de que existe uma realidade superior, a qual se
chega por associagdes de coisas aparentemente desconexas ou, entdo, pelos chamados
processos oniricos, ou seja, da decifragdo dos significados enigmaticos que se

elaboram nos sonhos (CANIZAL in MASCARELLO, 2006, p. 143).

Os membros deste movimento, unificados a partir do manifesto escrito em 1924 por
André Breton, iriam apresentar sua forma autoral em trazer as ideias do movimento em seus
respectivos suportes. Dentro deste manifesto encontramos algumas questdes importantes de
serem mencionados nessa analise. Em busca de revelar o inconsciente, Breton argumenta no

manifesto que

Se as profundezas de nosso espirito escondem estranhas forgas capazes de aumentar
as da superficie, ou contra elas lutar vitoriosamente, ha todo interesse em capta-las;
capta-las primeiro, para submete-las depois, se for o caso, ao controle de nossa razao
(BRETON, 2001, p. 27, tradugdo-nossa™’).

Portanto, os artistas surrealistas se dedicavam-se ao onirico, a imagens nao
relacionadas a narrativa, ao estranhamento da realidade e ao rompimento de fronteiras entre
sonho e realidade transformando estes elementos na base para o engendramento da vanguarda.
Para Breton, era importante pensar numa relagao préxima entre a realidade e o sonho, fazendo-
os formarem uma realidade absoluta e, assim, gerar uma surrealidade. De forma mais precisa,

Breton define o surrealismo como

Automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir, seja verbalmente, seja por
escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado
do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de toda
preocupagdo estética ou moral (2001, p. 44, tradugdo-nossa’!).

A expressao do pensamento sem o afeto da razdo ¢, portanto, a base do surrealismo.
Quadros de Salvador Dali e René Magritte unem-se pela ideia de representagao metaforica e a
figuracdo de universos oniricos. Retratam pensamentos sem o filtro racional. Da mesma forma,
filmes como A concha e o clérigo (1929) de Germaine Dulac, Um cdo andaluz (1929) e A idade
do ouro (1930) de Luis Bunwuel, Tramas do entardecer (1944) de Maya Deren e Alexander

Hammid e Orfeu (1950) de Jean Cocteau, reproduziam esta intencdo surrealista. Podemos ainda

59 Si las profundidades de nuestro espiritu conbijan fuerzas sorprendentes, capaces de acrecentar las que existen
en la superficie, o de luchar victoriosamente contra ellas, hay um justificado interés en captarlas; em captarlas
primero para somenterlas después, si conviene, al control de la razén (BRETON, 2001, p. 27).

31 Automatismo psiquico puro por cuyo medio se intenta expressar tanto verbalmente como por escrito o de
cualquier otro modo el funcionamiento real del pensamiento. Dictado del pensamiento, com exclusion de todo
control ejercido por la razon y al margen de cualquier preocupacion estética o moral (BRETON, 2001, p. 44).
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repetir a informagdo de Artaud ter sido parte desse movimento e ainda reafirmar estes mesmos
valores surrealistas como presentes no teatro moderno ao qual nos referimos anteriormente
neste estudo. Apontamos para esta vanguarda para um movimento pelo qual a intermidialidade
entre cinema e teatro se torna mais harmonica. O teatro e o cinema surrealista funcionam a
partir das mesmas ideias. O movimento estende-se deste periodo pré-guerra ao final da Segunda
Guerra Mundial e desempenha um importante esfor¢o em lidar com esta realidade catastréfica
a partir de um convite para a sociedade voltar-se a si mesma e lidar com esta realidade extra-
sensorial do mundo inconsciente.

Para servir de exemplo, um dos filmes a adotar o pensamento surrealista ¢ O sangue
de um poeta (1930) de Jean Cocteau. O filme, dividido em quatro partes, mostra, em sintese, a
historia de um poeta transportado a outra realidade ao adentrar um espelho. Nesta nova
realidade, o poeta observa diversos personagens como um hermafrodita e um fumante de 6pio,
enquanto segura uma arma ¢ uma voz de origem desconhecida lhe incentiva a dar um tiro em
sua propria cabega. Quando ele resolve atirar em si mesmo, nada acontece e, entdo, o artista
resolve voltar a sua realidade habitual. Na terceira parte, uma aparentemente inofensiva
brincadeira entre algumas criangas de jogar bolas de neve umas nas outras, acaba por causar a
morte de um deles. A parte final nos mostra um homem e uma mulher jogando cartas de baralho
diante do corpo da crianga falecida. Do bolso no peito da crianga, o homem tira um as de copas.
Surge uma espécie de anjo da guarda e desaparece com o corpo da crianga. O homem demonstra
ter perdido no jogo de cartas e se mata, enquanto a mulher se transforma a partir de uma
caracterizacdo que remete a uma estatua. Esta seria uma breve sintese objetiva das imagens em
cena, mas na pratica, cada elemento do filme ¢ colocado de forma a produzir imagens
alegoricas. Para além da transmissdo do personagem central para uma outra realidade, o filme
também leva seu publico a embarcar nestas imagens oniricas a fim de investigar seus

significados.

3.3 O CINEMA MODERNO.

No fim da Segunda Guerra Mundial, j4 em 1948 na Itilia, o cinema, com sua
linguagem ja muito bem estruturada, encontra novas manifestagdes interessadas em fazer a
sociedade olhar pra si mesma de forma critica e aprofundada. Por esta premissa, surge na Italia
a partir dos membros cineastas do partido comunista o chamado neorrealismo italiano. Em um
primeiro momento 0 movimento encontra-se boicotado por parte de movimentos catélicos,

detentores de grande parte das salas de cinema e interessados em forcar a sociedade a viver sob



101

suas perspectivas moralistas. A censura acabou por, além de limitar a liberdade de expressao,
auxiliar a hegemonia cinematografica hollywoodiana também em espacos europeus. Os textos
de André Bazin sobre o neorrealismo s@o uma importante fonte para o estudo desse periodo.
Em O realismo cinematogrdfico e a escola italiana da Liberagdo, por exemplo, ele comenta
sobre o fascismo, ao contrario do nazismo, ter se interessado pelas artes, sobretudo pelo cinema
em seu papel de possibilitar a propaganda. O cinema italiano, portanto, pdde se manifestar
mesmo durante o periodo do regime e, com o fim da guerra, possuia uma industria
cinematografica em movimento permitindo uma atividade continua. O cinema passou, entdo, a
ser realizado com o apoio do movimento de resisténcia reunido a partir do Comité de Liberagao

Nacional (CLN). Sobre este periodo, Bazin escreve

A liberacdo ndo significou volta a uma liberdade anterior bem préxima, mas revolucao
politica, ocupagdo aliada, desorganizagdo econdmica e social. Enfim, a Liberagao se
deu lentamente, ao longo de meses interminaveis. Ela afetou profundamente a vida
econdmica, social e moral do pais (BAZIN, 1991, p. 236).

A partir dessa realidade revolucionaria ¢ que o cinema se consolida como um ato
politico intencionado em alertar a sociedade ao seu direito pleno de liberdade. Porém, o autor
acrescenta: “Os filmes italianos ndo se limitam a pintar agdes de resisténcia propriamente dita”
(idem), pois buscam ir além das agdes de resisténcia, mostrando para a sociedade uma imagem
fiel de sua realidade devastada. Nao se trata de dizer que filmes politicos ndo tenham sido
produzidos anteriormente, como vimos, por exemplo, a partir de 4 greve, mas o cinema se
concentra diretamente em ser um catalizador de discussdes sociais revolucionarias. Para o autor,
“O cinema italiano caracteriza-se sobretudo por sua adesdo a atualidade” (1991, p. 238). Os
filmes de Roberto Rossellini, Vittorio de Sica e Luchino Visconti sdo essenciais a este periodo
refletindo a realidade social do periodo de forma a propor uma dissolucao filosofica a seu
publico. Podemos citar como exemplos: Roma, cidade aberta (1945) e Alemanha, ano zero
(1948) de Roberto Rossellini, Umberto D. (1952) de Vittorio de Sica, Noites brancas (1957) de
Luchino Visconti e Mamma Roma (1962) de Pier Paolo Pasolini. Quanto aos aspectos técnicos,
podemos indicar a partir de Bazin para alguns elementos comuns a este periodo, como por
exemplo: a camera utilizada como registro aos moldes de um documentario, a recusa a efeitos
visuais criando uma imagem mais natural, a montagem naturalista, a utilizacdo de cendrios reais
da paisagem italiana, a improvisagdo, a utilizagdo de atores ndo profissionais, dentre outras

escolhas estilisticas intencionadas em valorizar a realidade da sociedade italiana. Tudo isso com
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um baixo or¢amento, visto que o governo italiano estava mais interessado em investir no cinema

americano do que no local. Bazin escreve sobre o resultado da reunido destes mecanismos

Os filmes italianos sdo, antes de tudo, reportagens reconstituidas. A acido ndo poderia
se desenrolar num contexto social qualquer, historicamente neutro, quase abstrato
como os cenarios de tragédia, tais como sdo no mais das vezes, em graus diversos, 0s
do cinema americano, francés ou inglés.

A consequéncia é que os filmes italianos apresentam um valor documentario
excepcional, que € impossivel separar seu roteiro sem levar com ele todo o terreno
social no qual se enraizou (idem).

Esse aspecto documentario ¢ um elemento a naturalmente afastar a teatralidade. O
cinema italiano mostrava o mundo como ele €, desta forma, a dramatizacao, quando presente,
era apenas um elemento do retrato social e ndo um aspecto central do filme. Bazin fala, portanto,
em um humanismo revoluciondrio, pois além de retratar a sociedade, era essencial suscitar o
desejo revolucionario em seu espectador. Ainda assim, Bazin comenta que mesmo nesta
intencdo de retratar a sociedade de forma crua e contando com atores nao profissionais, o
cinema acabava por escalar atores vindos do teatro para assumir uma encenacdo mais
expressiva. A questdo era colocar esses atores de uma forma diferente de sua habitualidade,
neste sentido, a atuagdo “se reduz a uma agilidade 1til que ajuda o ator a obedecer as exigéncias
da mise-en-scéne e a penetrar melhor em seu personagem” (1991, p. 240).

E importante ponderar sobre o realismo do movimento italiano, como vimos, nio ser
visionario em seu intento. A partir do cinema falado o cinema ja demonstra uma intencao
realista. Comentando sobre o cinema de Eiseinstein, Bazin fala sobre o mérito dos cineastas a
atingirem esse resultado realista passar, além da capacidade artistica individual, pela qualidade
tecnologica disponivel. A questdo crucial sobre o realismo cinematografico, para Bazin, ¢ a de
entender que “ndo ha ‘realismo’ em arte que ndo fosse em principio profundamente ‘estético’”
(1991, p. 242) e ainda, entender que este realismo consiste em “todo sistema de expressao, todo
sistema de relato propenso a fazer aparecer mais realidade na tela” (1991, p. 244). Na pratica,
para este realismo cinematografico se manifestar, o publico precisa embarcar em uma
experiéncia de ilusdo da realidade sendo, portanto, apenas estética, mas para Bazin, ela se
originava em um processo de revelacdo ao espectador, como se uma realidade fosse
transportada para diante de seus olhos e substituisse sua experiéncia real anterior.

E importante, ainda, mencionarmos dentro do movimento a importancia técnica do
relato. Para Bazin, “essa naturalidade mais préxima do relato oral do que da escritura” (1991,
p. 248) ¢ o que assegurava ao cinema italiano seu aspecto de reportagem. Os filmes desse

movimento ndo eram pautados na esséncia do plano, desta forma, cada imagem dos filmes nao
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era levada a um ponto de vista abstrato como praticado nas vanguardas, ao contrério, eles
utilizam do fato como a unidade do relato cinematografico. O fato ¢ “Fragmento de realidade
bruta, por si s6 multiplo e equivoco, cujo ‘sentido’ se sobressai somente a posteriori, gracas a
outros ‘fatos’ entre os quais a mente estabelece relagdes” (1991, p. 253).

No filme Ladroes de bicicleta (1948) de Vittorio de Sica encontramos elementos
essenciais a compreensao do movimento. O filme nos narra a histéria de diversos personagens,
mas foca-se em Antonio Ricci apos ele conseguir um emprego como colador de cartazes. Para
exercer sua fungdo, ele precisa de uma bicicleta. Ele penhora os objetos de sua casa e compra
uma. Um dia sua bicicleta ¢ roubada e, junto ao seu filho Bruno, ele sai pela cidade em busca
de seu meio de transporte e trabalho. A partir dessa trama, o filme se realiza por uma abordagem
sensivel para questdes sobre a Itadlia como um todo, servindo, para além do entretenimento,
como um retrato social dos menos favorecidos como Antonio. O filme demonstra a sociedade
nas ruas em uma proposta de realidade quase jornalistica e as atuagdes (muitas das vezes
realizadas por nao-atores) ofertam maior naturalidade aos eventos em cena. A trajetoria do
protagonista ndo se perde de vista e ¢ sensivelmente retratada em toda a trama, mas a partir
dessa vivéncia, temos acesso a um estudo profundo e explicito sobre a Italia pos-guerra. Quando
Antonio finalmente julga encontrar sua bicicleta, ela ja ndo existe mais como era. Foi
desmontada e descartada junto a um monte de outras pecas de bicicleta. Por fim, ¢ Antonio
quem se transforma em um ladrao de bicicletas, quando em frustragdo por nao encontrar a sua,
rouba uma encontrada em seu caminho. Ele ¢ detido pela populacao que assiste seu crime
enquanto seu filho acaba assistindo seu pai ser agredido pelo roubo. Quando o dono da bicicleta
vé Bruno segurar as maos do pai, ele desiste de prestar queixa. Pai e filho vao embora da cena
e desaparecem na multiddo. O resultado final ¢ um filme de realismo sensivel e de aparéncia

documental, ainda que ficcional. Para Bazin,

Em primeiro lugar, o roteiro é de uma habilidade diabolica, pois ele dispde, a partir
do alibi da atualidade social, de varios sistemas de coordenadas dramaticas que o
sustentam em torno dos sentidos. Ladrdes de bicicleta ¢ com certeza o Unico filme
nao-comunista valido dos ultimos dez anos, precisamente porque tem sentido mesmo
se fizermos abstracdo de sua significagdo social. Sua mensagem social nio ¢
destacada, ela permanece imanente ao evento, mas € tdo clara que ninguém pode
ignora-la e menos ainda recusa-la, ja que nunca ¢ explicitada como mensagem. A tese
implicada é de uma simplicidade maravilhosa e atroz: no mundo onde vive o operario,
os pobres, para subsistir, devem roubar uns aos outros (1991, p. 267).

O trecho permite analisar uma aplicagdo pratica do neorrealismo italiano. Para Bazin,
De Sica consegue produz um filme muito bem sucedido em mostrar a sociedade de forma fiel

e ao mesmo tempo documental. Por fim, esse cinema realizado como uma reportagem
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jornalistica e cuja vida nas ruas em sua pureza ¢ a matéria-prima, acaba por afastar a ideia de
mise-en-scene. Por buscar uma naturalidade e um recorte objetivo da vida nas ruas, o processo
de encenacdo convencional negligenciaria essa verossimilhanca. Ao mesmo tempo, qualquer
aderéncia a uma teatralidade prejudicaria a representacgao realista.

Neste periodo a oposicao ao teatro ndo ¢ mais uma busca por dar autenticidade a
linguagem cinematografica. Qualquer elemento teatral pode fazer parte ou ndo da linguagem
cinematografica se ele puder ser transformado em procedimento filmico. Assim como o teatro
épico, por exemplo, todo e qualquer elemento util a uma chamada para a tomada de consciéncia
social era bem-vindo, fossem estes elementos cinematograficos, literarios ou teatrais. Porém,
quando se pensa em um cinema fiel ao realismo, a teatralidade se torna um recurso “ficcional
demais”, por assim dizer.

Passemos agora para outro movimento moderno importante na Historia do cinema: a
Nouvelle Vague. Podemos dividir o movimento francés em dois periodos, o primeiro ¢
concretizado pela contribuig@o tedrica de autores como André Bazin entre 1947 e 1959, ja o
segundo momento apresenta as produgdes cinematograficas de diretores como Jean-Luc
Godard e Frangois Truffaut e prolonga-se até o ano de 1968 com a Cinemateca Francesa sendo
invadida pelos protestos daquela época. Lola, a flor proibida (1961) de Jacques Demy, Jules e
Jim (1962) de Truffaut, As duas faces da felicidade (1965) de Agnés Varda, Alphaville (1965)
e O demonio das onze horas (1965) de Jean-Luc Godard, sdo apenas alguns exemplos a
trazerem notoriedade ao movimento francés. A partir de 1968 o movimento deixa de ter um
ambiente centralizador e seus expoentes seguem trajetorias mais independentes.

Para o estudo deste periodo recorreremos ao livro “The french new wave: an artistic
school” (2003) de Michel Marie. De acordo com a obra, o termo Nouvelle Vague havia sido
elaborado em 1959 no meio jornalistico para falar sobre a movimentagdo revolucionaria pds-
guerra. No mesmo ano, Claude Chabrol lanca os filmes Les Cousins € Le Beau Serge ¢ se
tornam os primeiros a marcar a aplicagdo do termo ao ambito cinematografico. Marie
argumenta que “Um dos primeiros critérios para se pertencer a nova onda francesa era ter
experiéncia como um critico de cinema” (MARIE, 2003, p. 26, tradugdo-nossa?). O argumento
vem do fato de que os cineastas do movimento eram muito envolvidos com o cinema através
da atividade de cineclubes e de uma imprensa especializada consolidada principalmente através
da revista Cahiers du Cinéma criada em 1951 por André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze e Lo

Duca. Essa geracdo educada por uma critica cinematografica profunda iria basear-se ainda na

52 “One of the first criteria for belonging to the New Wave was to have experience as a film critic” (MARIE, 2003,

p. 26).
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chamada politica de autor. Em 1954 Francois Truffaut cunha o termo politique des auteur e a
partir dele propde algumas questdes essenciais a serem trabalhadas na pratica dos filmes da
Nouvelle Vague. Através da politica de autor, o diretor se torna o tinico membro criativo da
producao filmica. Toda a equipe restante para a realizagdo da obra trabalha apenas para atender
as necessidades criativas do diretor. Marie aponta ainda para o fato de ser uma politica seletiva.
Alguns cineastas serdo autores e outros jamais serao. O titulo esta ligado a um circulo seleto de
cineastas como Max Ophiils, Eric Rohmer e o préprio Truffaut. Desta forma, a logica é que a
aura do autor deve se sobressair ao filme em si, imprimindo, assim, uma expressividade mais

subjetiva. Para Marie

Essa politica era, portanto, provocativa e paradoxal por escolha. Ela negava a natureza
coletiva de todo o processo criativo cinematografico. Ela reduzia a escrita de roteiro
a um nivel secundario. Apenas a dire¢do, definida como a preocupagdo do autor, é
levada em consideragio (2003, p. 42, tradugio-nossa™).

Como o diretor era o criador de toda a obra cinematografica, o roteiro acaba ganhando
uma nova forma. Ele engloba todo o processo de mise-en-scene e pds-produgdo. Deve ser um
mapa para toda uma equipe botar em pratica um unico ponto de vista. A partir desse
protagonismo criativo, os autores cineastas passaram a pensar a técnica cinematografica de uma
forma metafisica, ou seja, funcionando de forma a ativar no espectador um sentimento de
dissolugdo racional, mas voltados a subjetividade do diretor. De seu ponto de vista.

Em relacao a estética, os filmes da Nouvelle Vague se organizavam a partir de alguns
pressupostos reunidos por Marie, sdo eles: O diretor ¢ responsavel pela encenagdo, mas nao
segue um roteiro rigoroso, permitindo o surgimento do improviso por parte do curto elenco nao
profissional, como normalmente era o caso. Filmagens em locacdes naturais sdo privilegiadas,
assim como a iluminacdo natural e a sonorizacao gravada diretamente no ambiente de
filmagem. A partir desses pressupostos, os filmes da escola francesa se estruturam em duas
vertentes diversas. A primeira delas propde um pensamento mais disruptivo, intencionado em
apagar as fronteiras entre o cinema profissional e o amador e entre a ficcdo e o documentario.
A segunda vertente ¢ mais dominada pelo aspecto narrativo, com cineastas propondo uma

abordagem mais classica do cinema, desta forma

Se eles pertencem igualmente ao movimento da Nova Onda, é gracas aos seus baixos
orgamentos, suas inspira¢des autobiograficas, ¢ seus temas ligados a sociedade

33 This politiqgue was thus provocative and paradoxical by choice. It denied the collective nature of the whole
cinematic creation process. It reduced scriptwriting to a secondary level. Only directing, defined as the concern of
the auteur, is taken into account (MARIE, 2003, p. 42).
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contemporanea e penetradas no clima corrente: o mito da juventude, nova moralidade,
a dimensdo autobiografica do cinema, narrativa vaga, e o uso de digressdes, entre
outras caracteristicas (2003, p. 71, tradu¢do-nossa’).

Além de trazer uma explicagdo sobre o fato de diretores narrativos como Truffaut
serem parte de um movimento visto como anti-candnico, o trecho também nos permite apontar
para mais alguns elementos a consolidarem a Nouvelle Vague. Assim como os demais
expoentes da modernidade, estas obras eram produzidas pela dialética entre a ruptura com o
classicismo e uma aproximacao a tradi¢ao, sendo assim um movimento visionario em pensar o
cinema pela perspectiva memorialista. De acordo com Alfredo Manevy, este movimento “levou
as telas expectativas e frustracdes de uma geragao de jovens amadurecidos na Guerra Fria, numa
Europa pos-guerra sem inocéncia, massificada e hiperpovoada de imagens do cinema, da
publicidade e da recém-consolidada televisao” (MANEVY in MASCARELLO, 2006, p. 222).
Torna-se, assim, uma forma democratica para a conscientizagdo politica das massas, aos moldes
do neorrealismo italiano, sobretudo influenciados pelas obras de Rosselini. Sobre a relagcdo com
o movimento italiano ¢ importante uma ponderacdo: o neorrealismo entendia a narrativa filmica
como a possibilidade de uma representagdo da coletividade, ja 0 movimento francés, mesmo
buscando uma abordagem politica e socialista nos filmes, o faziam através de uma perspectiva
mais subjetiva e ligada ao ponto de vista individual do diretor ou de suas referéncias
autobiograficas. Os filmes se mostram mais individualistas se comparados ao neorrealismo
italiano.

Os incompreendidos (1959) de Frangois Truffaut ¢ um dos filmes da vertente narrativa
da Nouvelle Vague a permitirem uma exemplificacdo pratica sobre as caracteristicas deste
movimento francé€s, assim como sua inspiragdo no movimento italiano. Antoine Doinel ¢ uma
crianca de personalidade bastante madura e insatisfeito com a realidade em que vive. Em
sintese, o filme apenas mostra a vida do garoto, sua relagdo com os pais, com a escola e seu
desejo por melhorar de vida. Mas os fatos em cena levam a um aprofundamento no cotidiano e
na personalidade da crianca. Em uma de suas aventuras com seu amigo Rene, Antoine acaba
sendo preso e tem que lidar com autoridades. Em outra das cenas, o rapaz diz a seus pais,
desinteressados e indiferentes, que gostaria de largar a escola e comecar a viver. A cena ¢é

extremamente simbolica quanto a fome de viver de uma jovem crianga diante do

34 If they belong equally to the New Wave movement, it is due to their low budgets, their autobiographical
inspiration, and their themes tied to contemporary society and embedded in the current climate: the myth of youth,
new morality, the autobiographical dimension of cinema, loose narrative, and use of digressions, among other
traits (MARIE, 2003, p. 71).
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aprisionamento de sua liberdade que a sociedade demanda. Antoine passa grande parte de seu
tempo sozinho e na rua. A indiferenga de seus pais lhe permite matar aulas para perambular na
rua cometendo pequenos golpes ou ir ao cinema. Ao mesmo tempo, esta indiferenca implica
em uma adultizacdo da crianca, que prepara sua propria comida e busca formas de conseguir o
proprio dinheiro. Ao final do filme, Antoine esta preso em um reformatdrio, mas consegue fugir
junto de seu amigo. Em um dado momento, o protagonista se esconde s6 para poder fugir
sozinho. Nas sequéncias finais, Antoine corre, aparentemente sem destino, mas livre. Chega
entdo a uma praia e diante do horizonte, quebra a quarta parede e olha pra cAmera, concretizando
assim o take final do filme.

Assistimos, portanto, a um filme cujo realismo se assemelha ao do neorrealismo
italiano, com uma camera que capta a sociedade ao passo em que mostra o cotidiano do
protagonista. Da mesma forma, o roteiro de uma trama aparentemente simples permite um
aprofundamento psicologico sobre a sociedade como um todo, mas neste caso, o argumento
cinematografico esta ligado a referéncia autobiografica de Truffaut. Seu reflexo social ¢ um
resultado da experiéncia individual do cineasta. Outros filmes da Nouvelle Vague como
Acossado (1961) de Jean-Luc Godard e Cléo das 5 as 7 (1961) de Agnes Varda irdo reforcar
essa abordagem politica da sociedade a partir de um personagem ficcional. Mas ndo era uma
regra para o movimento. Existem também importantes filmes do movimento nos quais a
reflexdo social e incentivada a partir de uma linguagem poética como em Hiroshima, mon
amour (1959) de Alain Resnais ou nos quais a reflexdo social ndo ¢ uma tematica € em seu
lugar entra a poesia e as imagens alegoricas como em Ano passado em Marienbad (1961),
também de Resnais. Desta forma, podemos perceber que, mesmo assumindo uma linguagem
cinematografica bem consolidada como um todo em forma do movimento chamado Nouvelle
Vague, os filmes produzidos sob esta égide transitam por linguagens pessoais € criativamente
independentes por parte de seus idealizadores.

