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“Em geral, as pessoas vdo ao cinema exatamente para
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apresentd-lo”.
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RESUMO

Este trabalho investiga a articulagcdo do tempo-espaco a partir da desdramatizacao e de
elementos estilisticos no filme Toute une Nuit, realizado em 1982 pela cineasta belga Chantal
Akerman. Primeiramente ¢ feito um breve levantamento das discussdes sobre o filme da
diretora, passando pelo feminismo e a autoinscricdo. Em seguida, aborda alguns de seus
trabalhos hiper-realistas e minimalistas dos anos 1970 e 1980, buscando estabelecer relagdes
entre as obras. Ap0s, se concentra no longa-metragem Toute une nuit, passando pelas notas de
intencdo escritas por Akerman, adentrando em uma analise de sua temadtica, som e estrutura.
A presente pesquisa se debruca em questdes acerca do cotidiano e a captacao temporal, tendo
como ponto de partida as pinturas desdramatizadas de Hopper e o esvaziamento da agao
dramatica proposta pela dramaturgia moderna, refletindo-se na fragmentag¢do ou extensdao do
tempo. E examinado, também, como esses acontecimentos minimos sio inseridos e
desestabilizados no longa-metragem pelo excesso ou escassez das falas e os gestos das

personagens.

Palavras-chave: Chantal Akerman; Toute une nuit; Cotidiano; Edward Hopper; Drama

esvaziado.



ABSTRACT

This work investigates the articulation of time and space through de-dramatization and
stylistic elements in the film Toute une Nuit, made in 1982 by the belgian director Chantal
Akerman. First, a brief survey of the discussions about the director's film is made, passing
through feminism and self-enrollment. It then approaches some of her hyper-realistic and
minimalist works from the 1970s and the 1980s, seeking to establish relationships between
the films. Afterwards, it focus on the feature film Toute une nuit, going through the notes of
intent written by Akerman, entering an analysis of its theme, sound and structure. The present
research focuses on questions about everyday life and time capturing, having as a starting
point Hopper's dedramatized paintings and the emptying of the dramatic action proposed by
modern dramaturgy, reflected in the fragmentation or extension of time. It is also examined
how these minimal events are inserted and destabilized in the feature film by the excess or

scarcity of the characters' lines and gestures.

Keywords: Chantal Akerman; Toute une nuit; Everyday life; Edward Hopper; Emptied

drama.
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INTRODUCAO

O trabalho desenvolvido por Marey e Muybridge para o estudo do
movimento animal e humano deixou como legado centenas de milhares de imagens
que desnudam as a¢des mais triviais: andar, engatinhar, saltar, jogar uma bola,
esvaziar um balde de 4gua, a valsa, atletas em agdo, gatos que caem, cavalos,
passaros e bisdes em movimento. A procura pela fixacdo de eventos e acdes
efémeras também serd a tonica dos primdrdios da imagem em movimento.
(HAYASHI, 2019, p.193-194)

Dentro de um movimento de percep¢do do tempo e duragdo, Chantal Akerman tém
papel notavel. Em seu segundo longa-metragem, aos 25 anos, realizou um filme de quase trés
horas e meia sobre uma mulher em seu cotidiano, com uma cena longa