Essas manifestagdes modernas de cinema se alastram pelo mundo. Poderiamos ainda
mencionar a Nova Vina da Tchecoslovaquia ou a Nuberu Bagu do Japdo como manifestagdes
do cinema moderno, assim como ja apresentamos as especificidades do Novo Cinema Alemao.
Aqui no Brasil, essa modernidade cinematografica se traduz a partir do Cinema Novo e do
Cinema Marginal. Juntos, todos estes movimentos eram pensados de maneira a trabalhar a
linguagem cinematografica com o fim de adequarem-se as dificuldades em se fazer um cinema
independente e de revelacdo de uma filosofia social.

No caso do Cinema Novo Brasileiro diretores como Glauber Rocha e Joaquim Pedro

de Andrade eram alguns dos nomes mais significativos deste momento do cinema nacional.
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Podemos citar os filmes Os fuzis (1964) de Ruy Guerra, Noite vazia (1964) de Walter Hugo
Khouri, Sdo Paulo, sociedade anonima (1965) de Luis Sérgio Person, O padre e a mo¢a (1966)
e Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de Andrade e Terra em transe (1967) e O dragdo da
maldade contra o santo guerreiro (1969) de Glauber Rocha como alguns dos titulos a
integrarem o movimento cinemanovista. Maria do Socorro Carvalho apresenta-nos os tragos

deste movimento em “Historia do cinema mundial”

A baixa qualidade técnica dos filmes, o envolvimento com a problematica realidade
social de um pais subdesenvolvido, filmada de um modo subdesenvolvido, e a
agressividade, nas imagens e nos temas, usada como estratégia de criacdo, definiriam
os tragos gerais do Cinema Novo, cujo surgimento esta relacionado com um novo
modo de viver a vida e o cinema, que poderia ser feito apenas com uma camera na
mdo e uma ideia na cabe¢a, como prometia o célebre lema do movimento
(CARVALHO in MASCARELLO, 2006, p. 290).

Percebemos uma reprodugdo do pensamento afirmativo da modernidade
cinematografica junto a uma intengdo social e politica por parte do Cinema Novo. Estes filmes
trariam “uma proposta de cinematografia coletiva” (2006, p. 291), mais uma vez permitindo-
nos a relacdo com Brecht. Esta cinematografia coletiva era construida a partir de uma conexao
memorial com o passado e pode ser separada em trés momentos distintivos por tematicas: a
escravidao, a religiosidade e a pobreza, mostrada principalmente a partir do Nordeste. A
implantacao do Golpe Militar de 1964 faria com que este cinema fosse censurado e levado a
reformular suas propostas iniciais a fim de fugir das limitagdes impostas pela ditadura. A
premissa politizada sucumbe a uma linguagem menos direta e acaba fazendo o Cinema Novo
dedicar-se em trabalhar uma linguagem cinematografica mais direcionada a alegoria, porém
mantendo seu discurso de revolugao social. Em “O cinema brasileiro moderno™ (2001) Ismail
Xavier traca um panorama dos eventos e influencias histéricas a gerarem o movimento
cinemanovista e marginal no Brasil. Para ele, as obras de Humberto Mauro realizadas em
Cataguases nos anos 1920, os primeiros filmes de Nelson Pereira dos Santos langados em 1950
e fortemente influenciados pelo neorrealismo italiano e a faléncia da produtora Vera Cruz sao
os principais acontecimentos do &mbito cinematografico a incentivarem uma producao cultural
mais revolucionaria. Junto ao Cinema Novo, o Brasil conta ainda com o Cinema Marginal, as
chanchadas e a comédia popular, como formas cinematograficas realizadas a partir da
adversidade social. Tinham também em comum a descoberta de uma linguagem
cinematografica bem comunicativa a partir de um baixo or¢amento. Sobre estes aspectos,

encontramos em Xavier
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No quadro atual, quando a nossa atengao se volta para o processo que envolveu o
Cinema Novo e o Cinema Marginal, entre final da década de 1950 e meados dos anos
70, tal processo se apresenta como dotado de uma peculiar unidade. Foi, sem duvida,
o periodo estética e intelectualmente mais denso do cinema brasileiro. As polémicas
da época formaram o que se percebe hoje como um movimento plural de estilos e
ideias que, a exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a convergéncia entre
a “politica de autores”, os filmes de baixo orcamento e a renovacgao da linguagem,
tragos que marcaram o cinema moderno, por oposi¢do ao classico ¢ mais plenamente
industrial (XAVIER, 2001, p. 14).

Portanto, o movimento nacional também serd atravessado pelas premissas da
modernidade, aos moldes de outras escolas cinematograficas. Os filmes eram estruturados a
partir de uma busca do retrato popular e o faziam a partir de um destaque ao realismo
cinematografico. Ao mesmo tempo, “discutiram os caminhos do cinema entre uma linguagem
mais convencional e uma estética da colagem e da experimentacdo, ou entre uma pedagogia
organizadora dos temas, propria ao documentario tradicional” (2001, p. 15). Outro reflexo
moderno dentro do cinema nacional era a adesdo tanto a um cinema narrativo, quanto ao
alegorico. Cineastas como Leon Hirszman e Luis Sérgio Person produziram um cinema muito
proximo da narrativa cldssica. mas com uma centralizagdo das narrativas do povo. Ja Glauber
Rocha produziu um cinema extremamente alegorico. O espirito moderno de ruptura encontra
sua manifestacdo maxima a partir do Cinema Marginal, sobretudo ap6s o langamento de O
bandido da luz vermelha (1968) de Rogério Sganzerla. Xavier comenta sobre Sganzerla e os

demais autores do Cinema Marginal

[...] sdo autores que insistem nas estruturas de agressao do moderno e marcam a sua
oposi¢ao a um Cinema Novo que buscava sair do isolamento e se voltava para um
estilo mais convencional porque empenhado em estabilizar sua comunicagdo com o
publico. Experimental, recusando o que julgava serem concessdes de seus até entdo
parceiros, os lideres do Cinema Marginal assumem um papel profanador no espago
da cultura; rompem o contrato com a plateia e recusam mandatos de uma esquerda
bem pensante, tomando a agressdo como um principio formal de arte em tempos
sombrios (2001, p. 17).

Desta forma, percebemos uma relagdo conflitante entre dois movimentos
contemporaneos entre si na histéria do cinema nacional. Ainda assim, tinham em comum,
principalmente, buscar analisar a sociedade pelo olhar dos mais oprimidos. O autor argumenta
que no cinema moderno brasileiro encontramos “uma esquematizagao dos conflitos que
articula, de forma bem peculiar, uma dimensao politica de classes ¢ interesses materiais, € uma
dimensao alegorica” (2001, p. 21). Sdo filmes intencionados em demonstrar a revolugdo social
como uma necessidade. Contemporaneos ao golpe militar de 1964, naturalmente a juventude

cinematografica e revolucionaria do Brasil iria se organizar de forma a criticar a ditadura e
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denunciar a repressdo. Para Ismail Xavier “Neste momento, falou a voz do intelectual militante
mais do que a do profissional de cinema — foi 0 momento de questionar o mito da técnica e da
burocracia da produ¢do em nome da liberdade de criagao e do mergulho na atualidade” (2001,
p. 28). Glauber Rocha, em 1965, escreve o manifesto chamado “Eztetyka da fome” (2003) e a
partir dele, a falta de orcamento e o retrato da pobreza se tornam recursos estilisticos da

linguagem cinematografica nacional. Em seu conteido, Rocha escreve

Sabemos nés — que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e
desesperados onde nem sempre a razdo falou mais alto — que a fome nao sera curada
pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do tecnicolor ndo escondem mas
agravam seus tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas proprias
estruturas, pode superar-se qualitativamente: a mais nobre manifestacdo cultural da
fome ¢ a violéncia (ROCHA, 2003, p. 3).

Para o cineasta, portanto, somente através de um retrato fiel e investigativo sobre o
subdesenvolvimento e a miséria nacional seria possivel atacar estas estruturas e incentivar a
destruicdo da desigualdade. A partir de 1968, apos a imposi¢ao do Ato Institucional n°® 5, fase
mais repressiva da ditadura, nasce o0 movimento tropicalista, trazendo a musica popular como
o principal expoente. O cinema moderno posterior ao Al-5 foi afetado tanto pela ditadura,
quanto pelo movimento tropicalista e tornou-se ainda mais critico ao Estado. Enquanto, nos
anos anteriores, os cineastas produziam um cinema de aspecto pedagdgico-social, apos 1968
eles passam a produzir filmes mais provocativos e de uma critica social mais agressiva. De

acordo com Xavier

A provocacdo tem como alvo as tradi¢des cristds associadas aos donos do poder; e
quer dar expressdo ao leque de subculturas dos grupos marginalizados, em choque
direto com um provincianismo que, naquele momento, recebia um impulso militar
(XAVIER, 2001, p. 34).

Pensar neste efeito da desigualdade social a partir de um suporte cinematografico
agressivo o qual incentivaria a transformacao de seu publico permiti-nos perceber também um
processo analogo ao teatro da crueldade de Artaud. Assim como no teatro da crueldade, os
diretores buscavam a partir do desconforto de seu publico com a violéncia da narrativa,
“acordar” a sociedade para seus temas catastroficos.

Em Terra em transe, de Glauber Rocha assistimos a historia de Eldorado, um pais
ficticio da América Latina. Dentro deste universo, o cineasta inclui multiplos personagens e
transforma a luta por poder em sua narrativa central. Um jornalista, Paulo Martins, forma um

triangulo amoroso com o politico conservador Porfirio Diaz e sua esposa, Silvia. A ascensao
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politica de Diaz faz com que Paulo se afaste indo para um lugar chamado Alecrim, onde
conhece uma ativista e passa a defender um candidato, supostamente progressista. A partir da,
o filme se desenrola de forma a deixar claro o esquema corrupto de um sistema politico, a partir
de aliangas quebradas e de traicdes entre os personagens. O jornalista transita entre os polos
opostos do ambiente politico durante a narrativa, mas por fim, ¢ traido pelo conservadorismo e
revolta-se contra o sistema. Ele deseja entrar para as lutas armadas contra o governo corrupto,
mas seus aliados ndo o acompanham nessa intengao.

Glauber realizou seu filme a partir das mesmas premissas que seus contemporaneos
do cinema moderno. Encontramos no filme uma narrativa a partir da qual o lugar ficticio acaba
por revelar muito além do que a historia dos personagens em cena, sendo uma alegoria da
realidade da sociedade brasileira e, sobretudo, de nossa politica. Em uma das cenas, enquanto
ouvimos a voz de Paulo expressando graves criticas a Diaz, o politico ¢ mostrado dando
gargalhadas. O filme também traz uma forte veia ritualistica em suas cenas a partir da insercao
de elementos tradicionais da cultura nacional. Em diversos momentos, o cineasta insere, por
exemplo, alegorias cristds em cenas de discurso politico fazendo com que o resultado final se
pareca a um rito. Em um dos discursos de Diaz, o publico 14 presente ¢ mostrado em diversas
sequencias nas quais, individualmente, fazem também seus proprios discursos repletos de ironia
e uma profunda critica filosoéfica. Deste momento, podemos destacar uma cena na qual uma
personagem aborda com truculéncia um homem enquanto diz “o povo ¢ Jeronimo” e de forma
agressiva quer lhe obrigar a falar. O homem fica catatonico e mudo. Mencionamos esta cena
apenas como um indicativo de muitas das imagens alegoricas colocadas em cena pelo cineasta.
Por fim, o efeito causado pela estrutura cadtica da narrativa ¢ de uma aparéncia onirica,
assemelhando-se, portanto, do sistema teatral de Artaud por levar o publico a uma ritualizagdo,
mas, ao mesmo tempo, sendo essencialmente o cinema amparado por suas possibilidades

representativas. Sobre o filme, encontramos em Ismail Xavier

Nos diagndsticos do Cinema Novo, hd um reconhecimento do pais real e de uma
alteridade — do povo, da formacao social, do poder efetivo — antes inoperante. E a
exasperacdo causada por este reconhecimento se explicitou em Terra em Transe,
filme que colocou em pauta temas incomodos e se pds como a expressao maior
daquela conjuntura cultural e politica. Sua reflexdo sobre o fracasso do projeto
revolucionario, inscrita no seu proprio arrojo de estilo, ressalta a dimensdo grotesca
do momento politico, a catdstrofe cujos desdobramentos sdo de longo prazo, numa
sintese dos “descaminhos” da historia que teve efeito catartico na cultura (2001, p.
29).

A partir da critica de Xavier ¢ possivel apontar novamente para o filme de Rocha ser

uma alegoria da conjuntura nacional. Ao mesmo tempo, podemos notar o fato de o filme ser
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critico até mesmo ao movimento revoluciondrio no qual estaria inserido. Por esta perspectiva,
o movimento engendra um pensamento anarquico e provocativo em torno de sua propria
esséncia. Os métodos para a elaboragdo desse retrato social catastrofico sao mais aprofundados
em “Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal” (2012).
Na obra, Ismail Xavier reine argumentos para consolidarem as imagens do cinema moderno
nacional como alegoricas, assim como no caso das imagens de nosso objeto de estudo. Nao
iremos expor aqui a completude destes argumentos, mas ¢ importante condenséa-los através da

seguinte citagdo

O dado central ¢ que as metamorfoses de filme a filme permitem expor a diversidade
do que se abriga aqui sob a nogao de alegoria. Como, ao longo da histdria, esta é uma
dessas nogodes proteiformes que recebem novos sentidos conforme as formas
expressivas e os debates presentes em cada €poca, optei por acatar uma sugestao que
veio dos proprios filmes: através deles, € possivel observar a passagem de uma
acepe¢ao para outra; identificar um alegorismo, ora inspirado na fabula didatica, ora na
figuracao crista, evangélica ou barroca, ora nas concepgdes mais modernas, marcando
apresenga de diferentes tradigdes a medida em que o didlogo entre os cineastas avanca
(XAVIER, 2012, p. 14).

A alegoria do cinema nacional ir4 se estruturar a partir do proprio retrato nacional. A
postura agressiva da critica social se organiza a partir de elementos especificos como o
sarcasmo, a caricatura e a ironia. Para Xavier, os filmes “apresentam brechas, lacunas, e tendem
a colocar o espectador numa postura analitica face a sua nitida tonica de mensagem cifrada,
referida a uma “outra cena” nao atualizada em imagem e som (2012, p. 11). Desta forma,
concretizam o aspecto alegorico, produzindo imagens cujo sentido total ¢ construido a partir da
relacdo do espectador em sua producdo de sentido diante de codigos colocados em cena.
Veremos como Werner Schroeter ird trabalhar esta mesma ldgica, porém, naturalmente, a partir
de uma realidade propria. Enquanto as alegorias do cinema nacional eram reflexos do
subdesenvolvimento, Schroeter opta por imagens alegdricas de aspectos mais individualistas e
sensiveis, sem necessariamente propor um reflexo politico da sociedade.

A partir desta contextualizagao historica do cinema, podemos apontar para o fato da
relagdo entre teatro e cinema ser um aspecto hibrido entre uma aproximagdo ou uma negagao
total. Fato ¢ que ambas as artes podem oferecer elementos para a sofisticagdo de suas linguagens
proprias. Iremos nos dedicar, portanto, em um esclarecimento desta afirmagdo em nossa

proxima sessao.
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3.4 O CINEMA EM SUA APROPRIACAO DA TEATRALIDADE.

Ao falarmos sobre as relagdes e fronteiras entre o teatro, cinema e as demais artes, um
tema surge de imediato: a adaptacdo. Em seu texto Por um cinema impuro: em defesa da
adapta¢do, André Bazin aponta para a importancia da literatura e do teatro para o cinema, mas
ressalva para o fato desta acepcao ser feita de uma forma autonoma gracas a originalidade da
linguagem cinematografica. O processo de adaptacdo de uma obra literaria ou teatral para o
cinema pode ser uma representacdo fidedigna e direta da obra original, mas a linguagem
cinematografica por si so, ira trazer peculiaridades estilisticas e novas ao texto original. Por esta
perspectiva, diretores cinematograficos puderam refletir sobre a adaptagdo nao como uma
espécie de plagio ou transposi¢do direta, mas sim como uma reformula¢ao de um texto original
a partir dos aparatos audiovisuais pelos quais o cinema era engendrado. Para Bazin, “Adaptar,
enfim, ndo ¢ mais trair, mas respeitar” (BAZIN, 1991, p. 98). Os cineastas intencionados em
afastar-se do cinema essencialmente cinema, ou seja, formulado apenas pelas possibilidades
técnicas cinematograficas, podiam transitar pelas demais artes e, neste sentido, a adaptacdo ¢

um meio a ofertar muitas possibilidades. Sobre este transito midiatico, Bazin argumenta

Quanto mais as qualidades literarias da obra sdo importantes e decisivas, mais a
adaptag@o perturba seu equilibrio, mais também ela exige um talento criador para
reconstruir de acordo com um novo equilibrio, de modo algum idéntico, mas
equivalente ao antigo. Considerar a adaptagdo de romances como um exercicio
preguigoso com o qual o verdadeiro cinema, o “cinema puro” nio teria nada a ganhar,
¢, portanto, um contra-senso critico desmentido por todas as adaptagdes de valor. Sdo
aqueles que menos se preocupam com a finalidade em nome de pretensas exigéncias
da tela que traem a um so6 tempo a literatura e o cinema (1991, p. 96).

Pensar na adapta¢ao como um esvaziamento da esséncia cinematografica €, portanto,
um grave equivoco. A adaptacgdo, na verdade, permite ao cinema um aprofundamento de obras
e um novo ponto de vista a partir de elementos exclusivos ao cinema. Pensemos, por exemplo
na adaptacao de Orson Welles do livro “O processo” de Franz Kafka lancado pela primeira vez
em 1925. A versdo cinematografica, lancada em 1962, reflete diretamente diversas passagens
da narrativa de Kafka sobre o personagem Josef K. acusado de um crime desconhecido e de sua
consequente jornada em busca de se defender. O papel principal fica a cargo do ator Anthony
Perkins e a direcao de Welles ressignifica diversas questdes da obra original. Kafka nao chegou
a finalizar seu livro, deixando alguns capitulos inacabados e abrindo margem para esta
reformulacdo da historia. Podemos mencionar, por exemplo, o emblematico ambiente do

tribunal onde Josef busca descobrir qual crime cometera ao mesmo tempo em que era julgado:
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no livro, o tribunal ¢ construido com o teto extremamente baixo, fazendo com que as pessoas
14 dentro precisassem manter-se constantemente curvadas quando em seu interior; ja no filme,
o tribunal tem o pé direito exageradamente alto. Esta escolha visual poderia ser apenas um
elemento cenografico, mas ird dialogar diretamente com a personalidade do protagonista.
Enquanto o ambiente do tribunal no livro serve para Josef K. se perceber inferiorizado pela
acusacdo do sistema juridico, no filme a atuagdo de Perkins se mostra desesperada desde o
momento em que ¢ acusado e o tribunal ndo precisaria transmitir este mesmo espirito opressor.
Quando o Josef do filme chega ao tribunal, ele ja se sente bastante diminuido, a grandiosidade
do ambiente, apenas corrobora a esta interpretacdo. E apenas um de muitos exemplos na
tradugdo entre as obras a nos mostrar como o cinema ird representar a obra original, ndo por um
processo de copia, mas sim por um processo de ressignificacdo de um mesmo elemento para a
linguagem cinematografica.

Podemos ainda trazer um outro exemplo a fim de nos aproximarmos de nosso objeto
de estudo. Werner Schroeter foi um dos inimeros diretores a fazerem adaptagcdes no cinema.
Dentre seus filmes, esta Malina (1991) baseado na obra homonima de Ingeborg Bachmann
langada em 1971. Schroeter realiza uma adaptagdo bastante fidedigna ao texto original. Para
narrar a histoéria de uma personagem sem nome, Bachmann escreve de forma fragmentada,
trazendo os pensamentos desconexos da personagem principal como uma espécie de fluxo de
pensamentos aleatorios, juntamente a exposicao de cartas, passagens de entrevistas e narrativas
de situagdes ludicas permitindo a inclusdo de histérias paralelas. A personagem principal vive
um tridngulo amoroso com Malina e Ivan ao passo em que tenta investigar um trauma de
infancia. A partir desta breve exposicdo do conteudo literario, podemos perceber como
Bachmann escreve uma narrativa fragmentada. Esta estrutura fragmentada pode ser vista como
um traco de montagem expressado pela linguagem literaria, como vimos a partir de Eisenstein
e sua andlise de “Madame Bovary”. A montagem cinematografica pode ser facilmente
fragmentada, repetindo o método de escrita de Bachmann.

A adaptacdo de Schroeter ¢ fidedigna, pois a obra de origem reflete a estrutura da
montagem fragmentada j& praticada em seus filmes. A personagem principal, vivida no filme
por Isabelle Huppert, pode refazer seus pensamentos desconexos a partir da montagem
cinematografica que reflete a todo tempo a confusdo mental vivenciada por ela. O filme de
Schroeter traz algumas escolhas autorais, como na cena inicial em que vemos um homem jogar
Huppert de um prédio. Lendo o livro, descobrimos tratar-se do final do livro em que a
personagem descobre a origem de seus problemas: a relagdo conturbada com o pai, a qual a

autora chama de um assassinato. Schroeter acrescenta imagens alegoricas a fim de demonstrar
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ao publico o profundo trauma experienciado pela protagonista, mas os elementos para estas
imagens estdo presentes ao longo do livro de Bachmann e sdo apenas adaptados as
potencialidades da imagem alegorica cinematografica.

Pensar a relagdo entre teatro e cinema ¢ uma investigacao cujos resultados apontam
para respostas dicotdomicas. Por um lado, o cinema possui uma linguagem totalmente autdnoma
gragas a questdes particulares como a montagem e o enquadramento, por outro, tera a
teatralidade como um dos maiores referenciais para a elaboragdo de sua propria linguagem.
Bazin aponta, por exemplo, para o fato de as tradi¢des teatrais serem essenciais para a criacdo
dos géneros cinematograficos. Ele argumenta que “Ou o filme ¢ a pura e simples fotografia da
peca (logo, com seu texto), e ¢ precisamente o famoso ‘teatro filmado’, ou a pega ¢ adaptada as
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‘exigéncias da arte cinematografica’” (1991, p. 129). Por esta perspectiva, a andlise deste
transito entre as artes se esvazia, pois o cinema parece nao poder utilizar do teatro sem passa-
lo pelo prisma cinematografico. As expressoes teatrais, automaticamente, se transformariam
em expressoes cinematograficas. Encontramos também no texto de Bazin, a informacao de que
os primeiros cineastas queriam adaptar as técnicas de teatro ao cinema chegando a apaga-las,
reforcando, portanto, o apagamento da teatralidade. J4 no cinema moderno, como vimos, 0s

cineastas irdo tornar mais clara a sua teatralidade. O autor justifica o afastamento da teatralidade

pelos primeiros cineastas a partir do seguinte argumento

O cinema permite levar as Gltimas consequéncias uma situagdo elementar a qual o
palco impunha restri¢des de tempo e de espago que a mantinha numa fase de evolugdo
de certo modo larvaria. O que pode levar a crer que o cinema veio inventar ou criar
inteiramente fatos dramaticos novos, e que ele permitiu a metamorfose de criagdes
teatrais que, sem ele, nunca teriam chegado a fase adulta (1991, p. 126).

E perceptivel pelo trecho como o cinema oferece possibilidades a aspectos pelos quais
o teatro ¢ limitado. Pensemos, por exemplo, em 4 falecida (1965) de Leon Hirszman, baseado
na peca homonima de Nelson Rodrigues escrita em 1953. O texto original ¢ mantido na obra
filmica de forma fiel, mas o filme permite ao diretor uma investigagdo psicologica mais
profunda sobre a protagonista Zulmira, representada por Fernanda Montenegro. De forma
sintética, a historia nos fala sobre esta mulher afetada pela tuberculose e pela infelicidade de
sua existéncia. Ela vai a uma cartomante, recebe a noticia de que sua morte se aproxima e passa
a ter um Unico desejo: um enterro luxuoso a partir do qual, ela acreditava poder se vingar da
sociedade e, sobretudo, de sua prima Glorinha, por quem tinha um grande rancor. A
ambientacdo em um sublrbio carioca ¢ um dos elementos privilegiados pela linguagem

cinematografica e serve diretamente a compreensao da frustracdo de Zulmira pela realidade
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humilde em que vive. Mas um elemento essencial da histéria se torna mais significativo no
filme: quando a protagonista sucumbe a morte, deixa para o marido a instrugdo de procurar por
Pimentel, 0 homem que bancaria seu luxuoso enterro. E Pimentel quem narra sua histéria com
Zulmira e, no texto original, sdo suas palavras que nos contam sobre o romance entre eles,
iniciado no banheiro de um restaurante. Pimentel e Zulmira se encontraram diversas vezes e,
em um dos encontros, sua prima Glorinha os vé juntos. Zulmira acredita que a prima a julga
pelo adultério a ponto de nao a olhar mais. Toda essa sequéncia, apenas narrada por Pimentel
na peg¢a, ¢ mostrada no filme como uma lembranga e podemos, na pratica, ver as imagens de
seus encontros com a falecida.

Esta seria, portanto, uma vantagem da linguagem cinematografica, a partir da qual, o
discurso pode ser transformado em imagem de uma forma mais fluida e natural. O teatro, claro,
pode representar discursos como o da rememoragdo de Pimentel, mas necessita para tal, uma
indicacdo explicita e objetiva para que seu espectador possa traduzir as cenas. Portanto, o filme
de Hirszman ¢ um dos muitos exemplos a superar a ideia de teatro filmado, produzindo uma
versdo cinematografica de um texto teatral, mas mantendo sua esséncia, o texto. Para os criticos
de cinema, ndo ha muita loégica em se produzir teatro filmado, pois se ndo héd o acréscimo de
uma expressao cinematografica, ndo ha razao em tirar o teatro do palco para leva-lo as telas.

Outro lugar comum da relagdo entre teatro e cinema ¢ o da ideia de presenga. Bazin
inicialmente escreve que “O cinema pode acolher todas as realidades, exceto a da presenca
fisica do ator” (1991, p. 140) apenas para se corrigir em seguida sobre a inconsisténcia da

informacao, para ele

E erréneo dizer que a tela é absolutamente impotente para nos por “em presenga” do
ator. Ela faz isso a maneira de um espelho (que, ¢ ponto pacifico, substitui a presenca
daquilo que se reflete nele), mas de um espelho com reflexo diferido, cujo ago
retivesse a imagem (1991, p. 141).

Desta forma, Bazin se opunha a uma diferenciagdo do cinema e do teatro pautada nesta
ideia de presenca, pois o cinema ¢ dotado de mecanismos pelos quais a relagado estética de seu
espectador ¢ manifestada a partir de um sentimento de presenca. A propria estrutura de um
espectador sentado diante de uma tela ¢ objetivamente a evocacdo do sentimento de presenga
e, por este argumento, dialoga com a perspectiva de Comolli (2008). O que Bazin argumenta
para o aspecto mais correto nesta diferenciagdo ¢ o de pensar o cinema como um catalizador de
identificagdo, enquanto o teatro demanda uma postura de oposigio de seu publico. E necessario

pensar nesta oposi¢ao a partir de uma psicologia da interpretacdo em ambos os meios. Para
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relacionar-se com a obra teatral, o espectador precisa distanciar-se da presenca do ator a sua
frente e transformé-la conscientemente em uma representacdo de outrem em um mundo
imaginario. O palco teatral precisa perder sua materialidade e transformar-se em um ambiente
ludico para o envolvimento do espectador. Ja o cinema faz com que seu publico seja colocado
diante de mecanismos capazes de facilitar esta transmissdo a0 mundo imaginario. Como um
filme ¢ a materializacdo de uma representacgao virtual, o publico naturalmente se vé diante de
uma ludicidade.

Falamos, portanto, em expressdes artisticas pelas quais o espectador deve exercer um
papel consciente e ativo de producgdo de sentido. E necessario um envolvimento estético do
publico em um exercicio particular de vivenciar questdes ausentes na obra, mas incentivadas
pelos codigos ali presentes. Neste sentido, Jacques Raciere e seu livro “O espectador
emancipado” (2014) pode nos ofertar questdes essenciais a esta reflexdo. O autor reflete sobre
todas as artes as quais colocam um objeto artistico diante de um publico, mas analisando
especificamente a teoria teatral ele se depara com o que nomeia de paradoxo do espectador. Ele

aponta para ndo haver teatro sem espectador e o paradoxo surge por duas questdes, sdo elas:

Primeiramente, olhar é o contrario de conhecer. O espectador mantém-se diante de
uma aparéncia ignorando o processo de produgdo dessa aparéncia ou a realidade por
ela encoberta. Em segundo lugar, ¢ o contrario de agir. O espectador fica imovel em
seu lugar, passivo. Ser espectador ¢ estar separado ao mesmo tempo da capacidade de
conhecer e do poder de agir (RANCIERE, 2014, p. 8).

O espectador seria, portanto, uma figura passiva e incapaz de atuar no
desenvolvimento da obra. Ele seria levado a um processo ilusério pelo qual poderia apenas
encontrar uma contemplagdo. Por esta percepcao, Raci¢re defende o pensamento de um novo
tipo de teatro o qual ndo teria mais espectadores passivos, mas sim um publico ativo na
producao integral da obra. Como vimos, esta serd uma percepcao trabalhada pela modernidade
teatral. A partir deste novo teatro, o espetaculo se torna para o espectador “um enigma cujo
sentido ele precise buscar” (2014, p. 10). Pensar em um espectador ativo ¢ emancipa-lo. Para

Raciére

A emancipagao, por sua vez, comeca quando se questiona a oposicdo entre olhar e
agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as relagdes do
dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da dominagao e da sujeicdo. Comega
quando se compreende que olhar ¢ também uma acdo que confirma ou transforma essa
distribui¢do das posigdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual.
Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras
coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu proprio poema
com os elementos do poema que tem diante de si. Participa da performance refazendo-
a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve
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transmitir para transforma-la em pura imagem e associar essa pura imagem a uma
histéria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim, sio ao mesmo tempo
espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que lhes é proposto (2014, p.
17).

Ranciére menciona a ldgica da distdncia amparando-se justamente no distanciamento
brechtiano j& estudado anteriormente. Refere-se a um publico que se distancia da experiéncia
concreta para poder se tornar ativo na producgdo de sentido em uma realidade imaginéria. Os
elementos teatrais serdo apresentados de forma a propor ao publico sua emancipagdo e
compreendendo que este espectador ird produzir uma transfigura¢cdo de sua obra em seu
intelecto particular. Para o autor “Todo espectador ¢ ja ator de sua histéria; todo ator, todo
homem de agdo, espectador da mesma histéria” (2014, p. 21). Desta forma, a experiéncia
artistica ¢ a logica dicotdmica entre o distanciamento e a aproximacdo. Entre viver uma
experiéncia e colocar-se diante dela de forma a refletir sobre seu sentido. Ser um espectador ¢
uma atividade inerente da existéncia. Somos espectadores de nossas proprias vidas e, portanto,
um objeto artistico ndo deveria nos retirar esta autonomia. Deveria apenas incentivar-nos a
continuar o exercicio consciente de ser espectador.

J4 na realidade cinematografica, podemos apontar para um exemplo. Pensemos no
filme 4 montanha sagrada (1973) de Alejandro Jodorowski. O filme consiste na odisseia de
um homem em busca da compreensao do sentido da vida. Nesta jornada ele se depara com uma
série de simbolismos e personagens capazes de leva-lo @ montanha sagrada, onde encontraria
respostas. Na cena final, o personagem representado pelo proprio Jodorowski direciona-se ao
espectador e lhes diz que o sentido da vida estd em entender estar diante de um filme, portanto,
algo irreal. Para o personagem, a vivéncia de seu publico seria a resposta em si para o
questionamento filoséfico, enquanto o filme era apenas uma representagdo imaginaria. Todo o
filme ¢ construido por imagens alegoricas as quais induzem um papel emancipado de tradugao.

Retomando os escritos de Bazin podemos notar que ele quebra uma série de
perspectivas pelas quais convencionalmente se separa teatro do cinema e, por fim, chega a um

aspecto o qual considera mais assertivo para esta comparacao

E na medida em que o cinema favorece o processo de identificagio com o herdi que
ele se opde ao teatro. Apresentado desse modo, o problema ndo seria mais
radicalmente insoluvel, pois € certo que o cinema dispde de procedimentos de mise-
en-scene que favorecem a passividade ou, ao contrario, excitam mais ou menos a
consciéncia. De modo inverso, o teatro pode procurar atenuar a oposicao psicologica
entre espectador e o herdi. Logo, teatro e cinema ndo estariam mais separados por
uma vala estética instransponivel, tenderiam somente a suscitar duas atitudes mentais
sobre as quais os diretores teriam um grande controle (BAZIN, 1991, p. 143).
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Com o problema colocado desta forma, fica perceptivel o didlogo fluido entre o cinema
e o teatro. Sdo artes diferentes, ¢ fato, mas estdo ligadas pela capacidade de dramatizagdo e se
separam apenas pela realidade de suas experiéncias e da consequente relagdo mental de seus
respectivos publicos. Outra variavel essencial na diferenciagdo do cinema e do teatro na
perspectiva baziniana seria o do cendrio e do conceito teatral de espago dramético. O palco
teatral ¢ construido de forma a dar suporte as cenas, mas cabe ao publico fazer um exercicio
racional de ignorar o resto do ambiente e focar apenas nas cenas teatrais. O publico de teatro ¢
acostumado a ignorar todo o ambiente externo as cenas teatrais, enquanto o espectador do
cinema tem acesso a imagens como um recorte de um mundo como um todo. Bazin argumenta
que mesmo quando um personagem de um filme sai de cena, ele permanece no imaginario do
publico como um elemento implicito na obra. Para o autor “Quanto mais o cinema se propor a
ser fiel ao texto, e a suas exigéncias teatrais, mais necessariamente ele devera aprofundar sua

propria linguagem™ (1991, p. 158). E acrescenta ainda

Desse modo, ndo somente o teatro filmado esta desde entao esteticamente fundado de
direito e de fato, ndo somente sabemos de agora em diante que ndo ha pegas que ndo
possam ser levadas a tela, qualquer que seja seu estilo, contanto que se saiba imaginar
a reconversdo do espago cénico para os dados da mise-en-scéne cinematografica —
mas ¢ ainda possivel que apenas a mise-en-scéne teatral e moderna de certas obras
classicas sejam possiveis agora no cinema. [...] O cinema ndo ¢ para eles apenas uma
forma teatral complementar, mas a possibilidade de realizar a mise-en-scéne
contemporanea, tal como a sentem e a querem (1991, p. 163, grifo-nosso).

Apontamos assim, para uma relagdo mais harmoniosa entre as duas artes. Inicialmente,
o cinema se consolida como um meio narrativo a partir de elementos retirados da teoria teatral,
mesmo buscando se afastar destes aspectos. Posteriormente, o teatro bebe da linguagem
cinematografica para reformular e sofisticar as técnicas teatrais. Dialogam, portanto, a partir de
um exercicio de suporte aos elementos necessarios para a pratica de suas respectivas linguagens.
O cinema pode ser “teatralizado” ou o teatro pode ser “cinematografico”. No teatro
contemporaneo, por exemplo, sdo comuns incursdes audiovisuais como suporte as narrativas
teatrais. Um grande exemplo disto estd nas pecas de Robert Wilson. Artista americano cujas
obras teatrais utilizam fortemente de recursos audiovisuais, seja como um complemento as
cenas da pega, mostrando videos em dialogo ao contexto do palco, ou utilizado de efeitos
audiovisuais na produ¢ao de um cenario mais lidico. Em grande parte de suas obras, um telao
de fundo serve para a proje¢do do cendrio, por exemplo, ou para a virtualizagdo de atores
ausentes de forma fisica em cena. J& quando pensamos em um cinema teatralizado, nos

deparamos novamente com nosso objeto de pesquisa: Werner Schroeter. A teatralidade em seus
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filmes pode ser defendida a partir das palavras de Bazin a respeito do filme Les parentes

terribles de Cocteau

Cocteau situava-se assim no proprio principio das relagdes do espectador e do palco.
Enquanto o cinema lhe permitia apreender o drama a partir de pontos de vista
multiplos, ele escolhia deliberadamente usar apenas o ponto de vista do espectador,
unico denominador comum do palco e da tela.

Desse modo, Cocteau conserva em sua peca o essencial de seu carater teatral. Em vez
de tentar, depois de tantos outros, dissolvé-la no cinema, ele utiliza, ao contrario, os
recursos da cdmera para acusar, salientar, confirmar as estruturas cénicas e seus
corolarios psicoldgicos. A contribuicdo especifica do cinema s6 poderia ser definida
aqui por um acréscimo de teatralidade (1991, p. 138)

Veremos em A morte de Maria Malibran um reforgo desta ldgica. Schroeter consegue
traduzir uma teatralidade em seu cinema a partir da mise-en-scene. O drama do filme ¢
apresentado a partir da atuagdo expressiva de suas atrizes, mas na pratica, ¢ o ponto de vista do
publico que ird dar significado a estes sentimentos. O cineasta nao nos apresenta uma narrativa
pela qual as personagens se justificam, mas sim, elementos capazes de suscitar no publico um
movimento de tradu¢do. Veremos como os elementos de expressao cinematografica adotados
por Schroeter encontrardo suporte em estruturas cénicas originadas na teatralidade. Este sera o

foco de nosso proximo capitulo.
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4. A MISE-EN-SCENE COMO MECANISMO DE TRADUCAO DA TEATRALIDADE
NO CINEMA.

Para entender a mise-en-scéne trabalhada no filme de Schroeter, iremos buscar
inicialmente uma investigagdo dentro de estudos anteriores sobre a obra do diretor. Neste
sentido, além de esbogar sinteticamente suas respectivas abordagens tedricas, iremos buscar dar
aten¢do ao fato de existir ou ndo uma investigacao sobre a encenagdo. A partir dos resultados
obtidos neste momento, poderemos dar mais destaque a nossa propria abordagem quanto a

mise-en-scéne alegdrica de Werner Schroeter.

4.1 INVESTIGACOES TEORICAS SOBRE WERNER SCHROETER.

Existem alguns importantes estudos> sobre a obra de Werner Schroeter. Buscaremos,
neste momento, apresentar de forma sintética as principais ideias neles discutidas. Dentre os
estudos existentes podemos assinalar um argumento comum: o fato da obra, mesmo que
marginalizada, servir de referéncia a muitos diretores que tivessem contato com ela.

O primeiro destes estudos ¢ Chin-up, Handstand, Salto Mortale — Firm Footing: On
the Film Director Werner Schroeter, Who Achieved What Few Achieve, with Kingdom of
Naples, escrito por Rainer Werner Fassbinder e presente na cole¢do “The anarchy of the
imagination” (1992). No texto ja podemos encontrar um indicativo de seu contetido a partir do
proprio titulo. Fassbinder escreve em defesa de Schroeter e reforga sua admiragao pelo diretor.

Para ele

Werner Schroeter ird um dia ter um lugar na histdria do cinema que eu descreveria na
literatura como algo entre Novalis, Lautréamont e Louis-Ferdinand Céline; ele foi um
diretor ‘undergroud’ por dez anos e eles ndo queriam deixar ele escapar deste papel.
O grande esquema cinematografico de Werner Schroeter foi confinado, reprimido e,
ao mesmo tempo, impiedosamente explorado. A seus filmes eram dados a marca
convencional de ‘undergrounds’, o que os transformava como um flash em belas, mas
exoticas plantas que floresciam tdo raramente e tdo distantes que ninguém seria
incomodado por elas. E isto ¢ tdo precisamente errado quanto estipido. Entdo, os
filmes de Werner Schroeter ndo estdo distantes; eles sdo lindos, mas ndo exoticos. Ao
contrario (FASSBINDER, 1992, p. 101, tradugdo-nossa’®).

55 Duas das obras importantes que deveriam ser incluidas neste momento encontram-se inacessiveis, sdo elas:
Werner Schroeter (1982) de Gerard Courant e Werner Schroeter (1991) de Sabine Dhein. Tivemos contato com
estas obras apenas através de citagdes encontradas na bibliografia disponivel e utilizada nesta sessao.

36 Werner Schroeter will one day have a place in the history of film that I would describe in literature as somewhere
between Novalis, Lautréamont, and Louis- Ferdinand Céline; he was an “‘underground’ director for ten years, and
they didn’t want to let him slip out of this role. Werner Schroeter’s grand cinematic scheme of the world was
confined, repressed, and at the same time ruthlessly exploited. His films were given the convenient label of
‘underground’, which transforms them in a flash into beautiful but exotic plants that bloomed so unusually and so
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A partir da fala de Fassbinder encontramos mais um reforgo ao aspecto dissidente de
Schroeter e a importancia de seu trabalho para o cinema. Fassbinder torna-se ainda mais
expressivo em sua defesa de Schroeter afirmando que “apenas alguns dos que tiveram chance
de fazer filmes ndo pegaram algo emprestado de Schroeter” (idem’”). E sobre esta capacidade
de ser uma referéncia para os cineastas, Fassbinder ¢ ainda mais critico em relacdo a Syberberg
e o acusa de plagio chamando-o de um “imitador de Schroeter extremamente capaz, que,
enquanto Schroeter aguardava reconhecimento, comercializou competentemente aquilo que
tirou de Schroeter” (1992, p. 102, traducdo-nossa®®). O texto segue em tom de defesa e foca nas
peculiaridades de O reino de Napoles, o que faz de Schroeter, na visao de Fassbinder, o diretor
a fazer o que poucos outros conseguiram com seus filmes. Nao nos prolongaremos neste aspecto
por tratar-se de uma analise especifica de um filme, ao qual nao nos dedicaremos.

Outro estudo relevante ¢ o de Randall Halle, que menciona Schroeter juntamente a
Rainer Werner Fassbinder e Rosa von Praunheim em um artigo presente em “A companion to
Rainer Werner Fassbinder” (2012). No texto, intitulado Rainer, Rosa, and Werner: New Gay
Film as Counter-Public o autor tece uma critica ao texto “New Queer Cinema: the director’s
cut” (2013) escrito por B. Ruby Rich e responsavel por cunhar o termo para o dmbito
cinematografico. Na obra, Rich retine uma andlise de filmes exibidos no Festival de Sundance
na década de 1990 os quais traziam reflexdes sobre a homoafetividade. Diretores como Todd
Haynes, Gregg Araki e Cristopher Munch sdo apontados como os percursores deste movimento
através de filmes como Veneno (1991) de Haynes e Totally fucked up (1993) de Araki. Halle
acredita em uma certa negligéncia e desconhecimento da histéria do cinema neste texto, uma
vez que ele valoriza mais produgdes americanas e critica os filmes com tematicas homoafetivas
feitos anteriormente, julgando-os como produzidos por uma perspectiva de falso humanismo,
que nao representava a realidade das pessoas as quais tentavam representar. A obra de Rich
menciona uma lista de filmes anteriores a servirem de referéncia ao New queer cinema, mas de
fato valoriza os filmes americanos da década de 1990 como se no passado ndo houvessem sido
feitos filmes precisos, profundos e de vasta fortuna intelectual em tratar da homoafetividade.
Além dos filmes de Schroeter, Fassbinder e Praunheim estudados por Halle em seu ensaio,

podemos citar ainda outros exemplos realizados muito antes e, em muitas das vezes, sob

far away that basically one couldn’t be bothered with them, and therefore wasn’t supposed to bother with them.
And that’s precisely as wrong as it is stupid. For Werner Schroeter’s films are not far away; they’re beautiful but
not exotic. On the contrary (FASSBINDER, 1992, p. 101).

571...] only a few who had chances to make films who didn't borrow from Schroeter (idem).

38 [...] an extremely capable Schroeter imitator, who while Schroeter awaited recognition compentently marketed
what he took from Schroeter (FASSBINDER, 1992, p. 102).
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condi¢des mais repressivas a liberdade de expressao, sdo eles: O funeral das rosas (1969) de
Toshio Matsumoto, Pink Narcissus (1971) de James Bidgood, Luminous Procuress (1971) de
Steven Arnold, Sebastiane (1976) de Derek Jarman e Tongues untied (1989) de Marlon Riggs.
A lista poderia ser prolongada, mas acreditamos ja ser o suficiente para, junto a Halle, refutar a
abordagem de Rich. O autor ainda prolonga a mesma critica a um volume mais extenso sobre
o movimento-titulo escrito por Michele Aaron chamado “New Queer Cinema: a critical reader”
(2004).

A defesa de Halle consiste em apontar para os elementos defendidos como visionarios
ao New Queer Cinema ¢ estudados nos dois textos mencionados como ja existentes em obras
dos trés cineastas analisados em seu ensaio. Fassbinder centraliza a homoafetividade em
diversos de seus filmes como 4s lagrimas amargas de Petra von Kant (1972), O direito do mais
forte é a liberdade (1975) e Num ano de treze luas (1978), apenas para mencionar alguns de
muitos exemplos. Praunhein dedica toda sua obra a refletir sobre estes aspectos. Além de seu
relevante filme-manifesto, Ndo é o homossexual que é perverso, mas a situagcdo em que ele
vive, j& mencionado anteriormente, podemos mencionar obras de aspecto documental sobre
temas como a transexualidade e a homossexualidade entre nazistas, além de uma intensa
producdo ficcional, militante e artistica. J& Werner Schroeter dificilmente trazia a
homoafetividade como catalisador filos6éfico em seus filmes. Ela era sempre presente e
mostrada com naturalidade, mas o diretor ndo chegou a refletir os desafios sociais da
comunidade LGBTQIA+ de forma direta. O autor reconhece o fato de cada um dos cineastas
seguir caminhos distintos em suas trajetorias, mesmo em relacdo a abordagem da
homoafetividade, mas justifica a comparagdo entre os trés, pois juntos “foram diretamente
envolvidos em uma funda¢do de um contra publico o qual transformou fundamentalmente o
discurso sobre sexualidade e género” (HALLE in: PEUCKER, 2012, p. 544, tradugio-nossa™).
Sendo mais preciso sobre esta transformag¢do do discurso sexual, o autor acrescenta

posteriormente

Nos filmes de von Praunheim e de Schroeter a sexualidade ndo aparece sobre
nenhuma norma ou configuracdo estavel. O desejo ¢ frequentemente separado
completamente da sexualidade genital, que é mais frequentemente um mecanismo de
poder e dominagéo, e o afeto apaixonado entre homens ¢ mulheres ndo sdo garantia
da ética matriarcal ou patriarcal (2012, p. 560, traducio-nossa®®).

39 [...] were all directly involved in the establishment of a counter-public that fundamentally transformed the
discourse around sexuality and gender (HALLE in: PEUCKER, 2012, p. 544).

% In von Praunheim and Schroeter’s films sexuality does not appear in any standard or even stable configuration.
Desire is often disjoined completely from genital sexuality, which is more frequently a mechanism of power and
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A citagdo traz um importante argumento na reflexdo do erotismo dentro dos filmes de
Schroeter. Dialoga diretamente com a citagdo referente a critica de Foucault ao filme A4 morte
de Maria Malibran a ser apresentada em nosso proximo capitulo. Halle também salienta o
erotismo dos filmes como resultante de elementos ndo convencionalmente sexualizados, mas o
autor nao se aprofunda nesse aspecto, apenas menciona-o como uma variavel essencial a
reformulacao do discurso sexual proposto pelos cineastas estudados em seu texto.

Outro autor a trabalhar com a obra do cineasta em questdo ¢ Timothy Corrigan. Em
“Werner Schroeter’s operatic cinema” (1981) ele analisa o filme Willow Springs (1973) cuja
historia, em sintese, fala-nos da vida de trés mulheres vivendo isoladas em uma casa. Uma
delas, representada por Magdalena Montezuma, atua como uma espécie de lideranga entre as
outras, que sdo colocadas em situac¢ao de submissao. A chegada de um homem acaba por mudar
a realidade entre elas. O filme é construido ao redor dessa narrativa, mas as caracteristicas
autorais de Schroeter permanecem presentes. Também assistimos as imagens alegoricas as
quais tornaremos mais claras com a analise de 4 morte de Maria Malibran. Sobre o filme,

Corrigan disserta

O que essa historia reconta em seu extraordinario estilo eliptico e onirico ¢ a interagdo
entre estas trés mulheres como varias dimensdes de uma mesma mulher. Enquadradas
pela violéncia sexual, esse retrato pode ser visto por um angulo como a descrigdo de
uma mulher nessa posi¢do de representacdo, particularmente uma representagdo
cinematografica. Para Schroeter, o centro de sua representacdo se torna o ponto de
intersecdo entre a beleza e a dor, dominacao e servidao: Magdalena, a dominadora,
sendo a forca que liga o sofrimento e a subserviéncia de Ilse e a beleza musical de
Christine. Nas palavras de Christine, “a beleza do rosto de Magdalena ¢ a beleza da
dor” (CORRIGAN, 1981, p. 50, tradugio-nossa‘!).

Podemos apontar um didlogo entre este texto de Corrigan e a afirmacao de Elsaesser
sobre Schroeter ser um cineasta dos cineastas. Em Willow Springs ele elabora uma narrativa
através da qual o exercicio de producao cinematografica ¢ um elemento na narrativa através de
uma estrutura filmica alegorica. Para Corrigan, o cineasta dirigindo as atrizes e colocando-as
desta forma em um papel de submissdo as suas escolhas artisticas ¢ a base referencial para a

narrativa das mulheres oprimidas mostradas no filme. Corrigan frisa o fato de o filme mostrar

domination, and passionate attachments between men and between women are no guarantee of either patriarchal
or matriarchal ethics (HALLE in: PEUCKER, 2012, p. 560).

61 What this story recounts in its extraordinary elliptical and dreamlike fashion is the interaction of three women
as the various dimensions of a single woman. Framed by sexual violence, this portrayal can from one angle be
seen as the description of woman in her position as representation, particularly cinematic representation. For
Schroeter the center of this representation becomes the intersecting point of beauty and pain, domination and
servitude: Magdalena, the domatrice, being the force that binds the suffering and servility of Ilse and the musical
beauty of Christine. In Christine's words, "the beauty of Magdalena's face is the beauty of pain" (CORRIGAN,
1981, p. 50).
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apenas as propostas de representacdo de uma feminilidade a partir da mentalidade de um
homem, portanto, sem de fato transmitir a sensibilidade feminina. Por fim, o filme mostra a
beleza da dor como o resultado da narrativa. Porém, em relacdo ao artigo de Corrigan, o filme
acaba sendo mais percebido como uma Opera gragas a presenca constante desse estilo musical
e uma expressividade e atmosfera defendidas pelo autor como referenciais essencialmente
operisticos. Discordamos deste aspecto referencial como exclusivo a dpera, pois, como visto,
Schroeter refletia outras referéncias em seu trabalho. Outra discordancia a ser apontada, € o fato
de Corrigan perceber as atrizes do filme como meros objetos sob o regime criativo de um
cineasta e fechada. Como ja mencionamos, Schroeter realiza suas obras através da contribuicao
coletiva e do improviso no exercicio de filmagem. As atrizes ndo tem seus papéis colocados de
forma impositiva. No caso deste filme especifico, a experimentagdo e a criatividade coletiva
sdo ainda mais intensas. Em sua autobiografia, Schroeter comenta sobre ter ganhado uma verba
para a producao de um filme, a qual ele gastou integralmente com uma viajem junto ao seu
elenco para a Califérnia. A intensdo inicial era fazer uma versdo de Crepusculo dos deuses
(1950) de Billy Wilder, mas diante da auséncia de verba, ele filma o que se torna Willow
Springs, sem nenhuma roteirizacao além desta inten¢ao primeira.

O artigo fala, ainda, sobre a transicdo de Schroeter para os filmes mais narrativos de
sua carreira chamada pelo cineasta de novo humanismo social. A analise de Corrigan ¢
aprofundada a partir de um outro estudo: Em “On the edge of history: the radiant spectacle of
Werner Schroeter” (1984), o autor inicia sua escrita ja afirmando “Werner Schroeter ¢ o
paradoxo ndo resolvido no coracdo do Novo Cinema Alemao” (CORRIGAN, 1984, p. 6,
traducdo-nossa®?). O texto analisa a narrativa dos filmes de Schroeter e propde reflexdes
especificas sobre diversas obras do diretor. Corrigan fala inicialmente sobre os filmes de
Schroeter serem narrativos, mas no decorrer da escrita ele esclarece tratar-se de uma narrativa
subvertida. O autor considera as imagens de Schroeter como uma espécie de crepusculo
alegorico “no qual os cendrios excessivamente teatrais e as narrativas elipticas fizeram com que
seu trabalho se parecesse mais com sonhos experimentais de tempos misticos do que com
imagens de um mundo conhecido” (1984, p. 6, tradugdo-nossa®). Por esta razio, o autor
acredita no fato dos filmes de Schroeter serem vistos como undergrounds e dissidentes dentro

do proprio movimento do Novo Cinema Alemao. Sobre este aspecto, ele comenta

2 Werner Schroeter is the unresolved paradox at the heart of the New German Cinema (CORRIGAN, 1984, p. 6).
63 [...] where the excessively theatrical settings and elliptical narratives have made his work look more like
experimental dreams of mythical times than like pictures of a known world (CORRIGAN, 1984, p. 6).
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Se uma caracteristica definidora de muitos diretores alemaes contemporaneos foi a
sensibilidade e ajuste as suas situac¢des historicas como cineastas, Schroeter parece ter
escolhido um outro, um diferente curso no tempo; e o que fez esse curso tao distintivo
e central ao projeto do Novo Cinema Alemdo ¢ que seu ponto de partida e foco
constante foi precisamente a habilidade individual de viver radicalmente as margens
da historia (1984, p. 8, tradugdo-nossa®*).

O comentario de Corrigan nos revela um reforco em ser dissidente por parte de
Schroeter e a0 mesmo tempo inscreve uma relagdo basica do cineasta aos demais realizadores
do movimento alemao. A cinematografia de Schroeter revela de forma mais andrquica essa vida
as margens da historia. A narrativa de seus filmes ndo desempenha um papel norteador a partir
do qual as imagens sao realizadas, pelo contrario, as imagens sdo os propulsores para uma
narrativa em segundo plano a ser elaborada mentalmente pelo publico de cinema. As imagens
em cena nem sempre narram, normalmente elas apenas trazem sensagdes ou significados
implicitos. Nos filmes da segunda fase do diretor, a narrativa, quando presente, existe apenas
como um elemento de uma cena especifica, sem necessariamente abarcar o conteudo das demais
cenas da obra. Corrigan argumenta sobre as imagens de Schroeter serem expressoes da memoria
de um individuo e, portanto, sua temporalidade segue um fluxo emocional e ndo-cronolédgico.
“Para ele a historia se torna um momento recorrente, onde tempo € espago sao estados quase
arbitrarios nos quais o individuo libera a emog¢ao, onde escolhe-se entrar na histéria por fora
para performar a si mesmo como espetaculo do tempo” (idem®). Como os filmes do cineasta
ndo trazem uma representacdo concreta do cotidiano, o espectador ¢ induzido a envolver-se
mais pela emocao do que por um processo de identificagdo narrativa. A partir dessa emogao, o
publico ¢ envolvido esteticamente em um exercicio de producdo de sentido e isto seria a
espetacularizagdo do tempo®®. O publico performando esta espetacularizagio do tempo “deve
adotar um papel singular e limitante, como uma espacializa¢do do tempo que ¢, em ultima
andlise, um espetaculo da morte” (1984, p. 11, traducdo-nossa®’). Com esta ldgica de espetaculo
da morte o autor refere-se a morte do individuo passivo em deleite com imagens de seu

cotidiano em tela e ao nascimento de um ser sensivel gerado pelas imagens alegdricas em cena.

84 If a defining characteristic of many contemporary German directors has been their sensitivity and adjustment to
their historical situation as film-makers, Schroeter would seem to have chosen another, a diferente course in time;
and what has made this course so distinctive and central to the project of the New German Cinema is that its
starting point and constant focus has been precisely the individual’s ability to live radically on history’s edges
(CORRIGAN, 1984, p. 8).

% For him history becomes a recurring moment, where time and place are an almost arbitrary stage on which the
individual releases emotion, where one chooses to enter history from outside in order to perform oneself as a
spectacle of time (idem).

% A espetacularizagdo do tempo ¢ a transposi¢do da realidade imagética para um ambiente mental no qual ele se
desenrola e cria novas formas.

67 [...] must adopt a singular and limiting role, as a spatialization of time that is ultimately a spectacle of death
(CORRIGAN, 1984, p. 11).
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O cineasta retine a alegoriza¢do a montagem fragmentada e mnemonica em busca de suscitar
esse efeito de espetacularizagdo no publico.

Ainda sobre os estudos de Corrigan, ele retoma sua analise de Willow Springs em
Schroeter’s Willow Springs and the excess of history presente no livro “New German Cinema:
the displaced image” (1994). Nele, analisa, principalmente, a relacdo do filme com o texto
Notas sobre o camp (1964) de Susan Sontag presente em “Contra a interpretagdo e outros
ensaios” (2020). Em seu texto, a autora argumenta que “a esséncia do camp ¢é seu gosto pelo
inatural: pelo artificio e pelo exagero” (SONTAG, 2020, p. 346). Esta breve defini¢do ja nos
permite apontar para Schroeter como praticante da sensibilidade camp, pois ele trabalhava seu
cinema a partir destes mesmo pressupostos. Corrigan baseia-se em Sontag para elaborar o termo
instantes pastorais referindo-se a supressdo da atuacdo do tempo no filme. Mesmo
reconhecendo a relevancia deste estudo de Corrigan e da obra de Sontag, ndo nos
prolongaremos em suas especificidades por ndo dialogarem com nosso foco de estudo.

Ulrike Sieglohr € mais uma autora a ter trabalhado com a analise dos filmes de Werner
Schroeter e, em sua tese “Imaginary identities in Werner Schroeter’s cinema: an institutional,
theoretical and cultural investigation” (1994), temos acesso a um estudo mais aprofundado
acerca da obra do cineasta. A tese de Sieglohr apresenta uma contextualizagdo historica
circunscrevendo o Novo Cinema Alemao e o ja mencionado estigma de undergroud recebido
por Schroeter. Apresenta ainda um panorama sobre a recepg¢ao dos filmes do cineasta. A partir
dessa bagagem tedrica, a autora embarca em seus objetivos especificos e percebe uma
semelhanga entre Schroeter e os diretores Andy Warhol, Jack Smith, Gregory Markopoulos e
Kenneth Anger. Schroeter chegou, de fato, a relatar ter ficado muito apaixonado pelos filmes
de Markopoulos, especialmente Twice a man (1964)%®. Esses diretores realizaram filmes
transgressores com forte discurso sobre a sexualidade e muitas das vezes trazendo corpos
marginalizados para a frente de suas cameras. Candy Darling, Jackie Curtis e Holly Woodlawn
sdo algumas das mulheres transsexuais a protagonizarem filmes desse periodo. Schroeter
conheceu Darling a partir de seus trabalhos com Warhol e a escalou para participar de 4 morte
de Maria Malibran. Por sua vez, o cineasta alemao também repetia a reflexdo sobre a
sexualidade e a valorizagdo de corpos marginalizados em seus filmes, e desta forma, Sieglohr
conclui a importancia desta relagao.

Outro foco do estudo de Sieglohr ¢ a analise da narrativa. A autora inicialmente tenta

apresentar uma analise da narrativa nos filmes de Schroeter focada em uma reflexao sobre a

% Ver (SCHROETER, 2017, p. 38).
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repeticdo constante de cenas em seus filmes percebendo tratar-se de um recurso utilizado no
cinema cléssico. Todavia, Sieglohr percebe a necessidade em refletir a narrativa nessas obras
por uma perspectiva heterogénea em que elementos distintos, classicos e modernos, dialogam
na constru¢ao narrativa do cineasta, juntamente ao seu estilo particular de fazer cinema.

E uma unanimidade entre os textos mencionados uma dificuldade em situar a obrar de
Schroeter em qualquer prisma analitico. A maior dissidéncia do diretor encontra-se nesta
dificuldade em analisar sua obra, pois ela transcende os limites convencionais do cinema, do
teatro e das artes visuais, abrangendo todos estes elementos ao mesmo tempo e rompendo as
barreiras entre eles. Todos os autores refletem a obra de Schroeter baseando-se principalmente
em sua propria relagdo com os filmes. O cineasta, por sua vez, ¢ muito claro sobre suas
referéncias: além de uma forte influéncia literaria, menciona apenas 4 paixdo de Joana d’Arc
e a critica de Foucault como um acerto sobre suas intengdes como cineasta. Maria Callas e
Magdalena Montezuma eram suas musas supremas € estavam sempre impressas em seu
processo criativo. Qualquer outra indagag¢do sobre seus referenciais acaba passando pela
subjetividade do autor, como sera aqui 0 nosso caso.

E perceptivel, portanto, que dentre os estudos existentes sobre a obra de Schroeter néo
encontramos uma analise direta de sua mise-en-scéne ¢ nem mesmo sobre a tradugdo da
teatralidade realizada por seu cinema. Estes estudos nos servem como um norteamento
analitico, mas ndo dialogam diretamente com a inten¢do de nossa pesquisa. Para a realizagdo
de nossa analise filmica iremos nos amparar em procedimentos metodologicos particulares,
alguns ja apresentados até aqui, € outros a serem expostos no momento da analise. A mise-en-
scene como um método de tradugdo de teatralidade e alegoria serda um destes operadores e,

portanto, tratemos de nos aprofundar nesta investigagao.

4.2 A MISE-EN-SCENE ALEGORICA.

Em busca de uma definicao inicial para a mise-en-sceéne, podemos falar sobre o termo
dar conta de definir todos os elementos colocados em uma cena a partir da figura de um sujeito
organizador. Este sujeito organizador seria o encenador. Em seu livro “O cinema e a
encenagao” (2008), Jacques Aumont fala sobre no ano de 1820, ainda em uma realidade teatral,
claro, ter nascido o termo encenador. Ele argumenta que a partir deste periodo “apareceu esta
personagem responsavel pela unidade do espetaculo e que substitui neste papel aqueles que até
entdo o assumiam — normalmente o diretor de cena ou o actor principal” (AUMONT, 2008, p.

129). Pela figura do encenador, o teatro amplia suas possibilidades expressivas, a partir da
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figura de um idealizador controlador de todos os aspectos filmicos. O encenador era, portanto
o responsavel por traduzir o texto para a cena. Para Aumont, o encenador “especializa e
gestualiza o texto, em seguida, articula cada vez mais elementos de interpretacdo e constroi até
uma grande interpretagdo de texto; chega a juntar-lhe um auténtico segundo discurso” (idem).
Para o autor, a arte teatral ¢ a arte do encenador como intérprete.

Olhemos novamente para o cinema. Nos primoérdios do cinema, o realizador de filmes
tinha uma série de preocupagdes de ordem técnica e, portanto, ndo conseguia assumir uma
postura de encenador. Estes primeiros diretores eram responsaveis pelo cendrio, pela
caracterizacao, pelos atores em cena e por todo outro elemento a constituir uma cena, além da
gestdo do dinheiro investido no filme. A arte da encenagdo acaba surgindo apenas como
resultado ocasional e ndo como uma postura indispensavel ao cineasta. Aumont utiliza o livro
“Filmen. Dens midler og mal” do cineasta Urban Gad langado em 1919 para construir seus

argumentos. Para ele,

Encenar ¢, em primeiro lugar, enquadrar. O quadro é o primeiro instrumento do
realizador, nisto ajudado pelo operador; existem, alids, na altura em que Gad as
sintetiza, regras de estidio bastante rigorosas e manifestamente muito rigidas, que
fazem derivar quase automaticamente a dimensdo do quadro (logo, a distancia entre a
camera e os actores) do nimero de personagens, sendo objetivo dar sempre aos rostos
a maior legibilidade possivel (p. 126), portanto, a maior superficie de imagem
possivel.

A encenag@o nunca ¢ mais do que uma organizagdo da disposi¢do e das deslocagdes
dos actores num quadro determinado (2008, p. 134).

Notamos pelo trecho, como a encenag¢dao cinematografica consiste mais em uma
organiza¢do do enquadramento. O autor acrescenta ainda que a encenagdo no cinema se
organiza “em vista de um efeito de conjunto claro e esteticamente satisfatorio” (idem). A
atuacdao de um encenador ndo muda muito quando o cinema adquire a possibilidade sonora e
para Aumont “o realizador ndo ¢ nem um produtor, nem um montador, nem um cendgrafo, nem
um operador de cAmera, nem exatamente um encenador, mas ¢ um pouco de tudo isso a0 mesmo
tempo” (2008, p. 136). O cineasta parte do argumento textual para criar imagens
cinematograficas a serem capazes de atingir seu publico com algo cativante a atengdo. O
encenador de cinema organiza os elementos cinematograficos de forma a tornar mais clara e

atraente a historia.

Portanto, ndo hé direcdo privilegiada, ndo ha uma solucdo geral. Cada plano deve ser
pensado em vista de uma dupla obrigagio para com a expressio (deve exprimir o mais
clara e vigorosamente possivel — sem excesso) e para com os outros planos (deve
poder encadear-se com eles de forma suave e harmoniosa).
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No fundo, o encenador ¢ realmente aquele que fala a linguagem do cinema [...] (2008,
p. 139).

O texto permiti-nos perceber a figura do encenador cinematografico como o
idealizador da linguagem cinematografica, mas, como vimos, a linguagem cinematografica leva
seu proprio tempo para se sofisticar. Sobre a diferenca entre o cinema mudo e o principio do
falado, o autor acrescenta “na época do cinema sonoro ele concebe a sua encenagdo como o
encadeamento pensado de pontos de vista expressivos e significativos, sublinhando sempre o
ponto mais interessante da accao” (idem), enquanto na época do cinema falado ele era o gestor
da imagem cinematografica como um todo.

Jagcues Aumont busca reunir os estudos referentes a encenagdo cinematografica e a
partir deles construir uma logica comum. Ele apresenta diversos comentarios sobre textos e
livros pelos quais alguns cineastas apresentam seus métodos de oficio, mas percebe a auséncia
de uma andlise da encenagdo de forma universalizada®. Em algumas das tentativas, a
perspectiva da encenacdo parece ndo abarcar a sua propria complexidade, como ¢ o exemplo
de “Film technique” (1948) de Vsevolod Pudovkin a partir do qual o autor vé a encenagao
“apenas como fun¢do dramatica e como leitura de um acontecimento, inventado ou
documentado” (2008, p. 141). Para Pudovkin, o encenador seria um observador exterior capaz
de personificar o homem da camera. Para atingir tal objetivo, esse observador precisava traduzir
a realidade de forma verossimil ao publico e, por tal perspectiva, afasta-se de uma
expressividade mais subjetiva da linguagem cinematografica. Os estudos de Pudovkin sdo
incipientes, pois uma investigacdo mais profunda da mise-en-scene revela que esta ndo tem a
ver com o acréscimo de verossimilhanga, mas sim com a tradugao de uma experiéncia através
da linguagem cinematografica ou teatral.

Aumont acaba por retomar a analise dos escritos de cineastas a fim de encontrar uma
defini¢do mais precisa para seu problema. Ele escreve inicialmente sobre a figura de Eisenstein
e sua contribuicdo a teoria da encenagdo. O autor pondera sobre a realidade do cineasta em
pensar um cinema puro’’, mais distante de sua teatralidade, mesmo que se apropriando de seus
principios mais essenciais, como ja mencionamos. O cineasta coloca a mise-en-scéne como a

causa primeira da representacdo no cinema, mas sobre isto, Aumont argumenta

% Aumont comenta sobre as obras analisadas em seus estudos que “[...] nenhum deles descreve o trabalho do
encenador, nenhum o analisa e, por isso, nenhum transmite uma ideia precisa ou concreta desse trabalho”
(AUMONT, 2008, p. 132).

70 Para Eisenstein, o cinema puro seria um cinema pensado essencialmente por seus aspectos especificos como a
montagem, o enquadramento e a disposi¢do dos planos, fazendo da relacdo entre estes elementos a manifestagdo
completa da linguagem cinematografica.
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A encenagdo ¢ causa primeira, mas na condi¢do de ela prépria ter sido pensada como
tradugdo de todas as significagdes pretendidas do acontecimento representado. E a
causa primeira da representagdo — mas, no processo criativo global do filme, é causa
segunda, que decorre de uma analise, profunda ¢ rigorosa do argumento e da
interpretacdo que dele resulta. A primeira regra dada por Eisenstein aos seus alunos é
que o sentido estd primeiro; ndo se faz encenagdo enquanto ndo se souber, de forma
precisa e expressa, o que se quer dizer (2008, p. 143).

Mais uma vez, o trecho revela a necessidade inerente do cinema em traduzir o texto
em imagens a partir da tradugdo para a linguagem cinematografica. A encenagao de Eisenstein
traz ainda a nocao de mise-en-geste, que consiste em analisar o ato dramatico e salientar as
expressoes gestuais. Outra questao essencial para o cineasta pensar a mise-en-scene ¢ a partir
de uma profunda decupagem dos elementos expressivos a cena, transformando-os em unidades.

Nas palavras de Aumont

Cada unidade deve respeitar o sentido da unidade superior a que pertence: a unidade
de montagem reflecte o sentido da cena, a cena reflecte o sentido do acto, o acto o
sentido da peca. E, se continuarmos a descer na planificagdo, o plano deve ser
congruente com os outros planos da unidade de montagem — e cada gesto deve ser
concebido de modo a que concorra para fazer um plano coerente (2008, p. 146).

Desta forma, Eisenstein corrobora para o pensamento do encenador como uma espécie
de “faz tudo” dentro do ambiente cinematografico, mesmo que sua teoria oferte maior
subjetividade expressiva a mise-en-scene. A partir de Eisenstein, a encenagdo cinematografica
deixa de ser apenas a capacidade de capturar uma imagem e imprimir em pelicula, e se torna o
didlogo realizado entre as imagens em movimento, do seu processo de filmagem, até seu
processo de montagem. Para apresentar um ponto oposto, assim como uma tendencia de
pensamento mais moderno da encenacdo, Aumont cita Eric Rohmer, importante cineasta
francés a produzir filmes como Minha noite com ela (1969) e O joelho de Claire (1970). Em
uma andlise do filme Fausto (1926) de F.W. Murnau, Rohmer analisa a mise-en-scéne aos
moldes da arte pictorica e divide a analise em trés aspectos principais: pictdrico, arquitetonico

e filmico. Para Aumont, a analise de Rohmer

Trata-se de mostrar que, se a imagem de Murnau ¢ suficientemente rica, densa e
dotada de presencga para se elevar até a pintura, ndo € por o cineasta ter reproduzido
telas celebres, ou por ter tentado imitar o estilo de alguns pintores — nos quais, porém,
faz pensar —, mas sim gragas a uma busca plastica constante, que visa levar ao limite
superior a representagdo da realidade (2008, p. 154).

A partir da tese de Rohmer podemos encontrar uma aproximagao de nosso objeto de

analise. Werner Schroeter trazia em suas obras a mesma busca plastica constante. Aumont
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inclusive cita Schroeter’! junto a Syberberg como exemplos praticos do distanciamento teatral
no cinema, mas nao se prolonga nesta analise. A partir da busca por uma plasticidade em suas
imagens, o cineasta acaba por pensar mais pelas elaboragdes imagéticas de um pintor do que
pela vontade de narrar convencional ao cinema. Este aspecto visual se sobrepde ao aspecto
narrativo, fazendo com que o cinema traga a expressdo como argumento central. Nao estamos
diante de uma histéria suportada por estruturas narrativas e que contam determinados fatos a
um publico, mas sim diante de imagens alegoricas as quais buscam suscitar sensagdes através
de sua expressividade. Junto a isto, a estrutura fragmentada do filme dara conta de afastar a
ideia de narrativa. Diretores como Schroeter e, no caso da analise de Rohmer, Murnau, atuam
como organizadores de alegorias em suas posturas de encenagdo. Para clarear a relagdo com a

arte pictorica, Aumont ¢ mais preciso

Do mesmo modo, a sua encenagdo assenta na busca de uma expressividade propria da
imagem mediante as suas caracteristicas formais profundas. Rohmer postula a
presenca subjacente, em Fausto e em geral em Murnau, de esquemas abstractos —
concentragdo/expansdo, convergéncia/divergéncia, atracgdo/repulsa — que constituem
a encenagdo, ou melhor, que sdo a encenagdo. Com efeito, segundo esta concepgao,
encenar ¢ jogar com os elementos de cada plano — cendrio, personagens € as suas
deslocacdes, matéria visual, carnagdo pictérica — de maneira a que se integrem num
grande esquema de conjunto, portador de uma certa substancia emocional (2008, p.
155).

Rohmer permite pensar em uma encenagdo a partir da qual a verossimilhanga com a
realidade cotidiana ndo ¢ mais o foco central, mas sim a capacidade expressiva da linguagem
cinematografica. A imagem ndo ¢ mais pensada pela sua capacidade representativa da realidade,
mas sim pela sua possibilidade expressiva. O autor ainda acrescenta que esse pensamento
“acredita na expressdo visual directa, na capacidade de figuragdo do sentido, no seu devir-
figura” (2008, p. 156). Ou seja, a encenagdo se torna uma organizagdo da expressividade
alegorica das cenas e ndo mais, essencialmente uma organiza¢ao de uma narrativa. Aumont
argumenta que a perspectiva de Rohmer nao busca a elaboragdo de uma teoria universal da
encenagdo, mas justifica a exposi¢do desta analise a partir do fato dela possibilitar um
aprofundamento da mise-en-scene em aspectos mais profundos e essencialmente oriundos da
imagem. A partir do exercicio preciso e criativo da encenagdo, o cineasta atua como um
produtor de imagens e, portanto, aos moldes de um pintor.

A partir da formulagdo destes argumentos, o autor passa a falar em uma encenagao

“como lingua do cinema, enquanto forma espontanea de representar mundos possiveis — e, ao

I (AUMONT, 2008, p. 162).
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mesmo tempo, portanto, como o proprio exercicio de arte” (2008, p. 163). Ao perceber a
encenacao desta forma, Aumont compreende-a como uma disciplina cientifica, pela qual pode-
se elaborar modelos metodoldgicos. Estes métodos, porém, estardo sempre atravessados pela
sensibilidade do idealizador cinematografico, assim como do acaso inerente a realizacao
filmica.

Sobre a incidéncia do acaso, podemos dar um tragico exemplo: pouco apos o final das
filmagens de O rei das rosas (1986), Werner Schroeter precisou lidar com o falecimento de sua
musa e protagonista, Magdalena Montezuma. Com as imagens ja filmadas, Schroeter
reorganiza a montagem de seu filme de forma a dar ainda mais destaque as cenas de
Montezuma, mostrada ja muito afetada pelo cancer, mas mantendo toda a expressividade de
sua atuacgdo. A atriz havia escrito o roteiro junto ao cineasta sobre uma mae e um filho fixados
a ideia de cultivarem a rosa perfeita. O filho, Albert, se apaixona por Fernando, rapta-o e passa
a alimenta-lo. Sempre leva para ele as rosas que cultivava. A partir desse argumento inicial,
Montezuma ndo teria tanta participacdo como acabou tendo no resultado final. O acaso,
portanto, formula o resultado filmico. Sobre o acaso, esse seria apenas um dos exemplos a
marcarem os filmes de Schroeter, os quais sdo concebidos normalmente por um argumento
amplo a ser estruturado e sofisticado durante a filmagem e a montagem do filme.

De toda forma, o acaso ¢ um fator atuante na encenagao a partir de um aspecto variavel.
Pode-se, por exemplo, concentrar todo o periodo de pré-producao com elementos como ensaios,
testes de camera, cenario, figurino e uma série de recursos a fim de cessar a possibilidade do
acaso, porém, todo o processo filmico esta suscetivel a ele. Juntos, o acaso e a mise-en-scene
constituem finalmente o resultado final de um filme. No caso de cineastas modernos como
Schroeter, menos interessados em assumir um controle do acaso, a mise-en-sceéne se torna
maledvel aos demais membros da equipe, sobretudo, aos atores, como vimos em nossas
investigacdes do cinema moderno. Nestes casos, o argumento cinematografico e as premissas
iniciais de encenagdo sao menos claros e, para Aumont “O filme € entdo aquilo que resulta das
circunstancias, em parte imprevistas e noutra pretendidas, imprevisiveis da filmagem — durante
a qual o cineasta e os seus actores interagirdo uns com os outros” (2008, p. 171). Os dados nao
estdo previamente langados, mas sdo construidos ao longo da produgao filmica. O texto ainda

nos aponta para as consequéncias dessa escolha

Passou a ser raro ensaiar antes de filmar — o que significa que a improvisagao reine
nos locais de filmagem, mas que os cineastas ja ndo desejam construir uma encenagio
nem desenvolvé-la segundo o modelo antigo: encenar, actualmente — num cinema em
que a montagem tem um papel cada vez mais importante € em que a rodagem em
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estudio ndo € obrigatoria — €, na maioria dos casos, reagir ao encontro entre actores,
um cenario ¢ uma situagido dramatica. E ter aprendido a utilizar o acaso (2008, p. 173).

Este novo modelo de encenacdo, ¢, portanto, modulado pelo acaso. Schroeter pratica
uma encenacdo em que afasta a possibilidade de uma tradugdo ligando o plano a uma realidade
espaco-temporal. Ele produz filmes capazes de reforgar o argumento conclusivo de Aumont em
que “a montagem se sobrepos decisivamente a encenacao” (2008, p. 180). A figura de Schroeter
serve-nos também para apresentar uma dualidade desta postura de sobrepor a montagem a
encenagdo. O cineasta ndo deixa de exercer o papel ativo de encenador e organiza aspectos
expressivos a obra final. Retoma também a mise-en-scene teatral ao produzir imagens a partir
das quais uma linguagem gestual serve a pratica da significagdo. E fato que o diretor produz
filmes através de uma narrativa fragmentada e de imagens alegoricas, mas ele nao perde a
capacidade de dramatizar. Mesmo sem o suporte do texto, as imagens de seus filmes expressam
uma gama de significados e esta expressdo ¢ originaria de uma teatralidade, ou uma
dramaticidade oriunda do teatro. Da linguagem universal dos gestos.

Veremos em A morte de Maria Malibran imagens colocadas em cena a partir de um
processo de mise-en-scéne coletivo entre o cineasta e os atores € a partir de pressupostos teatrais
de dramatizacdo. O resultado final, por sua vez, gera sentido apenas a partir do processo de
montagem. As cenas fragmentadas colocadas em conjunto irdo suscitar os significados, os
quais, por serem também fragmentados, ndo sdo diretamente controlados pelo encenador. A
partir disso, indicamos ainda que o publico ird integrar-se como atuante na concretizagdo da
mise-en-scene. Falar em encenagdo, nestes casos como de Schroeter s6 € possivel a partir de
uma nocao de interlocugao entre o idealizador, os elementos em cena e o publico receptor. Este
conjunto cinematografico deixa de ser estatico e pré-definido, tornando-se varidvel pela
subjetividade da linguagem e da tradugdo cinematografica por parte de um espectador
emancipado, neste sentido, trabalhando a l6gica de Raciere (2014). Tomamos a mise-en-scene
como operacao filmica essencial para analisar o filme de Werner Schroeter, pois ¢ a partir deste
processo de encenagdo que se torna possivel traduzir a teatralidade para a linguagem
cinematografica. A mise-en-scéne de Schroeter se d4 com a adesdo de aspectos teatrais, como
o distanciamento, e literarios, como a alegoria. Com estas ideias, podemos ir em direcdo a nossa

analise filmica.
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5. WERNER SCHROETER E O EROTISMO DA MORTE.

A partir da reunido teodrica apresentada até este momento de nosso estudo, pudemos
perceber como o cinema encontra no teatro elementos essenciais para a elaboragdo de sua
propria linguagem. Acreditamos, também, ter mostrado ao leitor, como essa adesdo a uma
teatralidade no ambiente cinematografico desenvolve-se de uma forma pessoal por parte dos
cineastas. Quando olhamos para um artista como Werner Schroeter, estamos diante de um dos
muitos cineastas interessados em traduzir a teatralidade para a linguagem cinematogréafica.

A geracao de cineastas alemaes da qual Schroeter faz parte ¢ fortemente influenciada
pela teoria teatral brechtiana, mas no caso especifico de seus filmes, o diretor influencia-se
esteticamente pela teoria do dramaturgo do teatro épico. Schroeter produz seu cinema de uma
forma que seu publico seja envolvido diretamente na produgdo de sentido. Ele faz isso a partir
da inducdo de um sentimento de desconforto no espectador em contato com imagens
desassociadas de sua usualidade cotidiana. E o chamado distanciamento. Ainda iremos
apresentar exemplos diretos desse método dentro do filme a ser analisado, por hora, buscamos
apenas apontar o distanciamento como um importante método de transposi¢ao da mise-en-scene
teatral para o cinema de Schroeter. A obra de Brecht também apresenta outros métodos como
a experimentagdo, praticada por Schroeter a partir de roteiros meramente indicativos de ideias
a serem construidas durante a filmagem e a montagem final. Podemos citar ainda a superagao
do lirismo e a narracdo como métodos brechtianos importantes para a auvre do cineasta.

Falamos também sobre as relagdes entre o teatro de Antonin Artaud ¢ o cinema de
Werner Schroeter. A atuagdo emerge como o método mais potente da relagcdo entre os dois
artistas, mas quase todos os elementos ideologicos e técnicos do teatro da crueldade servem
como uma metodologia essencial para que Schroeter construa suas imagens alegoricas. A partir
de uma atuacdo em estado de transe, ambos os artistas buscavam atingir seus respectivos
objetivos estéticos. A partir desta atuagdo transgressora, Schroeter trabalha profundamente a
linguagem gestual e a metafisica da linguagem elaborada por Artaud.

Por fim, ainda como um elemento essencial dentro do teatro moderno para o cineasta
alemao, trouxemos o teatro do absurdo. Como vimos, a reunido de artistas como Samuel
Beckett, Jean Genet e Eugene lonesco nomeada por Martin Esslin de teatro do absurdo se da
por uma perspectiva ideoldgica, pois estes artistas produziam um teatro a partir do qual o
publico tivesse contato com o absurdo de sua propria existéncia. Nao existe entre eles uma
simetria técnica ou estilistica. Ainda assim, se pensarmos nesta ideologia existencialista do

absurdo como um método, ele se aplica diretamente ao contetido dos filmes de Schroeter.
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Veremos em nossa analise que Schroeter consegue transpor estes elementos teatrais
para a producdo de sua propria linguagem cinematografica. O cinema, por sua vez, lhe oferece
uma série de mecanismos proprios como o enquadramento € a montagem. O cineasta reune
estes dois meios em forma de uma linguagem cinematografica autoral e, portanto, fortemente
influenciada pela teatralidade moderna. Reunindo elementos ideoldgicos, artisticos e técnicos,
o cineasta formula as imagens alegoricas apresentadas em seus filmes. Reunindo estes
procedimentos metodoldgicos encontrados no teatro moderno, podemos apontar para o leitor o
percurso a ser percorrido em nossa analise. Nossa analise de 4 morte de Maria Malibran se
constitui a partir de trés eixos: a alegoria em sua natureza fragmentaria, a mise-en-scene como
método de tradugdo de uma teatralidade e em fungdo do distanciamento e a paixao e o erotismo

como resultados estéticos.

51 A MORTE DE MARIA MALIBRAN: A MORTE E A PAIXAO COMO ALEGORIA
EROTICA.

A descricao do filme 4 morte de Maria Malibran nos permitiria apenas descrever uma
série de sequencias imagéticas sem que necessariamente tivéssemos narrado algo. As cenas
trazem a morte como um elemento comum, mas o cineasta apresenta diversas representacdes
da morte que ndo tratam apenas do cessar da existéncia de determinado individuo. A ideia de
morte se estende, por exemplo, a morte de um ato, interrompido antes de se concretizar. Por
fim, percebemos o fato de que obra como um todo pode ser condensada na ideia de uma
alegorizacdao da morte. Ao falar de alegoria e da obra de Schroeter ¢ essencial trazermos uma
obra fundamental a este momento de nosso estudo. Trata-se de “Allegorical Images: tableaux,
time and gesture in the cinema of Werner Schroeter” (2006) de Michelle Langford. Neste livro
encontramos uma analise direcionada a investigar a forma e o contetido das imagens presentes
nos filmes do diretor. Como o nome ja nos indica, Schroeter realizava imagens alegoricas e
Langford, por sua vez, ampara-se em Walter Benjamin e Gilles Deleuze, principalmente, para
apresentar as especificidades das imagens alegéricas no ambito cinematografico.

A partir da experiéncia de assistir aos filmes do diretor, com a leitura de Langford e
com a investiga¢do das raras mengdes ao diretor em obras sobre o cinema, podemos perceber
uma produgao filmica estruturada em uma completa fragmentagdo da narrativa convencional.
Nos filmes de Schroeter, as cenas sdo fragmentadas. Logica que se estendia também aos
personagens. Em tela, eles atuam ndo como catalizadores psicoldgicos de relagdes humanas,

mas como fragmentos de personalidades em situagdes também fragmentadas. Esse modo
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autoral de se pensar o cinema ja nos permite um direcionamento importante: a partir dessa
fragmentacao, os filmes do alemao acabam por suscitar e incentivar uma experiéncia subjetiva.
Independentemente das intengdes significantes do diretor para com seus filmes, eles ndo se
apresentam como um elemento de interpretacao harmonica e universal.

E importante salientarmos também o aspecto de improviso presente nesses filmes. Em
seu livro, Langford menciona que Schroeter “raramente comega uma filmagem com um roteiro
completamente estruturado, mas aborda cada filme a partir de um conjunto de ideias conceituais
esbogadas” (LANGFORD, 2006, p. 31, tradugdo-nossa’?). O diretor incentivava seus atores ao
improviso e raramente intervinha na escolha performatica de seu elenco. Desta forma, Schroeter
pratica o exercicio criativo no ato de filmagem e prolonga-o ao ato de montagem. Atua,
portanto, como o encenador na perspectiva de Aumont. Ele organiza elementos cénicos de
forma a transmitir a linguagem cinematografica e sua postura inclinada ao improviso, prolonga
este papel a sua equipe de filmagem.

A partir dessas consideragdes iniciais, Langford passa a dedicar-se especificamente a
pensar uma alegoria cinematografica. Como justificativa para a escolha analitica da alegoria e

da imagem-tempo na obra de Schroeter ela afirma:

A teoria da alegoria elaborada por Walter Benjamin ¢ baseada em um nimero de
elementos conceituais e estruturais incluindo: o privilégio do fragmento das ruinas e
do processo de decadéncia; a destruicdo ou a subversdo das hierarquias; e a tendéncia
de reservar atencdo ao modo de construc@o sendo utilizado, dando a ele uma qualidade
de construgdo autoconsciente. Para Benjamin, alegorias sdo inerentemente dialéticas,
ndo apenas pelo fato de poderem apresentar duas ou mais visdes opostas ao parecer
dizer uma coisa (em um aspecto literal), quando na verdade diz algo diferente (em um
aspecto figurado). Elas também sdo dialéticas pois tém a capacidade de sustentar a
relagdo complexa entre temporalidades conflitantes. Trabalhos alegéricos tendem a
conter um elenco de figuras alegoéricas, frequentemente ‘aflitas’ pela melancolia, que
personifica uma “intencéo alegérica” ou uma “forma de ver” especifica a esse modo
de expressdo. Além disso, essa forma de ver refere-se ndo apenas aos personagens
dotados de alegoria, mas também ao alegorista e ao espectador/leitor, que também
pode estar aflito por uma perspectiva alegérica. Similarmente, para Deleuze, o cinema
da imagem-tempo oferece novas formas de ver o mundo que (por conta
principalmente da Segunda Guerra Mundial) esteve sujeito ao processo de
fragmentagdo, destruicdo e decadéncia. Como a alegoria, o cinema da imagem-tempo
emerge para fora dos destrocos e ao fazer isso gera ao cinema a capacidade de assumir
uma fungdo alegorica explicita (2006, p. 55, tradugio-nossa’>).

72 [...] he rarely begins shooting a film with a fully crafted script, but approaches each film with a few broadly
sketched conceptual ideas (LANGFORD, 2006, p. 31).

73 Walter Benjamin’s theory of allegory is based on a number of structural and conceptual elements including: the
privileging of the fragment, the ruin and processes of decay; the destruction or subversion of hierarchies; and the
tendency to draw attention to the mode of construction being used, giving it a self-consciously constructed quality.
For Benjamin, allegories are also inherently dialectical, not only for the fact that they may present two or more
opposing views by appearing to say one thing (on a literal level), while in fact saying something quite different
(on a figural level). They are also dialectical because they have the capacity to sustain a complex relationship
between conflicting temporalities. Allegorical works also tend to contain a cast of allegorical figures, frequently
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A partir dessa citagdo conseguimos condensar os direcionamentos teoricos da defesa
de Langford. E importante destacarmos, também, a exposicdo, de forma resumida, dos
elementos constituintes de uma alegoria e um norteamento breve para a relacio entre Benjamin
e Deleuze. Em busca de esclarecer a contribuicdo desses autores, foquemos, em um primeiro
momento, na questdo da alegoria. Para Benjamin, a fragmentacdo ¢ o principal elemento
constitutivo de uma alegoria, gracas ao seu potencial de deslocamento ideologico. Ao se
fragmentar um elemento, ¢ possivel deslocé-lo de sua usualidade e conferir a ele novos sentidos.

Em “Origem do drama tragico alemao” (2016) encontramos a exposi¢do da teoria de
Benjamin sobre a alegoria. Percebemos, na ultima citagdo, uma defesa da alegoria como se
fosse uma espécie de sentimento capaz de afligir o individuo em contato, isso se justifica pelo
pensamento que a relaciona a melancolia. Benjamin percebe tal sentimento como imperativo a
partir do Renascimento e do drama barroco. A partir da analise de diversas obras desse periodo
ele seleciona a gravura Melancolia I de Albrecht Diirer como importante objeto expositivo
desse sentimento. Na figura vemos a representagdo de anjos em uma paisagem de ruinas € em
uma posi¢ao introspectiva. Juntamente a eles esta a figura de um cdo, que Benjamin destaca
como a alegoria mais melancolica da obra. Para ele, o cdo simboliza o individuo melancélico,
pois ambos seriam movidos pela raiva, “o cdo simboliza o aspecto sombrio da complexao
melancdlica. Por outro lado, o faro e a resisténcia do animal permitiram construir dele a imagem
do incansavel pesquisador e do pensador meditativo” (BENJAMIN, 2016, p. 159). A partir
desta alegoria podemos entender melhor esse sentimento como uma relagao dialética entre um
sentimento desconfortavel e a dissolugdo possivel a partir dele. Para o autor, a complexidade
melancdlica de um individuo era capaz de fazer nascer uma dissolu¢do mais profunda e
direcionada em entender a realidade ndo mais como ela se mostra, mas sim como € sentida.
Existe no filme, uma ou outra cena mostrando personagens felizes, mas a melancolia ¢ o
sentimento mais imperativo. Ela se manifesta de alguma forma em todas as cenas.

Em uma das cenas ouvimos uma voice-off no filme. Ao investigar o contetido do texto
narrado podemos afirmar tratar-se da leitura de parte do quarto ato de “Hamlet” (2012), de
Shakespeare e escrita entre 1599 e 1601, mas as cenas assistidas ndo remetem ao classico

literario. Vejamos o trecho em questdo:

‘afflicted” by melancholy, who embody an “allegorical intention” or “way of seeing” unique to this mode of
expression. Furthermore, this way of seeing refers not only to characters within the allegory, but also to the
allegorist and the viewer/reader, who may also be afflicted by an allegorical perspective. Similarly, for Deleuze,
the cinema of the time-image offered new ways of seeing in a world that (due largely to the Second World War)
had been subject to processes of fragmentation, destruction and decay. Like allegory, time-image cinema emerges
out of the rubble and in doing so generates the capacity for cinema to take on an explicitly allegorical function
(LANGFORD, 2006, p. 55).
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Como tudo me acusa, espicagando-me a vinganga! Que é o homem, se sua maxima
ocupagdo e o bem maior nao passam de comer e dormir? Um simples bruto. Decerto,
quem nos criou com a faculdade que ao passado e ao futuro nos transporta, ndo nos
deu a razdo divina para que fique inttil. Seja esquecimento bestial, ou mesmo
escrupulo covarde que me leva a pensar demais nas coisas — pensamentos com um
quarto de bom senso e trés de covardia — ignoro a causa de ficar a dizer: “Devo fazé-
lo”, se para tal me sobram meios, for¢a, causa e disposi¢ao. Exemplos grandes como
a terra me exortam: este exército de tal poder e niumero, chefiado por um principe
mogo ¢ delicado, cuja coragem a ambigdo divina faz exaltar, levando-o a defrontar-se
com os fatos invisiveis e a sua parte mortal e pouco firme a por em risco contra o que
ousa a fortuna, o acaso ¢ a morte, por uma casca de ovo. O ser, de fato, grande néo ¢é
empenhar-se em grandes causas; grande é quem luta até por uma palha, quando a
honra esta em jogo. E eu, deste modo, com o pai assassinado, a mie poluida — razdes
de estimular o sangue e o brio — nada me esperta? Vejo, envergonhado, vinte mil
homens préximos da morte, que por simples capricho da vaidade caminham para o
tamulo tal como se fossem para o leito, e lutam pela conquista de um terreno em que
ndo cabem, e que como sepulcro ainda é pequeno para esconder sequer os que ai
tombarem. Doravante terei s6 pensamentos de sangue ou sem valor, soltos aos ventos
(SHAKESPEARE, 2012, p. 134).

As imagens deste momento do filme mostram quatro das atrizes sentadas lado a lado.
Um homem surge no quadro rastejando aos pés destas atrizes. Cada uma delas esboga uma
reacao e olha para o homem, uma de cada vez. Quando a ultima delas termina de apresentar sua

reacdo, o0 homem morre caido aos pés das mulheres.

Figura 2 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

Mesmo sem conhecer o contetido total da peca de Shakespeare, o espectador ouve
palavras extremamente melancélicas. No texto o sujeito locutor fala sobre uma sensacdo
desconfortavel. O homem, em todo seu lirismo caracteristico ao autor, basicamente vivencia
uma reflexdo filosofica a partir da qual se da conta de sua inferioridade perante o mundo. Ele
se julga uma besta dotada apenas de desejo de vinganga e de necessidades basicas como comer
e dormir. Ao constatar sua pequenez ele finalmente se depara com uma dissolugdo: percebe a
virtude daqueles que lutam por suas existéncias, ou como diz o texto, até¢ por uma palha. A
melancolia inicial do locutor incentiva uma intencao alegorica, ou seja, uma dissolugao

imagindria em busca de sanar a angustia de sua realidade. Esta dissolugdo imaginaria em busca
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de sanar um vazio imaterial ¢ um dos principais elementos a permitir a manifestacao da alegoria.
A analise do trecho de “Hamlet” ¢ apenas um dos muitos exemplos a destacarem essa
sensibilidade melancolica, mas a partir deste recorte j& conseguimos apontar para a melancolia
como um catalizador alegorico para o filme.

Benjamin define a alegoria como um processo de construcdo de sentido voltado a
subjetividade no qual “cada personagem, cada coisa, cada relagao pode significar qualquer outra
coisa” (BENJAMIN, 2016, p. 186). Ou seja, o processo alegdrico envolve diretamente o
espectador na distribui¢do daquele significado, separando o significado usualmente atribuido a
determinado elemento e o transmitindo uma ideia externa definida pela forma em que ¢
apresentado. E a partir desse processo de separagdo de significados que Benjamin reserva
importancia a fragmentacao. Trata-se de fragmentar um elemento e a partir dessa divisdo, seu
significado ou valor usual pode ser transfigurado de forma a criar novos sentidos. O elemento
alegorico necessita da fragmentacdo por parte do autor a fim de oferecer-lhe o significado

tornando necessaria a busca por uma desconstruc¢ao deste elemento.

Se um objeto, sob o olhar da melancolia, se torna alegodrico, se ela lhe sorve a vida e
ele continua a existir como objeto morto, mas seguro para toda a eternidade, ele fica
a mercé do alegorista e dos seus caprichos. E isto quer dizer que, a partir de agora, ele
sera incapaz de irradiar a partir de si proprio qualquer significado ou sentido; o seu
significado ¢ aquele que o alegorista lhe atribuir. Ele investe-o desse significado, e vai
ao fundo da coisa para se apropriar dele, ndo em sentido psicologico, mas através dele
ele fala de algo de diverso e ela torna-se para ele a chave que lhe dé acesso a um saber
oculto que ele venera na coisa como seu emblema (2016, p. 195).

Com este trecho torna-se mais claro o potencial de transfiguracdo de um objeto e de
seu significado a partir de uma alegoria formada por um processo de fragmentagdo. O trecho
também nos apresenta a ideia do individuo melancélico como alegorista. A partir dessas
exposigoes, Langford percebe como Benjamin confere ao cinema o mesmo aspecto dialético
possivel a alegoria, a partir do qual um objeto atua como um papel destrutivo em relagdo a sua
materialidade para em seguida se tornar gerador de significados externos. O cinema possui
também a capacidade de causar estranhamento a algo apresentado como familiar. Falando mais

especificamente do cinema de Schroeter, ela acrescenta:

Em seu nivel mais fundamental, os filmes de Schroeter atuam sob essa mesma logica
de fragmentagdo e utiliza totalmente o potencial de “atomizagdo” comum a alegoria e
ao filme. Na verdade, a estrutura altamente fragmentada dos seus filmes pode levar o
espectador a experienciar uma absoluta perplexidade pela qual eles mesmo sdo
também afetados, aflitos, acometidos pela intengdo alegdrica, ndo mais sendo capazes
de repousar sobre seu conhecimento de cddigos e convengdes vindos do cinema
narrativo a fim de decifrd-los. Sob o olhar alegdrico da cdmera de Schroeter, os
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fragmentos do mundo familiar radicalmente tornam-se estranhos, ainda que

estranhamente cheio de beleza e potencial (LANGFORD, 2006, p. 57, traducdo-
74

nossa’").

O processo de fragmentacdo serve para separar um objeto de seu referencial e,
portanto, a forma de seu significado. O cinema de Schroeter ¢ elaborado por essa premissa
basica. Essa ¢ uma capacidade intrinseca ao cinema, mas a partir de uma escolha autoral sera
praticada apenas por cineastas que utilizam a alegoria como um recurso estilistico. Também ¢
importante reafirmar a subjetividade do espectador e a necessidade de envolver-se com a obra
a partir dessa visao alegorica das coisas, colocando-se diante desses objetos com o objetivo de
assumir uma postura de leitura e interpretacio alegoricas. E importante salientarmos como a
defesa de Benjamin refere-se aos tempos do drama barroco no qual a melancolia era um espirito
central nas obras por ele analisadas. A seu modo, Schroeter explora esse aspecto melancolico
em sua obra. A morte como tema central das imagens alegoricas e a relagdo dos personagens
com a morte sdo a manifestacdo maxima da melancolia.

A autora segue sua defesa a partir da discussao de “A imagem-tempo” (2013) de Gilles
Deleuze como um marco tedrico na percepgao do cinema amparado em seu potencial alegérico.
A partir desse livro encontramos a ideia de um cinema destrutivo de seu esquema sensorio-
motor. Deleuze escreve sobre o neorrealismo italiano ser um periodo no qual “o real nao era
mais 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” (DELEUZE, 2013, p. 9). Este deslocamento
da realidade filmica era o elemento suscitante da destruicdo da imagem sensorio-motora. A
interacdo com a obra ocorre a partir do que o filosofo chama de situagao oOtica pura e ndo mais
¢ determinada pela clareza das a¢des em tela, mas sim pela transposicao do espectador ao
mundo das ideias. Langford argumenta para esse cinema afastado do esquema sensério-motor
como o ponto de virada para o cinema alegoérico e o periodo a partir do qual essa potencialidade

eleva-se a sua maxima.

74 At their most fundamental level, Schroeter’s films also proceed according to this logic of the fragment and he
fully utilizes the “atomising” potential common to both allegory and film. In fact the highly fragmentary structure
of his films can lead the viewer to experience such absolute bewilderment that they too seem to be affected,
afflicted, stricken by the allegorical intention, no longer able to rely upon their knowledge of the codes and
conventions of narrative cinema in order to decipher them. Under the allegorizing gaze of Schroeter’s camera, the
fragments of the familiar world suddenly become radically unfamiliar, yet strangely full of beauty and potential
(LANGFORD, 2006, p. 57).
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Para uma compreensdo mais eficiente desse esquema sensorio-motor relacionado a
linguagem cinematografica precisamos retomar a uma obra anterior de Deleuze em sua busca
de uma andlise cinematografica, “Cinema 1 — A imagem-movimento” (2018). O filosofo
apresenta em sua obra a classificacio da movimentacdo como principal caracteristica do
cinema. Essas imagens construidas apenas pela ideia de botar um objeto em movimento sdo
divididas em trés dimensdes: a imagem-percepgao, a imagem-agao ¢ a imagem-afecc¢ao. Para

Langford,

Todas envolvem uma atividade de estimulo-resposta cuja tarefa é, ndo apenas iniciar
um movimento, mas prolongéa-lo ao mesmo tempo: dar a ele diregdo e impulso. E um
cinema do comportamento, no qual personagens atuam e reagem ‘apropriadamente’ a
certas situagdes € ‘atuam’ como uma resposta a causar estimulos (LANGFORD, 2006,
p. 69, tradugdo-nossa’).

Amparando-se em Deleuze a autora aponta para a subordina¢do do tempo no cinema
da imagem-movimento. A temporalidade desses filmes surge a partir de seu movimento em
tela. Cada movimento corresponde a um avang¢o natural do tempo. A transi¢do desse tipo de
imagem para a imagem-tempo de Deleuze decorre de uma sociedade afetada pelo pos-guerra e
a partir da qual as pessoas perdem a capacidade de saberem como reagir a realidade, como
afirma Langford “A alegoria tende a emergir em tempos de agitacao social e politica” (2006, p.
72, tradugdo-nossa’®). Esse movimento social acaba a0 mesmo tempo por romper essa logica
do esquema sensdrio-motor.

Em uma das cenas do filme de Schroeter surge um intertexto contendo apenas o nome
Maria Malibran. As imagens em preto e branco mostram Montezuma e um rapaz caminhando
em direcdo a uma outra mulher. Iniciam um diédlogo. A mulher fala a Montezuma sobre nunca
ter estado ali, ela, por sua vez, se apresenta dizendo ser uma cantora, a mulher lhe responde que
também ¢. Um novo intertexto anuncia o ano de 1814. As imagens voltam a ser coloridas e
mostram o mesmo trio de atores das imagens anteriores. O homem beija a mulher desconhecida
(trata-se da atriz Anette Tirier) enquanto Montezuma recita um trecho de “Os cantos de

Maldoror” (2015) escrito por Conde de Lautréamont em que diz

Quando o pé escorrega numa ra, experimenta-se uma sensagao de nojo; mas quando
apenas se aflora o corpo humano com a mao, a pele dos dedos se fende, como as
escamas de um bloco de mica quebrado a marteladas; e, tal como o coragdo de um

75 All involve an activity of stimulation-response whose task is not only to initiate movement, but to prolong it as
well: to give it direction and momentum. It is a cinema of behaviour, where characters act and react ‘appropriately’
to certain situations and ‘emote’ in response to given stimuli (LANGFORD, 2006, p. 69).

76 Allegory tends to emerge in times of social and political upheaval (LANGFORD, 2006, p. 72),
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tubar@o morto h4a uma hora ainda palpita na ponte do navio, com uma vitalidade tenaz,
assim nossas entranhas se revolvem de alto a baixo, por muito tempo apo6s o contato.
Tanto horror o homem inspira a seu proprio semelhante! (LAUTREAMONT, 2015,
p. 173).

Novamente em preto e branco, vemos as mulheres atuando com aspecto de
preocupacdo. As falas sdo novamente suprimidas. Em um outro plano, surge o homem
acompanhado pela desconhecida. Ela parece lhe implorar para ndo ir embora, mas ele vai.
Enquanto o rapaz sai de cena, surge Montezuma e¢ faz um gesto indicando expulsa-lo.
Novamente temos close-ups dos rostos das atrizes. As duas se olham, se tocam e lentamente se
beijam. O diretor entdo repete algumas das cenas recém-mostradas, incluido parte da citacao de
Lautréamont, até que Tirier surge comunicando a Montezuma da morte do rapaz. As duas
expressam seu sofrimento diante do corpo falecido. Depois sdo mostradas dancando diante do
corpo do rapaz, o qual agora ¢ mostrado ao fundo como enforcado por uma corda. Surge a voz

de Maria Callas cantando O mio babbino caro de Giacomo Puccini.

e, 0 )

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

As cenas desta sequéncia sao realizadas em uma mesma ambientacao e parecem fazer
parte da representagdo de uma mesma situacdo, diferente de outras sequéncias do filme.
Analisando os intertextos contendo o nome de Maria Malibran e o ano de 1814, podemos julgar
tratar-se de uma sequéncia especifica sobre a cantora, mas no ano citado ela tinha apenas seis
anos e a caracterizagdo das atrizes nao ¢ infantil. Torna-se novamente dificil contextualizar a
figura da cantora nas imagens do filme. E possivel perceber uma relagdo entre Tirier e o rapaz,
até que Montezuma o expulsa e ¢ mostrada beijando a mulher. Em um primeiro momento as
mulheres sdo mostradas em sofrimento, em seguida, elas dancam alegres diante do corpo

enforcado do rapaz. Surge do contato com a cena uma reac¢do natural de incompreensao, pois
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mesmo em uma sequéncia aparentemente objetiva, as imagens se relacionam de forma
dicotdmica, como nas duas reagdes diferentes das atrizes para a morte do rapaz. A transi¢ao do
filme do preto e branco para o colorido acaba reforcando este desconforto por ndo apresentar
nenhuma logica explicita. Através da mise-en-scéne, Schroeter subverte a logica de imagens
em movimento mostrando cronologicamente uma narrativa. Ele rompe, portanto, o esquema
sensorio-motor. Toda a estruturagdo filmica ira suscitar este rompimento.

Em outra das cenas encontramos novamente um refor¢o da quebra do sistema-sensorio
motor. Candy Darling se encontra em uma sala de espelhos e sua imagem ¢ refletida diversas
vezes. Ela agora parece estar vestida como um homem. Usa cabelos curtos € uma roupa
masculina. A proxima cena mostra Montezuma em frente a um relogio. Ela atua inicialmente
s6 com seu olhar expressivo, até que o relogio ¢ focalizado e mostrado como se o tempo
retrocedesse, para logo em seguida dar um salto de aceleragdo. A cAdmera mostra novamente
Montezuma e ela parece desesperar-se pela imagem ocorrida a sua frente. Em seguida vemos
as duas em um ambiente externo. Montezuma implora para que Alfreld (¢ como chama Darling

nesse momento) nao a deixe.

Figura 4 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).
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Podemos apontar para o filme funcionar como o reloégio para o qual Montezuma olha,
mostrando uma temporalidade que vai do passado ao futuro em um fake, sem deixar claro qual
¢ o presente ou até mesmo que repouse em um lugar onde a temporalidade ndo seja identificada.
Podemos apontar para esta cena ser um dos raros momentos a termos contato com um elemento
ndo-alegdrico. O reldgio ndo necessariamente mostra algo além de sua materialidade. A forma
de correr do relogio € a forma e a cronologia do tempo filmico. O filme também vai do futuro
ao passado e sua temporalidade ndo obedece a uma sequéncia logica. Schroeter parece, neste
momento, oferecer clareza e objetividade significantes, mesmo fazendo isso a partir de um
elemento funcionando fora de sua usualidade. Neste caso, o relogio corre em sua propria logica.
Em seu proprio tempo. No tempo do filme. E uma temporalidade inatural, mas reafirma a ideia
de uma imagem em movimento a ressaltar o tempo, imprimindo-o esteticamente como um
elemento destrutivo do sistema sensério-motor.

Para além de relacionar a teoria alegdérica de Benjamin ao estudo de imagens
cinematograficas, a obra de Deleuze contribui com a andlise de Langford sobre a temporalidade
filmica de Schroeter. Nao buscaremos aqui nos prolongar sobre a temporalidade fragmentada
resultante dessas obras e, portanto, ndo seria necessario esgotar a discussao tedrica. Concluimos
dessa forma a contribuicdo maxima do estudo de Langford as nossas analises: compreender as
imagens filmicas de Schroeter como alegdricas e clarearmos esta defini¢do. A questdo da
quebra do sistema sensorio-motor dialoga, portanto, com as inteng¢des trabalhadas pelo cinema
e pelo teatro moderno. O distanciamento de Brecht, a metafisica da linguagem de Artaud ¢ a
abordagem filosofica dos membros do teatro do absurdo tém em comum mecanismos que
buscam suscitar a mesma quebra do sistema sensorio-motor. A estrutura de montagem de A
morte de Maria Malibran faz com que uma possivel cronologia narrativa seja atravessada pela
fragmentacao. As cenas ndo se organizam como uma evolucao do tempo, mas sim como uma
evolucao sensivel.

E perceptivel como Schroeter atua essencialmente como alegorista: a melancolia ¢ a
base de sua producdo artistica e reflete-se em suas temdticas e em seus personagens
melancoélicos. Schroeter coloca cada objeto, situagdo ou personagem em cena como um
catalizador de ideias ausentes de forma imediata em sua manifestagdo. Em A morte de Maria
Malibran, cada atriz representa diversos personagens sem que a personalidade destes seja de
fato revelada. Um exemplo muito claro € o de pensar qual o papel representado por Magdalena
Montezuma. Ela representa um homem ou uma mulher? O vildo ou o mocinho? Assistir ao
filme cria uma série de possibilidades de sentidos, dentre eles o de que ela performa todos estes

€ muitos outros papé€is. A sua atuacgao ¢ fragmentada. Concentra em um Unico gesto uma vasta
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possibilidade de sentidos. E fragmentada em multiplos personagens. E o retrato de
personalidades coletivas. E, portanto, alegérica. Temos a sensagdo de todos pertencerem a um
mesmo sistema a partir do qual sua subjetividade torna-se apenas a manifestagdo de emogdes
através de suas atuagdes excessivamente dramaticas.

Langford considera a montagem dos filmes de Schroeter como o elemento a apontar
para a fragmentacdo de maneira mais objetiva. O cineasta ndo monta seus filmes de forma a
temporalizar uma logica narrativa, pelo contrario, ele afasta uma perspectiva cronolégica e,
como lemos em Corrigan (1984), pratica uma montagem mnemonica. A loégica do pensamento
mnemonico ¢ fragmentada. Nossa memoria funciona mais por um aspecto sensivel do que
temporal. Porém, outros recursos estilisticos adotados pelo cineasta acabam por reafirmar a
postura fragmentada. No filme de 1971 é muito comum assistirmos a morte de uma
personagem, para logo em seguida aparecer como viva novamente. Isso € possivel no cinema
gracas & montagem. E necessario apenas um corte dando inicio a uma nova cena na qual a
personagem falecida esteja novamente viva. A propria filmagem destes personagens reafirma
essa fragmentagdo: o diretor frequentemente utiliza de close-ups e mostra apenas fragmentos
do corpo.

Em A morte de Maria Malibran assistimos supostamente a um filme sobre a morte da
mezzo-soprano homonima. Dizemos supostamente pois a estrutura filmica ndo nos permite
perceber uma narrativa com clareza. Mesmo quando Malibran é um personagem em cena,
temos apenas indicagdes, como por exemplo, quando assistimos cenas de uma personagem
performando ntimeros de 6pera. A tentativa em reconhecer Malibran no filme, ja nos coloca em
um papel de dissolugdo. Precisamos entender que estamos diante de imagens cuja materialidade
ndo traz Malibran de forma explicita, mas sim, alegérica. O diretor apresenta diversas das
atrizes em cena performando ntimeros de oOpera, criando, portanto, uma confusdo mesmo
quando cddigos claros da vida de Malibran sdao colocados em cena. Falando sobre a morte da

cantora em sua autobiografia, Schroeter diz:

Malibran foi uma das maiores divas da 6pera no século XIX. Ela foi a primeira a fazer
as operas de Bellini, Rossini, e Donizetti conhecida na Europa e nos EUA. Uma rua
foi nomeada com seu nome em Bruxelas, onde ela estd enterrada, € um teatro em
Veneza. Ela compds cangdes, algumas das quais Callas cantou, e ela era famosa pela
elegéncia de seus figurinos de palco, os quais ela mesma criava. Stendhal foi um de
seus grandes admiradores. Como ela morreu: sabemos hoje que Maria Malibran nédo
se recuperou bem de um acidente de equitagdo e que ela também estava gravida
quando viajou de Londres a Manchester para um recital privado. Ao fim do recital,
ela entrou em colapso e morreu. Sua morte selou a tragica intensidade com a qual ela
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viveu, e me atraiu por ser um forte tema em meu proprio trabalho (SCHROETER,
2017, p. 64, tradugdo-nossa’”).

E perceptivel como o diretor viu na morte da mezzo-soprano uma inspiragio para a
tematica investigada em suas produgdes. A morte € ruptura. Quando falamos em uma morte
tragica e stibita, a ruptura ¢ ainda mais intensa. Quando se faz um filme sobre um ciclo repetitivo
de rupturas intensas como ¢ o caso de A morte de Maria Malibran, a alegoria encontra um
panorama perfeito no qual pode se manifestar. Ela ¢ a base inicial para o filme, mas, em sua
autobiografia, o diretor também menciona outros elementos como a morte de Janis Joplin a
servirem de referéncia. Desta forma, para além de vermos a morte da cantora operistica, vemos
uma reflexdo imagética acerca da morte como um todo.

Por estas constatacdes, podemos demonstrar como a alegoria e a fragmentacao sao
dois operadores metodoldgicos inerentes as imagens do filme analisado. A producao de um
filme alegorico se torna possivel a partir de um processo de mise-en-scéne também alegorico.
Através de nossas investigagdes, podemos apontar para, no cinema de Schroeter, esta mise-en-
scene se originar na tradu¢do da teatralidade. Na primeira sequéncia de imagens do uma mulher
¢ mostrada em close-up com um dos olhos feridos por uma faca enquanto tampa o outro com
as maos. Em seguida, a faca ¢ retirada e ela cobre também o olho ferido. Apds essa cena o filme

nos apresenta um intertexto com as seguintes palavras:

Todo dia a adoravel filha do sultdo d4 um passeio de tarde até a fonte onde murmuram
as claras aguas. Diariamente, ao entardecer, o jovem escravo ficava a fonte onde
murmuram as claras aguas. Cada dia ele ficava mais e mais palido. Entdo, um dia a
princesa se dirigiu a ele, pronunciando rapidas palavras: "Diga-me qual € o seu nome,
de onde vocé veio, qual é o seu cla!" E o escravo respondeu: "Me chamo Mohammed.
Eu vim de Yemen e o meu cld é o de Asra, o daqueles que tém de morrer quando
amam" (A MORTE DE MARIA MALIBRAN, 1971).

77 Malibran was one of the greatest operatic divas of the nineteenth century. It was she who first made operas of
Bellini, Rossini, and Donizetti known in Europe and the USA. A street was named after her in Brussels, where she
is buried, and a theater in Venice. She composed songs, some of which Callas sang, and she was famous for the
elegance of her stage wardrobe, which she designed herself. Stendhal was one of her great admirers. How she died:
we know today that Maria Malibran had not recovered from a bad riding accident and that she was also pregnant
when she traveled from London to Manchester to give a private recital. At the end of the recital, she collapsed and
died. Her death set the seal on the tragic intensity with which she lived, and that attracted me because it is a strong
theme in my own work (SCHROETER, 2017, p. 64).
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Figura 5 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

O trecho se refere a uma passagem do livro “The Asra” escrito por Heinrich Heine em
1851. E importante expor uma interpretacio sobre a cena: da mesma forma que a personagem
tem sua visao destruida, o diretor buscava causar o mesmo efeito em seu publico. O intertexto
poderia estar nos oferecendo um indicativo interpretativo para o filme, mas a verdade ¢ que as
cenas seguintes ndo parecem corresponder ao conteudo do texto. Nao assistimos a nenhuma
cena remetente ao escravo personagem do intertexto. Assistimos em seu lugar a uma série de
quadros imagéticos nos quais atrizes performam gestos e expressoes apresentados em close-up
e nenhum suporte narrativo ou textual clareia-nos para um significado objetivo. Em sequéncia
a cena descrita, vemos um conjunto de imagens fragmentadas nas quais atrizes performam
gestos simbolicos. Vemos rostos performando expressdes sem que nenhum suporte indique seu
significado especifico. E necessario, portanto, uma postura ativa de quem assiste, ou, nas
palavras de Ranciére, um espectador emancipado.

A partir de uma analise mais profunda podemos encontrar uma relagdo entre as
imagens gestuais e fragmentadas desta parte do filme: nenhum ato se concretiza ou justifica sua
razdo. Um beijo € esbogado entre as atrizes, mas ele ndo se concretiza de forma pratica: antes
do toque entre os corpos, a cena ¢ cortada. Uma mulher reage a algo com uma expressao de
choque enquanto seu rosto estd proximo ao de um rapaz, mas ndo temos acesso ao gatilho desta
reacdo. Em resumo, esta primeira leva de imagens fragmentadas nos mostram uma dupla de
atores performando cada qual um sentimento sem qualquer tipo de amparo narrativo capaz de
justificar ou contextualizar essas atuacdes. Em diversos momento ha a iminéncia de um beijo

que vai sendo adiada, ao longo da montagem.
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Figura 6 — Fotogramas de A4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

A cena de Kaufmann com os olhos feridos nos permite uma exposicao acerca da
génese do teatro moderno alemdo. A personagem em cena pode ser apontada como uma
alegoria do impulso ludico de Schiller. Ela atua de forma a mostrar um ato gerador do
sentimento do sublime. Ao ter seus olhos dilacerados, ela permanece em um estado de
impoténcia, para em seguida aceitar o golpe e colocar-se diante de um estado superior no qual
ndo sente dor ou esboca qualquer tipo de reagdo. Como vimos, para Schiller o sentimento de
sublime esté ligado a esta impoténcia diante de algo que lhe toma de assalto. O fato de a atriz
nao esbocar dor ou uma reacao esperada diante de ter os olhos feridos, induz a um deslocamento
de sentido. Induz a um pensamento de que a cena nao representa verdadeiramente uma atitude
violenta e € necessario investigar seu significado. O estado apatico da atriz, portanto, € um
mecanismo cénico para a inducao do efeito alegorico, além de permitir a relacdo a um estado
de transe e de experiéncia do sublime. Além de uma alegoria relacionavel ao sublime, a cena
ainda nos permite uma relacdo com a inconformidade a fins de Kant, pois representa um ato de
desprazer seguido de uma sensag¢do de superagdo geradora de uma transgressao ao mundo
sensivel.

A falta de reagdo da personagem nos permite, ainda, uma relagdo importante com o
efeito de distanciamento: o sujeito afetado pelo distanciamento pressupde uma ideia de auséncia
e transgressao da realidade concreta. Assim como a personagem, ele precisa se distanciar da
realidade e suas rea¢des ndo mais correspondem as de um sujeito durante a experiéncia do filme.
Ou de ter seus olhos feridos. E necessario aceitar o golpe cinematografico e conscientemente
optar por ter as vistas afetadas. Somente assim o efeito do distanciamento se manifesta e permite
ao sujeito a transgressdo geradora de sentido para as imagens em tela. Este é mais um recurso

original do teatro a ser trabalhado pela mise-en-scéne de Schroeter. Quando o cineasta coloca
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em cena um ato deslocado de sua logica natural, ele produz uma encenagdo que demanda a
investigagcdo e a aplicagdo de um sentido que ndo estd ali de imediato. A imagem, como,
sabemos, ¢ alegorica, assim como a mise-en-scene. E inerente, portanto, um efeito de
distanciamento a fim de traduzir o sentido.

As cenas seguintes da sequéncia trazem mais aprofundamento ao efeito de
distanciamento, mas neste caso, a montagem ¢ o mecanismo mais expressivo. Quando
Schroeter apresenta uma série de tableaux-vivants das atrizes, temos fragmentos significantes,
de alegorias. O distanciamento atravessa, portanto, toda a obra de Schroeter, visto que ele
sempre atua como um cineasta alegorista. Outra questdao do teatro épico perceptivel no filme ¢
o fato de Schroeter acabar por trazer a ideia do personagem-coletivo de uma forma mais voltada
a sensibilidade e isto se torna claro, por exemplo, pela dificuldade em compreender qual das
cenas ou das personagens sao referentes 8 Maria Malibran. Através da variedade de personagens
em cenas sem uma identificagao explicita ¢ instigado no espectador um efeito de apenas olhar
para essas personagens como pertencentes a um mesmo universo, sem ter muita clareza sobre
seus respectivos papéis. Todas as atrizes podem estar representando Maria Malibran.

Em uma das sequéncias do filme, vemos Candy Darling e Magdalena Montezuma
apresentadas em cenas consecutivas. Em um primeiro momento Darling toca o peito de
Montezuma, esta esboca um grito, mas € um grito mudo. Vemos em seguida Montezuma
perambular por uma paisagem deserta, para retomarmos novamente ao frame junto de Darling.
Nesta cena temos a inser¢ao de falas proferidas por Darling. Ela diz: “Mas quando vocé diz ‘eu
te amo’, meus olhos enchem-se de lagrimas amargas” (A MORTE DE MARIA MALIBRAN,
1971). Em um cenério externo, as atrizes vao se aproximando uma das outras. Montezuma
aponta um revolver para Darling, mas ao se aproximar da outra, lhe da um beijo, sem que o ato

seja exibido totalmente. Caem juntas no chdo, como se morressem e sdo novamente mostradas

em estudio.
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Figura 7 — Fotogramas de A4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

A cena traz uma certa linearidade, mesmo sendo intercalada por imagens desconexas
de outras passagens do filme. Ela nos auxilia a anélise do personagem-coletivo quando colocada
em relacdo ao restante do filme. Nas cenas seguintes, apesar de Montezuma ter matado Darling,
ela ¢ mostrada sofrendo pela morte da outra. Podemos dizer que se trata de uma outra morte.
Nao ¢ Montezuma quem mata Darling desta vez. Mais uma vez, somos levados a compreender
que se tratam de personagens diferentes representados pelas mesmas atrizes. Este ¢ apenas um
dos muitos exemplos a permitir esta percepgao. A partir deste recurso, as personagens acabam
por ndo representarem um personagem especifico, mas sim, parte de uma sensibilidade maior
que ¢ o filme como um todo e o seu universo alegérico. Enquanto Brecht pensava o
distanciamento como uma universalizacdo social, Schroeter trabalha por uma espécie de
universalizagdo sensivel, ainda assim, repete a logica de uma poesia universalista.

A figura do narrador € outro elemento a ser destacado quando relacionamos o filme ao
teatro épico. Schroeter substitui os letreiros usados por Brecht pelos intertextos e, desta forma,
transforma a figura do narrador em um elemento desumanizado, no sentido de ndo estar
presente de forma fisica. Os intertextos do filme funcionam de forma a propor novos elementos
sensiveis as imagens em tela. Porém, como a narrativa em cena ¢ fragmentada e abstrata, o
narrador passa pelo mesmo processo. Talvez, o principal trago narrativo direto do filme seja o
proprio titulo, induzindo-nos a uma contextualizagdo objetiva de estarmos vendo imagens
referentes a morte da cantora lirica. Os intertextos atuam no filme como uma espécie de
narrador transfigurado: ele da suporte as imagens e propde novos elementos ao filme de uma
forma provocativa e confusa, causando assim um envolvimento através do desconforto e do

distanciamento.
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A atmosfera grotesca das imagens do filme ¢ outro gatilho para o distanciamento.
Adultos representando criancas. Mulheres dancando e cantando diante de um corpo morto.
Maquiagem caricata para a representacdo de personagens travestidos. A forma como as relagdes
sdo apresentadas sempre trabalhando sentimentos dicotdomicos. A dramatizagdo extrema na
atuagdo das atrizes. Enfim, sdo apenas alguns dos elementos percebidos em nossa analise que
transmitem de alguma forma uma relagdo com o grotesco. Neste caso, falamos em um grotesco
referente a ideia de disformidade e extravagancia, mas quando pensamos no grotesco definido
apenas por um aspecto ornamentista, todo o filme ¢ uma representacao direta deste estilo.

Retomando a cena de Kaufmann com os olhos feridos, podemos apontar para o fato
de, no decorrer do filme, termos um complemento a ela. Temos novamente a presenca de um
intertexto, dessa vez dizendo: Federico Garcia, pai de Maria Malibran. Primeiro vemos
Kaufmann caminhando em uma paisagem com neve e vestindo roupas simples e um chapéu de
pena. Em seguida, vemos Montezuma caminhando na mesma paisagem com uma
caracterizagcdo masculinizada. As duas sdo mostradas juntas e Schroeter repete a cena inicial
(Figura 5) do filme. No cinema ¢ possivel utilizar a mesma imagem mais de uma vez na
montagem, a ressignificando, enquanto no teatro, a repeticdo demandaria uma outra cena. E
quando percebemos tratar-se de imagens da mesma sequéncia. Kaufmann usa as mesmas vestes
e a mao apunhalando seu olho ¢ de Montezuma. Federico Garcia, o pai, apunhala os olhos de
sua filha, Maria Malibran. Esta informagao torna-se nebulosa logo em seguida. As duas iniciam
um didlogo e em momento algum indicam uma relagdo de pai e filha. Durante o dialogo,
Kaufmann chama Montezuma, quem acreditamos, nesse momento, ser Federico, de Hugo.
Vendo o outro personagem faminto, o personagem de Montezuma se diverte com um certo
masoquismo e faz uma proposta a Kaufmann: em uma ilha cheia de pao, ele encontrard algo
para comer e dard a Kaufmann, mas apenas se ela lhe der um de seus olhos. J4 desfalecendo de
fome, ela aceita. Um intertexto repete as palavras da proposta de Montezuma e vemos
Kaufmann tampando o rosto ensanguentado pelo ferimento. E levada para um lugar onde
poderd finalmente descansar. Apds desfalecer novamente e ser abandonada pelo outro

personagem, Kaufmann percebe poder enxergar novamente e comemora.
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Figura 8 — Fotogramas de A morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

Talvez, se Schroeter colocasse a cena ja contextualizada na primeira sequéncia do
filme, ele ndo causasse a seu espectador a necessidade de contextualiza-la por conta propria.
Esta contextualizacdo do individuo em contato com a obra provavelmente ndo serd a da cena
mostrada posteriormente entre Montezuma e Kaufmann, mas € parte essencial ao sentido do
filme como um todo. Apresentando apenas o recorte de uma cena, essa imagem funciona de
forma autonoma. Ela ndo depende de uma contextualizagdo, pois esta dotada de uma capacidade
sensivel e independente. A montagem fragmentada de Schroeter nao organiza as cenas de forma
a narrar linearmente cada fato, mas sim de forma a organizar uma sensibilidade através de suas
respectivas capacidades alegoricas. A montagem impossibilita a relagdo com as imagens a partir
de um viés cronoldgico ou ligado a uma narrativa central. Esta cena ¢ um dos exemplos, nos
quais a montagem ¢ o mecanismo de fragmentacgdo e, portanto, de alegorizacao da obra.

E possivel se prolongar um pouco mais sobre o distanciamento através da montagem.
Em uma outra sequéncia vemos Darling no papel de uma crianga. Vemos inicialmente close-
ups de Montezuma com Darling e depois com Kaufmann. Kaufmann e Montezuma estdo com
a mesma caracterizacdo da passagem referente a Federico Garcia. Algumas cenas desta
sequéncia sdo exibidas novamente. Kaufmann beija Montezuma, que permanece estatica com
os olhos arregalados. Candy Darling aparece sozinha, vestindo-se e comportando-se como uma
crianga enquanto brinca com uma bola. Surge Montezuma com uma nova caracterizagao e a
acaricia. A criancga nao esboga satisfagdo. Novamente em close-up, Montezuma diz a Darling
que ela ¢ uma crianga de sorte, pois algo de muito bom lhe acontecera e, entao, chama-lhe de
Maria. Apds esse momento, em uma filmagem externa, surge Montezuma caracterizada
novamente como na sequéncia de Federico Garcia. Darling e Kaufmann abracam-se assustadas

enquanto Montezuma empunha uma faca.
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Figura 9 — Fotogramas de A4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

O cineasta monta a sequéncia utilizando Montezuma como o fio condutor entre dois
momentos: usando uma mesma caracterizagdo, ela interage primeiro com Kaufmann e depois
se junta na sequéncia com Darling. Montezuma aparece na mesma sequéncia com uma segunda
caracterizacdo e ¢ chamada de mae por Maria, a personagem de Darling. Na cena entre a
travestida Montezuma e Kaufmann, somos induzidos a pensar ser Montezuma a representar o
papel de Federico, por ser a caracterizacdo mais masculinizada entre as duas. Kaufmann
mantém sua aparéncia feminina. Somente na sequéncia seguinte, a atuacdo de Kaufmann junto
a personagem Maria nos permite compreender uma relacdo entre elas. Esse sentido so ¢
apresentado ao espectador a partir da organizacdo das cenas. Da montagem. A montagem,
portanto, acaba por agir como um narrador. A organizagdo das cenas ¢ o que oferece a elas um
determinado sentido, tornando visivel o processo de montagem. Diferentemente de uma
montagem que acompanha de forma fluida determinada narrativa, ela se revela como elemento
ativo e simbolico dentro do filme. Esta manifestagdo visivel da montagem engatilha também o
efeito de distanciamento.

Falamos diversas vezes sobre a manifestacdo constante de uma gestualidade em A4
morte de Maria Malibran. Destaquemos novamente este elemento. Todas as cenas do filme
trazem, em algum momento, uma representacdo dos atores essencialmente pautada na
realizagdo de gestos. Nesse sentido, uma das sequéncias mais significativas ocorre entre
Montezuma, Kaufmann e Darling. A sequéncia consiste novamente em uma montagem
fragmentada de diversas cenas aparentemente sem conexdo, mas que reunidas na montagem,

parece, em alguns momentos, simular o olhar entre as mulheres. A Opera volta a ser utilizada
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como trilha sonora. Vemos Candy Darling em um palco de teatro atuando em uma postura de
desespero. A imagem agora ¢ em preto e branco. Logo a cena ¢ cortada para Christine
Kaufmann, novamente em cores, com uma adaga em seu pescoco, indicando um suicidio. Ela
diz algo, mas o 4dudio permanece sendo a Opera. A montagem filmica alterna entre estes dois
momentos. Magdalena Montezuma, estatica e com um olhar rigido, junta-se a Darling. A figura
de Montezuma nos permite relacionar os dois momentos. Ela surge com as mesmas vestes junto
a Kaufmann e em determinado momento comprovamos essa teoria com a exibi¢do das trés
personagens reunidas. As cenas com este trio mostram-nos mulheres em desespero, dizendo
algo sem que suas vozes sejam ouvidas pelo publico. A personagem de Montezuma parece
manter uma relagdo toxica com as outras: ¢ mostrada agredindo Darling enquanto com
Kaufmann parece manter uma certa falsidade. Vemos, inclusive, uma cena na qual Kaufmann
com um olhar de raiva esfrega as maos no rosto de Montezuma em uma postura violenta. Em
uma das cenas fragmentadas durante essa sequéncia vemos Kaufmann com um punhal
protegendo a duas criangas as quais abraga a seu corpo. Sua introducao nessa sequéncia € menos

clara. Nao temos como saber quem sao essas criangas.

Figura 10 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

Durante as imagens narradas a pouco, comegamos novamente a ouvir outro trecho de

“Hamlet”.

Um salgueiro reflete na ribeira cristalina sua copa acinzentada. Para ai foi Ofélia
sobracando grinaldas esquisitas de raintinculos, margaridas, urtigas ¢ de flores de
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purpura, alongadas, a que nossos campdnios chamam nome bem grosseiro, € as nossas
jovens “dedos de defunto”, ao tentar pendurar suas coroas nos galhos inclinados, um
dos ramos invejosos quebrou, lancando na dgua chorosa seus troféus de erva e a ela
propria. Seus vestidos se abriram, sustentando-a por algum tempo, qual a uma sereia,
enquanto ela cantava antigos trechos, sem revelar consciéncia da desgraga, como
criatura ali nascida e feita para aquele elemento. Muito tempo, porém, ndo demorou
sem que os vestidos se tornassem pesados de tanta agua e que de seus cantares
arrancassem a infeliz para a morte lamacenta (SHAKESPEARE, 2002, p. 154).

Trata-se de parte da sétima cena do quarto ato. Schroeter repete algumas das imagens
descritas acima e finaliza a sequéncia entre esse trio de mulheres. Atuando em um palco teatral
e contando com uma cangao de Opera e a leitura em voice-off de “Hamlet” como suporte sonoro,
as atrizes sao mostradas em diversos atos como: a indicacao de um suicidio, agredindo umas as
outras, uma possivel relagdo romantica em crise, para citar apenas alguns exemplos. Todas essas
acdes ndo sdo descritas pelas personagens, apenas mostradas através de gestos. Para mostrar a
tentativa de suicidio, o cineasta precisava apenas mostrar Kaufmann segurando uma faca
proxima a seu pescoco. Quando as atrizes parecem dizer algo, suas vozes nao sao reproduzidas
no filme. Parecem gritar em siléncio e, assim, transformam o ato de falar também em um gesto.
O trecho declamado de “Hamlet” refere-se a morte de Ofélia e, novamente, as imagens em cena
nao correspondem ao seu conteudo. O fato de o trecho ser declamado junto a estas imagens que
descrevemos, leva-nos a uma relacdo entre elas. Poderiamos apontar que dentre as muitas
mortes do filme, a de Ofélia é também representada, mas Ofélia seria, neste caso, as trés atrizes
ao mesmo tempo e a representacdo de sua morte ndo ¢ literal ao texto de Shakespeare. A
alegoria neste caso, leva a relacionar um triangulo amoroso em crise com a representacdo de
um personagem ficticio. A representacao de Ofélia €, portanto, a de um personagem coletivo.

Estas consideragdes permitem-nos partir agora para a teoria de Antonin Artaud. Assim
como Bertolt Brecht, como estudamos, o dramaturgo francés atribuia muita importancia a
gestualidade, porém elevou a encenagdo teatral ao protagonismo da pantomima nado pervertida.
O termo, como ja visto, refere-se a uma linguagem gestual que representa sentimentos. Dentre
as muitas manifestagdes dessa gestualidade de significados sensiveis, podemos recorrer
novamente a cena na qual as atrizes reagem a um homem rastejando a seus pés (Figura 2). Uma
de cada vez, elas elaboram gestos como uma rea¢do ao homem descamisado rastejando no chao
a sua frente: Riva reage com um gesto de surpresa e em seguida leva suas maos em dire¢do ao
homem como se desejasse pega-lo, Montezuma reage com um ar de deslumbramento, apenas
apoiando o rosto com a mao para admirar o ator, Tirier toca 0 homem rapidamente e Caven
olha-o rapidamente com indiferenca e, em seguida, direciona seu olhar as atrizes em cena. O

homem desfalece no chao. Cada um dos gestos das atrizes ¢ apresentado separadamente e, apds
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sua conclusao, elas retomam uma posigao estatica. A tradugdo dos significados desta sequéncia
acaba envolvendo uma perspectiva subjetiva por parte do espectador por ndo apresentar sinais
diretos para a producao de sentido, mas de uma forma imediatista, podemos apontar para a
sequéncia como uma alegoria da relagdo entre homens e mulheres. Os homens em cena em A4
morte de Maria Malibran sb servem para representar suas respectivas mortes. O universo
filmico ¢ regido pela sensibilidade das mulheres em cena. Schroeter parece tratar os homens
apenas como um objeto complementar a este universo. Cada uma das reagdes das atrizes nos
permite analisar a relacao de uma forma diferente. Independente dos possiveis significados mais
implicitos para a cena, os gestos apresentados permitem-nos uma producao de sentido pautada
em elementos muito maiores do que a gestualidade simples nas imagens pressupde. E um claro
exemplo da pantomima ndo pervertida de Artaud.

A gestualidade serve ainda para uma relacdo do filme com a chamada metafisica da
linguagem. A linguagem em cena busca dar conta de expressar o indizivel. E necessario elevar
as imagens alegdricas ao ambito imaginario a fim de compreender sua capacidade simbdlica.
Desta forma, estas imagens ndo se direcionam a um individuo ou uma relagdo natural e
consciente, mas sim ao espirito, seguindo assim os preceitos teatrais elaborados por Artaud.
Esta gestualidade em cena coloca os atores em um estado de transe ou de uma espécie de
ritualiza¢do de seus respectivos gestos. Como vimos, a atuagdo como um estado de transe ¢
proposta por Artaud a partir da alegoria da peste. O ator deve reagir em seu exercicio cénico a
partir de um estado relacionavel a um sujeito afetado pela peste. Seu corpo € vitima de um
fendomeno maior a partir do qual sua individualidade sucumbe, dando lugar a efeitos
transgressores. Esta alegoria da peste inerentemente nos permite uma relacdo com a morte,
tematica central do filme. Como todas as imagens alegoricas em cena trazem alusdes diretas ou
indiretas a morte, a alegoria da peste funciona como um gatilho essencial a postura de atuacao
ritualistica das personagens em cena. Enquanto os atores do teatro da crueldade precisam se
manifestar como um ser afetado pela peste, em 4 morte de Maria Malibran eles atuam como
afetados pela morte. O transe dos atores ¢ presente em todas as cenas, resultado em uma
representacao onirica.

Destaquemos, por exemplo, a cena de Montezuma sofrendo pela morte de Darling. A
partir de um novo intertexto temos a indicacdo de uma passagem temporal para dez anos depois.
Vemos Candy Darling, Manuela Riva, Ingrid Caven e Magdalena Montezuma juntas ao redor
de uma mesa. Cada uma expressa um gesto diferente. Ap6s uma série de imagens gestuais,
Montezuma diz a Riva que ndo pode mais trabalhar com Federico. Riva chama Montezuma de

senhora Malibran. Surge Darling e pede a senhora Malibran, a quem chama de mae, a boneca
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que sempre sonhou em ter. A senhora concorda em dar o presente para a filha, mas apenas se
ela fizer suas aulas didrias de canto. Na proxima cena, Darling agoniza em uma cama enquanto
uma luz forte apaga o semblante de Montezuma, em pé¢ a sua frente. Chega Ingrid Caven e conta
a senhora Malibran do suicidio de sua filha, ocorrido a pouco. A cena seguinte mostra Manuela
Riva ouvindo um choro cuja sonoridade assemelha-se & um canto operistico. Descendo as

escadas, ela percebe tratar-se de Montezuma, a qual berra de forma desesperada até desfalecer.

Figura 11 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

A atuagdo das atrizes poderia apenas demonstrar personagens em sofrimento e, assim,
transmitir uma reagdo clara para a morte da personagem de Darling, mas Montezuma canta
enquanto chora. Seu choro parece um canto operistico. Desta forma o sofrimento ndo ¢ apenas
uma reacao, mas sim um estado de transe e este transe ¢ comunicativo de ideias para além do
sofrimento. O sofrimento em forma de cantico acaba por levar a personagem de Montezuma a
também sucumbir a morte.

Torna-se claro como o filme reafirma elementos do teatro da crueldade e, por fim,
funciona a partir da ldgica de um espetaculo total, como elaborado por Artaud. Cada elemento
cénico 1util a elaboragado filmica é colocado de forma a trazer em si uma poténcia significativa
causadora de um distanciamento elucidativo do sentido. Os elementos cenograficos nao sao
colocados em cena apenas para narrar uma historia, eles alegorizam sentimentos. E uma postura

geradora de uma relagdo anti-ilusionista. O espectador ndo se vé em cena, pois nao age como
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as personagens do filme, nem encontra nas atuagdes elementos relacionaveis a suas respectivas
vivéncias.

Assim como a alegoria artaudiana da peste, a crueldade surge como uma relagao
imediatista com as diversas mortes do filme. Como estudamos, essa crueldade ¢ pensada como
um gatilho para o individuo em contato experienciar uma relacdo com as profundezas mais
inconscientes da existéncia. E um reflexo do teatro buscando lidar com o intraduzivel. Essa
alegoria da crueldade pode ainda ser diretamente relacionada ao contexto trabalhado pelo teatro
do absurdo. Ambos pensam em uma transmissdo de ideias sensiveis. Falam sobre questdes
profundas da sociedade. Neste sentido, ja apresentamos ao leitor a relagdo com a obra de
Schroeter nos respectivos capitulos reservados a estes temas. A relagdo ¢ mais da ordem
tematica do que técnica. Em sintese, as muitas mortes do filme sdo também uma alegoria dessa
crueldade e desse absurdo. As mortes repetidas ad aeternum fazem com que a crueldade seja,
naturalmente, centralizada. E a manifesta¢io méaxima do absurdo da existéncia. A crueldade é
o contato do espirito com o intraduzivel de sua existéncia e a morte ¢ a figura maxima a
manifestar essa crueldade. Nesta realidade absurda, podemos ainda falar sobre a logica da sala
de espelhos. Cada personagem em cena parece encontrar-se em um transe olhando para si
mesmo, sendo capazes de transmitir seus sentimentos mais ocultos.

A reunido destes elementos teatrais neste momento de andlise do filme, permite-nos
compreender como o cineasta retira do teatro elementos essenciais a producao de seu filme.
Demonstramos assim, como Schroeter aplica a teatralidade em sua mise-en-scene. O filme,
naturalmente, nao perde sua esséncia cinematografica a partir dessa acepgao da teatralidade,
mas ao contrario, tem suas capacidades filmicas mais aprofundadas. A mise-en-scene
cinematografica se enriquece pela traducdo da teatralidade. Schroeter encontra no teatro os
elementos necessarios para instigar seu espectador em uma experiéncia ativa de producao de
sentido para as imagens alegéricas em cena. A montagem e o enquadramento serdo os
elementos essencialmente cinematograficos a transfigurar aquilo que seria essencialmente
teatral. Schroeter, como vimos, diversas vezes opta por apresentar cenas realizadas em um palco
teatral, ou com um cendrio inexistente (as cenas realizadas apenas diante de um background
preto e contendo apenas as atrizes como elemento cénico), transformando assim a teatralidade
em um elemento cinematografico. A reunido destes elementos originados no ambiente teatral ¢
colocada no filme a partir de uma tradug@o entre teatro e cinema a ser realizada pela figura do

encenador, ou seja, pela mise-en-scene.
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5.2 ASPECTOS ESSENCIALMENTE CINEMATOGRAFICOS DO FILME.

Seguiremos agora para uma analise mais especifica da linguagem essencialmente
cinematografica em A morte de Maria Malibran. Mesmo sendo uma obra vista muitas vezes
como avant-garde, podemos notar recursos basicos do cinema e utilizados ja nos primeiros
filmes da historia. A auséncia de falas, por exemplo, permite uma relagdo com o primeiro
cinema. Diferente desses primeiros filmes, Schroeter ja contava com um desenvolvimento
tecnologico para uma sonorizagdo realista, com a utilizacdo do som direto, mas opta por insistir
na supressao das falas como um recurso cénico que facilita o efeito alegérico. Sua escolha,
porém, metamorfoseia a esséncia do cinema mudo em apresentar uma gestualidade pautada em
narrar algo. Podemos, ainda, falar novamente sobre as cenas nas quais a personagem mostrada
fala algo, mas sua fala ¢ inaudivel. Em sua maioria, as cenas do filme simplesmente mostram
algo. A auséncia de didlogo se torna apenas mais um elemento para essa demonstragdo. Do
primeiro cinema podemos retomar o fato de que Schroeter acaba resgatando seu objetivo
primario: ser um espetaculo visual e ndo uma obra narrativa. Esta postura dialoga diretamente
com o entendimento de Jacques Aumont sobre a figura do encenador: Schroeter ndo organiza
os elementos de forma a simplesmente demonstrar algo objetivamente, mas sim, pensando em
sua capacidade expressiva. A mise-en-scéne, neste caso, se torna um exercicio de acréscimo de
elementos a enriquecerem a expressividade. E necessaria uma analise profunda de cada
elemento cénico para s6 assim apresenta-lo de uma forma que sua manifestacdo esteja
atravessada por uma multiplicidade de sentidos.

Analisar a linguagem cinematografica de Schroeter s6 ¢ possivel quando aplicamos
uma reflexdo pautada no cinema dito artistico. O cineasta opera sua linguagem cinematografica
na mesma dire¢do tragada pelo cinema de vanguarda. Do expressionismo alemao, temos
referéncias claras como a caracterizacdo de Montezuma parecida com o personagem central de
O gabinete do Dr. Caligari. Todavia, as relagdes ndo param neste aspecto caricato. O espirito
expressionista estd impresso no filme através de diversos elementos como a abordagem de
aspectos soturnos, o destaque a sensibilidade dos personagens a partir de um contato com a
abstracdo, a centralizagdo de um personagem a servir como um arquétipo catalizador de um
universo onirico construido em cena. Como vimos, estes elementos sdo engendrados no
ambiente teatral e, portanto, também imprimem ao cinema influenciado por estes preceitos uma
certa teatralidade.

Do impressionismo francés e da montagem soviética, cineastas como Schroeter

retiram a legitimidade artistica, com isto pensando na ideia de um produto a partir do qual o
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publico em contato experiencie uma relacdo catartica através do contato com a abstragao.
Naturalmente, toda a geragdo posterior as vanguardas bebeu dos elementos trabalhados pelos
artistas integrantes. A montagem de atracdes desenvolvida por Eisenstein, por exemplo, foi
apropriada como uma forma precisa de apresentar imagens relaciondveis ou alegéricas. Porém,
quando pensamos em Schroeter, percebemos uma reformulagdo destes preceitos. A montagem
do cineasta ndo obedece a qualquer tipo de rigor além do desejo autoral do criador em transmitir
determinadas sensagdes. Como ele se coloca no espago da abstracdo, a ldgica de montagem ¢
também abstrata. Existe sim um certo classicismo em apresentar, por exemplo, planos e contra
planos como em uma das cenas entre Montezuma e Darling (Figura 7), ou ainda uma pratica
mais proxima da montagem de atragdes quando, na cena de Montezuma diante de um reldgio
(Figura 4), assistimos primeiro a imagem do close-up na face de Montezuma, seguida pela
imagem de um relogio funcionando de forma estranha e em seguida, novamente, a face da atriz
afetada pela passagem do tempo. Ainda assim, estas passagens nao tém um rigor técnico
aplicado as demais sequéncias. O papel supremo da montagem ¢ o de fragmentar cada alegoria
de forma a transmitir um significado autdnomo. Mesmo propondo uma montagem fragmentada,
Schroeter produz um cinema ligado a poesia da subjetividade assim como Jean Epstein ou
Sergei Eisenstein. Estes cineastas tinham em comum uma compreensio sobre a poténcia da
imagem cinematografica de transmitir significados para além de sua significacdo imediata. As
imagens destes cineastas causavam impacto e conflito racional no publico.

A ultima das vanguardas talvez seja aquela que permite uma relacdo mais imediata
com a obra de Werner Schroeter. O surrealismo, essencialmente, entendia a imagem como um
suporte para a transmissdo individual ao mundo inconsciente, imaginario e alegorico. A
possibilidade de uma relagdo com os escritos de Artaud ja bastaria para uma relagdo imediata
com o surrealismo, mas ¢ essencial assinalar esse aspecto surreal da obra pelos seus proprios
métodos. Repetimos: € importante compreender as imagens em cena como significativas de
ideias situadas além de suas manifestagdes. A morte ¢ sim o imperativo categorico destas
alegorias, mas mesmo a representacdo da morte €, as vezes, transfigurada e transformada em
alegoria. Um exemplo importante estd nas cenas iniciais que mostram duplas de atrizes em uma
gestualidade lenta, expressiva e concentrada em um unico gesto (Figura 6). Quando Schroeter
nos apresenta Ingrid Caven lentamente tentando enforcar Candy Darling, corta para Caven aos
prantos sozinha e depois retoma a imagem do gesto de enforcamento substituindo-o por um
beijo, ele nos causa a sensagdo de morte do ato. Mesmo que um enforcamento denote uma
violéncia, ndo existe na gestualidade desta cena nenhum indicativo de uma alegoria da morte,

mas Schroeter utiliza da montagem como um sinalizador da morte. Ao cortar uma cena sem
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uma concretizacao, ele mata-a. Ele prolonga esse mesmo efeito a outras varias sequéncias do
filme e podemos, portanto, indicar para esse elemento como um método. Esta seria uma das

muitas formas encontradas pelo cineasta de transmitir imagens surrealistas e alegoricas.

Figura 12 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

Todos esses procedimentos metodologicos engendram a mise-en-scéne do filme. E
importante compreender a figura de Schroeter como a de um encenador em seu exercicio pleno,
ou seja, de organizacdo dos procedimentos audiovisuais em busca da elabora¢dao de um sentido
sensivel. Mencionamos o fato de seus filmes serem realizados apenas por um roteiro indicativo
de determinadas sensagdes a serem construidas pelas atrizes em cena. Podemos, ainda, falar nas
atrizes como realizadoras da encenacdo, assim como toda a equipe integrante na filmagem e
po6s-producdo. Tal consideracao se torna clara no exercicio de assistir ao filme. Percebemos
como seria dificil roteirizar gestos que serdo frequentemente interrompidos pela montagem e
que n3o possuem fundamentagdo narrativa. Schroeter era uma espécie de maestro para os
elementos de suas obras, mas estendia esta responsabilidade ao exercicio de filmagem e a todos
os elementos envolvidos. A partir dai, toda a linguagem filmica ¢ construida em busca de
gestualizar um texto existente apenas na forma de um sentimento. 4 morte de Maria Malibran
¢ um filme construido a partir de uma mise-en-scene hibrida, coletiva e alegdrica em cada um
de seus procedimentos. Cada plano do filme ¢ pensado como um pintor pensa sua obra: cada
elemento presente ¢ uma potencial alegoria em busca de levar o espectador a uma relagao
imaginaria e tocante a alma.

Apos a manifestagdo das vanguardas, como vimos, o cinema engendra-se pela logica
de autorenfilms e os cineastas trabalham seus proprios métodos de uma forma cada vez mais
pessoal. Ja contextualizamos anteriormente o lugar (ou o nado-lugar) de Schroeter dentro da
historia do cinema moderno, assim como sua identidade autoral perante esse periodo do cinema.
Reunimos e concluimos assim esta parte da analise que propdea aplicagdo dos procedimentos
metodologicos de mise-en-scene percebidos na elaboracao do filme e seguimos em diregdo de

entender como estes operadores podem ser traduzidos esteticamente pelo publico.
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5.3 O EROTISMO ANTI-SADICO.

Apos todo esse percurso, chegamos, finalmente no texto que inspira este trabalho.
Werner Schroeter atribui a Michel Foucault (FOUCAULT, 2018) a critica mais precisa e correta

sobre seu trabalho. Mais especificamente ele se refere a seguinte citagdo:

A forma com a qual o corpo ¢é tratado no cinema contemporaneo ¢ algo realmente
novo. Olhe para os beijos, as faces, as bochechas, as sobrancelhas, os dentes em um
filme como 4 morte de Maria Malibran de Werner Schroeter. Chamar aquilo de
sadismo me parece completamente falso, exceto pelo desvio de uma vaga psicanalise
envolvendo um objeto parcial, um corpo em pedagos, a vagina dentata. E sobretudo
um freudianismo vulgar que reduz o sadismo a esta forma de celebrar o corpo e suas
peculiaridades. O que Schroeter faz com um rosto, uma bochecha, os labios e
expressdes dos olhos ndo tem nada a ver com sadismo. E uma questdo de multiplicar
e fazer brotar o corpo, uma exaltagdo, de certa forma autdbnoma, das menores partes
de um corpo, ou das menores partes de um fragmento do corpo. Existe uma
anarquizag¢ao do corpo, na qual hierarquias, localizagdes e designagdes, organicidades
se preferir, estdo sendo desfeitas. Enquanto que no sadismo ¢ basicamente o 6rgao
que esta sendo implacavelmente alvejado. Vocé tem um olho que observa, eu o
arranco de vocé. Vocé tem uma lingua que eu tomei por entre meus labios e mordi,
eu irei corta-la. Com estes olhos vocé ndo serd mais capaz de ver, com esta lingua
vocé ndo sera mais capaz de comer ou falar. O corpo em Sade permanece orgénico,
ancorado em sua hierarquia — a diferenga sendo, claro, que essa hierarquia ndo esta
organizada, como na velha fabula, da cabega, mas do sexo (FOUCAULT, 1998, p.
224, tradugido-nossa’®).

O trecho acima ¢ parte de uma entrevista concedida por Foucault a Gérard Dupont e
foi langado na colegdo “Aesthetics, method and epistemology” (1998) intitulado Sade: sergeant
of sex. O foco do texto ndo ¢ a obra de Schroeter, ¢ o pensamento foucaultiano sobre a obra de
Sade ser baseada em um erotismo pautado em relacdes de poder, feita para uma sociedade
disciplinar. Na perspectiva de Foucault, a obra do diretor alemao seria um exemplo de solucao
ao erotismo sadico. E um erotismo capaz de superar esse padrio disciplinar. Lemos no trecho
acima sobre como o diretor, no lugar de objetificar categoricamente os corpos aos modos de

Sade, recorta-o em cada uma de suas partes e d4 a elas um erotismo autonomo. Ele exalta o

78 The way in which the body is treated in contemporary cinema is something very new. Look at the kisses, the
faces, the cheeks, the eyebrows, the teeth in a film like Werner Schroeter's The Death of Maria Malibran. To call
that sadism seems to me completely false, except through the detour of a vague psychoanalysis involving a partial
object, a body in pieces, the vagina dentata. It's a rather vulgar Freudianism that reduces to sadism this way of
celebrating the body and its wonders. What Schroeter does with a face, a cheekbone, the lips, an expression of the
eyes has nothing to do with sadism. It's a question of the multiplying and burgeoning of the body, an exaltation, in
some way autonomous, of its least parts, of the least possibilities of a body fragment. There is an anarchizing of
the body, in which hierarchies, localizations and designations, organicity if you like, is being undone. Whereas in
sadism it's very much the organ as such that is relentlessly targeted. You have an eye that looks, I tear it from you.
You have a tongue that I have taken between my lips and bitten, I'm going to cut it off. With these eyes you will
no longer be able to see, with this tongue you will no longer be able to eat or speak. The body in Sade is still
strongly organic, anchored in this hierarchy - the difference being, of course, that the hierarchy is not organized,
as in the old fable, from the head but from sex (FOUCAULT, 1998, p. 224).
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corpo, mas sem transformd-lo em um catalizador de expressdes erdticas, em seu lugar ele
reserva esse valor a cada fragmento do corpo e vem dai seu erotismo. Em 4 morte de Maria
Malibran sao muito comuns as cenas de close-up em partes do corpo, ou cenas nas quais o gesto
se concentra em um Unico elemento corporal. Nos embasamos, principalmente, nesta
perspectiva da percepg¢do dos filmes de Schroeter como uma espécie de erotismo anti-sadico.

O trecho também apresenta a ideia de anarquizagdao do corpo como um elemento
resultante desse tipo de erotismo que investigamos. Encontramos um mecanismo essencial na
compreensdo do erotismo de Schroeter a partir do estudo de Michelle Langford (2012) pelo
qual a autora define as imagens cinematograficas do diretor como alegoricas. A compreensao
das imagens filmicas como alegodricas nos permite compreender o conceito de fragmentacao
elaborado por Walter Benjamin possibilitando uma investigacdo mais profunda sobre a
anarquizacdo do corpo em Schroeter. Percebemos a anarquizagao do corpo a partir das imagens
fragmentadas do filme. O diretor organiza seu filme de uma forma anarquica e essa anarquia
sera refletida em atuagdes exageradas que extrapolam uma identificagdo psicoldgica, ou em
gestos interrompidos e criadores de gestos novos a partir da interrupg¢ao. Percebemos em nossa
analise, como o processo de desconstrucdo pelo qual as imagens de Schroeter sdo expostas
acaba conferindo a elas uma poténcia de autonomia. Cada elemento filmico acaba por possuir
uma capacidade de significacao independente. Um filme como A morte de Maria Malibran nao
¢ uma obra unitdria, mas sim um conjunto de imagens auténomas, ou seja, com uma
significacao particular e independente do restante do filme.

Podemos reunir a construcao de nossos questionamentos um dialogo entre Schroeter e
Foucault ocorrido em 1981. Nele dialogam a partir dos filmes 4 morte de Maria Malibran e
Willow Springs (1973) sobre as diferencas entre o amor e a paixdo. Para Foucault, ambos os
filmes ndo sdo filmes de amor, mas de paixdo. E importante definir a diferenca conceitual
delimitada pelo filosofo para estes dois temas: o amor ¢ um sentimento individual, basicamente
idealizado a partir do qual um individuo pode até amar sozinho. Para ele, a ideia de amor esta
associada a um possivel sofrimento ou a uma angustia, além de sempre solicitar algo do outro.

Ja a paixdo seria algo mais comunicativo, nascente entre dois corpos ou mais.

[A paixdo] € um estado, é algo que te toma de assalto, que se apodera de vocé, que te
agarra pelos ombros, que nao conhece pausa, que nao tem origem. Na verdade, ndo se
sabe de onde vem. A paixdo simplesmente vem. E um estado sempre movel, mas que
ndo vai em direcdo a um ponto dado. H4& momentos fortes e momentos fracos,
momentos em que ¢ levada a incandescéncia. Ela flutua. Ela balanceia. E uma espécie
de instante instavel que se persegue por razdes obscuras, talvez por inércia. Ela
procura, ao limite, manter-se e desaparecer. A paixdo se da todas as condi¢des para
continuar e, a0 mesmo tempo, para se destruir a si propria. Na paixdo, ndo se ¢ cego.
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Simplesmente, nestas situacdes de paixdo nao se é quem se €. Nao tem mais sentido
de ser quem se €. Veem-se as coisas muito diferentemente (FOUCAULT, 2018, p.
179, tradugdo-nossa’?).

A partir do entendimento do que € a paixdo na perspectiva foucaultiana, podemos
esclarecer um pouco melhor o significado de um filme de paixdo. A nova forma de erotismo,
anarquico e nao categodrico, enxergada por ele nestes filmes esta ligada a ideia de algo
relacionavel a um transe, como ¢ seu entendimento da paixao. Como ele diz, a paixdo se apodera
do sujeito, e ele, por sua vez deixa de ser quem € por um sentimento instavel. Seria este o
sentimento de Foucault ao assistir aos filmes de Schroeter. Utilizamos essa percepcao
foucaultiana como um ponto metodoldgico essencial ao nosso estudo, sabendo, todavia, ser
apenas uma das multiplas possibilidades estéticas presentes na obra. O sujeito em uma relagao
estética analoga a de Foucault parece deixar de estabelecer uma relagdo psicolégica com os
filmes e embarca em um transe distanciado de sua subjetividade natural. Nossas investigagdes
vao em direcdo a esse sujeito em estado de paixdo, ou transe, enquanto assiste aos filmes. O
sujeito a ser analisado nesta pesquisa, ¢ o sujeito afetado pela transgressdo do erotismo anti-
sadico.

Neste dialogo, Schroeter demonstra como as intengdes psicologicas em filmes sdo
inexistentes. Ele diz ndo estar necessariamente interessado em traduzir os sentimentos das
personagens de suas obras, pelo contrario: ele cria um modo cinematografico no qual esse
questionamento nao ¢, de forma alguma, induzido como diria Foucault. O que resta ao
espectador, na perspectiva de Foucault, é viver um transe de admiracao pelas imagens em tela
pela sua esséncia. Deixamos entdo de ser quem somos € nos enxergarmos em tela, sem saber
ao certo para onde o sentimento resultante ira nos levar. A relagdo com estes filmes, para o
filosofo, seria analoga a sensagdo de estar apaixonado, com isso nao querendo dizer que o
sujeito esta apaixonado pelo filme, mas sim em um estado de paixdo em busca da tradugao
imagética. E perceptivel por estas consideracdes um reforgo ao distanciamento do espectador

em relagdo ao filme e a si mesmo.

7 1t’s a state; it’s something that just happens to you, takes hold of you, and seizes you by both shoulders. It doesn’t
stop and doesn’t begin anywhere. In fact, you have no idea where it’s coming from. Passion turns up just like that.
It’s a constantly mobile state, but it doesn’t move to a given point. There are high points and low points and times
where it becomes white hot. It drifts. It sways. It’s a kind of unstable moment that keeps going for obscure reasons,
perhaps through inertia. Ultimately, it tries both to hold firm and to disappear. Passion creates all the conditions
necessary for it to continue and yet at the same time it destroys itself. In a state of passion you’re not blind. It’s
simply that in these situations of passion, you are not yourself. Being yourself no longer makes sense. You see
things very differently (FOUCAULT, 2018, p. 179).
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Quando lemos a critica de Foucault sobre Schroeter, o filosofo fala em uma
anarquizagdo do corpo e podemos, agora, tornar mais clara esta terminologia. Um objeto
alegorico torna-se independente e capaz de transmitir um universo ideoldgico ausente em sua
manifestacdo primeira. Ao trazermos a afirmag¢do dos corpos filmados nos filmes de Schroeter
serem também um objeto alegdrico, estamos falando sobre suas respectivas capacidades em
transmitir algo além de sua materialidade. Os corpos alegoricos de Schroeter nao estao presos
as imagens dos atores em cena, mas sim direcionados em representar algo além de suas
subjetividades. Sdo, portanto, andrquicos.

Em complemento as ideias de Foucault sobre a obra do cineasta, podemos acrescentar
a teoria do erotismo desenvolvida por Georges Bataille. Em “O erotismo” (2014), Bataille faz
uma complexa reflexdo sobre a manifestagdo do erotismo em diversos aspectos da sociedade e,
sobretudo, apresenta uma relagdo entre o erotismo e a morte. Buscamos, neste estudo, refletir
apenas sobre os aspectos da obra que dialogam com a andlise de Foucault e na relagdo possivel
com a obra de Werner Schroeter. Em um primeiro momento, ¢ importante apresentarmos de
forma mais especifica o que o autor abarca em sua ideia de morte. Para clarear esta nogao, o
autor recorre a uma reflexdo sobre a reproducdo dos seres. Ele argumenta sobre os seres
reproduzirem-se a partir de uma relagdo baseada em dois elementos distintos, neste caso, o
masculino e o feminino. Esta reprodugao entre elementos distintos relaciona seres descontinuos,
como nomeia o autor. Para ele “Entre um ser e outro, ha um abismo, ha uma descontinuidade”
(BATAILLE, 2014, p. 36). Bataille argumenta que o abismo entre os seres ¢, em certo sentido,
a morte. A morte, por sua vez, torna possivel a continuidade dos seres.

Em sua obra, o autor fala sobre trés tipos de erotismo, sdo eles: o erotismo dos corpos,
o erotismo dos coragdes e o erotismo sagrado. As trés manifestacdes erdticas se juntam a partir
de uma mesma logica, “o que esta sempre em questao ¢ a substituicdo do isolamento do ser, de
sua descontinuidade, por um sentimento de continuidade profunda” (2014, p. 39). Assim, a
logica do erotismo de Bataille ¢ a relacdo dicotdmica entre a vida e a morte. O erotismo ¢ um
meio propulsor dessa relagio no exercicio existencial. E perceptivel, portanto, como o autor
subverte a ideia usual do erotismo pautado essencialmente em uma manifestacdo direta de
sexualidade, mas, naturalmente, o aspecto sexual surge na obra a partir da logica de
descontinuidade dos seres.

Bataille menciona com frequéncia a obra de Sade e dialoga com a analise critica
realizada por Foucault. Em “O erotismo”, a obra de Sade ¢ descrita como uma aberragao cheia
de excessos e que “trata-se apenas de um sinal pavoroso, incessantemente nos lembrando que

a morte, ruptura dessa descontinuidade individual a que a angustia nos prende” (2014, p. 42).
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A obra de Sade, na visdo de Bataille, leva o ser ao encontro com a realidade da morte.
Diferentemente do erotismo, a explicitude sexual violenta e categérica sadica nao realizaria o
didlogo entre a vida e a morte como um estado de graga, ao contrario, reserva ao individuo
apenas o aspecto soturno. Para o autor, a obra de Sade revela que “o movimento do amor, levado
ao extremo, ¢ um movimento de morte” (2014, p. 65). Portanto, naturalmente a Bataille
apresenta a defesa de um erotismo anti-sadico da mesma forma que Foucault o faz em sua
andlise de Schroeter. No caso de Bataille, o erotismo anti-sadico seria o erotismo sagrado, pois
“O sagrado ¢ justamente a continuidade do ser revelada aos que fixam sua aten¢do, num rito
solene, sobre a morte de um ser descontinuo” (2014, p. 45). Ou seja, essa espécie de erotismo,
harmoniza de forma solene a relacdo entre a morte ¢ a vida, essencial ao erotismo. Outra
simetria entre os autores estd na reflexdo sobre a paixdo. Para Bataille “a paixdo pode ter um
sentido mais violento do que o desejo dos corpos” (2014, p. 43). Ele também argumenta sobre
o estado de paixado causar desordem e perturbacao ao ser apaixonado, além de causar sofrimento
mesmo quando ¢ bem-sucedida.

Para Bataille, o erotismo ¢ um aspecto da vida interior do individuo, mas que busca no
exterior um objeto a ser desejado. Esse objeto, ainda que exterior, atende a uma necessidade
interior do desejo. A partir dessa ideia, o autor trabalha as l6gicas de interdito e de transgressao.
O interdito esté relacionado a um conjunto de regras e normas sociais pelas quais o individuo ¢
afetado, mesmo sem tomar conhecimento. Ja a transgressao seria a tomada de consciéncia sobre
aspectos ocultos, uma superacao dos interditos. Todo interdito, pode ser transgredido e o
conjunto desses elementos € o que define a vida social.

A transposicao desta ideia para a andlise cinematografica se torna mais clara a partir
da andlise de Bataille sobre a poesia. Para ele “A poesia conduz ao mesmo ponto que cada
forma do erotismo, a indisting¢ao, a confusao dos objetos distintos. Ela nos conduz a eternidade,
nos conduz a morte e, pela morte, a continuidade: a poesia ¢ a eternidade (2014, p. 48). Assim,,
um cinema feito por um viés poético, poderia atingir os mesmos efeitos do erotismo e,
consequentemente, relacionar-se com a morte na perspectiva de Bataille. Aplicando a logica
filosofica do erotismo aos elementos de A morte de Maria Malibran poderemos tornar mais
claras as relagdes possiveis.

As alegorias do filme, além de uma representacdo da morte, transmitem também uma
espécie de erotismo. A partir da critica de Foucault acerca do filme de Schroeter mencionamos
o termo erotismo anti-sddico como um resultado estético da experiéncia do filésofo com a obra.

Em uma das cenas vemos Montezuma em uma espécie de jaula. Inicialmente ela ¢ mostrada
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sozinha, até que surge a presen¢ca de um homem nu em cena. A musica para e ela inicia alguns

dizeres:

Eram nove e meia e ele esperava estar em casa as dez. Foi muito presungoso da parte
dele agir como se tivesse a certeza de conhecer o futuro. Foi muito presungoso da
parte dele agir como se tivesse a certeza de conhecer o futuro. Um obstaculo
inesperado ndo poderia cruzar o seu caminho? E tal circunstancia seria tdo
extraordinaria que ele se atreveria a da-la como uma excegdo? Por que ndo, antes,
considerar anormal o fato de que até entdo ele tinha sido capaz de se sentir livre de
intranquilidades, e ter sido feliz, por assim dizer? Com efeito, com que direito ele
poderia dizer que ele chegaria em casa ileso, se 0 observavam e o seguiam como se
ele fosse uma futura presa? Eu sinto tanto a sua falta! Eu sinto tanto a sua falta! Isso
¢ a morte para mim (A MORTE DE MARIA MALIBRAN, 1971).

Neste caso ndo conseguimos identificar a qual obra a citacdo corresponde, mas
podemos imaginar tratar-se de mais uma citacdo gragas as cenas anteriores nas quais
encontramos referéncias literarias. As imagens seguem mostrando Montezuma dentro da jaula.
Em certo momento surge também uma mulher nua 14 dentro. Até que ela anuncia a morte do

homem em sua companhia e puxa seu corpo pelos cabelos.

Figura 13 — Fotogramas de 4 morte de Maria Malibran (1971)

Fonte: A morte de Maria Malibran (1971).

Esta cena serve-nos como um exemplo clareador do erotismo anti-sadico. A sequéncia
consiste apenas em Montezuma posando para a cdmera com sua gestualidade expressiva.
Quando analisamos esta sequéncia podemos notar uma comunicacdo baseada apenas na
expressdao corporal. Mesmo com a presenca de um texto em certos momentos, existe uma

representacdo sensivel responsavel por superar a mensagem textual. O corpo trabalhado como
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um potencial transmissor de sentido se torna suscetivel ao afeto do erotismo. Em obras nas
quais o sexo surge como um elemento narrativo, o erotismo surge como um resultado mais
imediato no imaginario popular, pois o corpo em cena induz a relagdo erotica. A obra de Sade
eleva a relagdo do sexo com o erotismo a um potencial madximo chegando ao ponto de
categorizar a sexualidade por métodos e uma infindavel lista de praticas sexuais. Foucault
percebe, portanto, um erotismo indo na dire¢ao contraria a sexualiza¢cdo metodica do erotismo.
Para ele, o filme de Schroeter apresenta corpos e imagens eroticas sem que necessariamente
elas estejam engendradas por uma relagdo com o sexo. A cena descrita ndo apresenta nenhuma
mencao a sexo, mas apresenta corpos transmitindo mensagens implicitas. Novamente, no lugar
de simplesmente mostrar o sofrimento de uma personagem, o cineasta mostra um transe de
sentimentos. Vemos, de fato, Montezuma sofrer pela morte do rapaz, mas em grande parte da
cena ela se encontra em um estado que podemos apontar como sendo uma dominacdo de
sentimentos que a leva a ficar catatonica. Seu sofrimento nao ¢ objetivo, € uma alegoria a ser
desvendada por quem assiste ao filme. Schroeter faz da expressividade de Montezuma (assim
como das outras atrizes do elenco) uma expressividade erdtica. Os corpos nus presentes na cena
nao estdo ali para transmitir um erotismo sexualizado. Tal possibilidade ¢ afastada ainda mais
pela contextualiza¢do da cena mostrando o sofrimento agudo de uma pessoa diante da morte de
um ser amado. Por fim, toda a sequéncia parece ser construida com a tnica finalidade de
estetizar o sofrimento da mulher e mostrar diversos angulos do estado de transe no qual se
encontra. Em 4 morte de Maria Malibran o corpo feminino ou a nudez nao sao nunca mostrados
como abjetos, pelo contrario, ele ¢ exaltado e mostrado como uma representagdo maior do que
sua materialidade o permitiria. O corpo em Schroeter transcende a aparéncia fisica, busca
revelar a alma.

E importante acrescentarmos ainda a ideia de Foucault sobre Schroeter produzir filmes
de paix@o. A tultima cena analisada nos serve a uma analise deste aspecto. Como dissemos,
Montezuma inicia recitando um texto. Seu olhar ¢ vago, mas ainda assim representa um
sofrimento agudo. Apos a morte do homem ela comeca a falar repetidas vezes uma mesma
frase, parecendo ter pedido o raciocinio do texto recitado. A cena, de fato, fala sobre uma
relacdo apaixonada entre o casal e interrompida pela morte do homem. A paixdo ¢ uma tematica,
mas a ideia de paix@o ndo se restringe ao tema. Como lemos em Foucault, a paixdo ¢ um estado
capaz de se apoderar do individuo e de coloca-lo em um estado de transe. A atuagdo de
Montezuma reflete este transe. Podemos dizer o mesmo para todas as sequéncias do filme e
para todas as atuacdes. Esse transe ¢ o elemento gerador de um filme de paixdo. Desta forma,

o transe une o pensamento de Foucault ao de Artaud. Ambos entendem o transe como um estado
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de superioridade existencial. Em transe, o sujeito pode entrar em contato com uma sensibilidade
inconsciente.

O erotismo em Schroeter se torna mais claro quando olhamos para a teoria do erotismo
elaborada por Georges Bataille. O fil6sofo organiza a escrita de “O erotismo” de forma a fazer
uma relagdo direta com a morte. A relacao de Schroeter com Bataille quando pensamos em um
erotismo parece-nos, portanto, essencial. Foucault aponta para o erotismo anti-sadico ¢ Bataille

pensa o erotismo pela perspectiva ndo limitante a sexualidade, tecendo criticas similares as de

O~

Foucault sobre o modelo sddico e sexualizado. Vimos como a morte para Bataille
compreendida a partir da ideia de descontinuidade dos seres. Sobre esta descontinuidade ¢
importante uma consideracao: enquanto a morte ¢ a descontinuidade em si, ela leva a existéncia
e a uma continuidade. Em A morte de Maria Malibran as personagens parecem estar em um
constante contato com a morte. Quando sdo mostrados vivas em cena sdo apenas para
performarem a morte, seja morrendo, ou simbolizando-a de alguma forma. As mortes do filme
refletem a ideia que Bataille tinha da morte e de sua relagdo com a continuidade dos seres. Para
transmitir esta alegoria para a andalise do erotismo, Bataille acaba por defini-lo como a relagao
dicotdmica entre a morte ¢ a vida, pois seria a manifestacdo maxima da relagdo com a
continuidade e a descontinuidade. Para o fil6sofo, o erotismo sé ¢ benéfico quando revela o
aspecto da continuidade da existéncia. O erotismo sexualizado s6 colocaria o individuo em
contato com sua descontinuidade.

Em sintese, para Bataille o erotismo ¢ um fendmeno resultante a um individuo em
contato com a superacgao de sua existéncia. Seja no erotismo dos corpos ou no erotismo sagrado,
estd pressuposta uma experiéncia pela qual o ser afetado transforma seu exercicio racional em
um passaporte para um mundo imaginario. O erotismo na defini¢do de Bataille pode, portanto,
ser relacionado a diversos dos procedimentos metodologicos ja trabalhados em nosso estudo.
O erotismo ¢ uma atitude de distanciamento, ¢ um estado de transe, ¢ a comunicagao do
indizivel e, por fim, ¢ essencialmente alegorico.

Mencionamos ainda o fato de Bataille apresentar trés tipos possiveis de erotismo. O
filme de Schroeter opera mais pela logica do erotismo sagrado. Podemos apontar para o
erotismo anti-sadico mencionado por Foucault também ser melhor enquadrado pelo chamado
erotismo sagrado. Para Bataille, este tipo de erotismo baseia-se essencialmente em um rito
solene capaz de levar o individuo ao contato com sua continuidade. Em “O erotismo”, o autor
utiliza-se da relagdo com a religiosidade e reflete sobre o quanto o sacrificio cristdo esta ligado
a uma ideia de satisfacdo dos desejos e dos prazeres. A morte € vista como uma passagem e €,

portanto, a continuidade. O ser cristdo € levado a encontrar no sacrificio uma forma de contato



171

com sua continuidade. A morte ¢ sua experiéncia mais sublime, pois coloca-o em contato com
o divino.

Schroeter parece aplicar esta logica ao seu filme. Morrer ndo significa perder sua
continuidade, ao contrario, ¢ apenas uma nova chance de estar vivo para morrer de novo.
Quando o cineasta coloca corpos anarquicos performando a morte, ele traz uma representacao
precisa do erotismo sagrado. Ele opera sua mise-en-scéene de forma a atingir o que Bataille
nomeia de poesia da eternidade. A poesia de um ser em seu exercicio de continuidade de
existéncia. Desta forma, a morte ¢ a manifestagao suprema do ato erotico e dialoga diretamente
com os escritos de Bataille quando dizem “o horror, ¢ o principio do meu desejo; e que seu
objeto, por abrir em mim um vazio tao profundo quanto a morte, move esse desejo que nasceu
justamente do seu contrario que ¢ o horror” (BATAILLE, 2014, p. 84). O trecho nos permite
demonstrar como o filésofo relaciona diretamente & morte e o desejo. Ele fala sobre este
erotismo nascer justamente da constatacdo mais horrorosa de uma existéncia, que ¢ seu
perecimento. Somente pelo erotismo sagrado, o individuo pode viver a poesia da eternidade.
As personagens de A morte de Maria Malibran sdo a manifestagdo alegorica do individuo em

sua continuidade.
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CONCLUSAO.

A analise de A morte de Maria Malibran nos permitiu um estudo da aplicacdo pratica
de uma mise-en-scene alegérica e de suas potencialidades. Concluimos que Werner Schroeter
trabalha sua mise-en-scéne a partir de elementos técnicos e estéticos em busca de causar o efeito
de distanciamento. A partir deste efeito, o espectador pode se colocar diante do filme em um
estado de producao de sentido para as imagens em tela. Os gestos, a atuagdo exagerada, os
corpos fragmentados, a montagem fragmentada, a auséncia de narrativa, enfim, cada um dos
elementos apontados em nosso estudo apontam para uma mesma direcdo: a alegoria em seu
processo fragmentario. A partir destas imagens de significados multiplos e subjetivos, a mise-
en-scéne se organiza por aspectos originais ao teatro, mas os quais Schroeter traduz para a
linguagem cinematografica. O pensamento alegérico ¢ o imperativo categdrico de todo
elemento filmico e estético na obra do cineasta, portanto, demanda uma experiéncia alegorica
a quem assiste seus filmes. Para induzir esta experiéncia, o efeito de distanciamento ¢ um
método eficiente, pois o espectador ira ser levado a se colocar em um papel de dissolugdo. Em
um exercicio de tradugao de sentido, o espectador € levado a buscar a compreensao quando nao
compreende, a se distanciar diante de um risco de alienagdo e, assim, se torna possivel uma
produgdo de sentido a partir das alegorias, como uma costura mental dos planos fragmentados.

Reforgcamos que A morte de Maria Malibran é apenas um exemplo dentro da
cinematografia de Schroeter. Acrescentamos, ainda, que Schroeter ¢ apenas um de muitos
cineastas a pensarem o cinema por uma perspectiva alegorica. Apichatpong Weerasethakul,
Darren Aronofsky, Michel Gondry, Matthew Barney, David Lynch, Andrzej Zulawski, Andrei
Tarkovsky, Pier Paolo Pasolini, Alejandro Jodorowsky, Kaneto Shindo e Glauber Rocha sdo
exemplos de cineastas ao redor do mundo a trabalharem sua mise-en-scene da mesma forma
que nosso objeto de estudo. Cada um deles ird imprimir sua propria metodologia de criagao,
mas o efeito de criar um filme a partir da relagdo entre as imagens em cena e a imagem mental
criada pelo seu sentido serd um trago comum entre os cineastas alegoristas.

No caso especifico de Schroeter, sua linguagem alegorica ¢ atravessada pela ideia de
um erotismo anti-sadico. Quando Schroeter confere a cada parte do corpo uma capacidade
significativa multipla, ele enaltece o corpo como um todo. Coloca-o de uma forma superior a
de sua usualidade. O corpo do ator nao ¢ visto como um catalizador de um recorte da biografia
de uma pessoa e sua fun¢do ndo ¢ de representar alguém de forma clara. Sua funcdo ¢ de
expressar sentimentos a partir de gestos com uma possibilidade significativa multipla.

Concordamos com a analise de Foucault neste sentido: os corpos em Schroeter sdo autdbnomos
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e, acrescentamos ainda, que o sdo pois sdo alegoricos. Pois sdo mais do que corpos. Apenas
para retomar um de nossos exemplos: um beijo ndo € apenas um toque entre duas bocas, ele &,
em certo momento, o ato que indica ruptura. Ele nao indica, portanto, um gesto romantico. Seu
significado foi subvertido pela montagem e acreditamos neste efeito como uma forma de
transformar o corpo em algo que se sobrepde a sua materialidade. As personagens de Schroeter
sao multiplicidades sensiveis. Através dos corpos em cena, Schroeter parece ter uma intengao
bem especifica: convidar seu espectador a viver o transe alegdrico, pois para ele, a alegoria traz

autonomia. E libertadora.
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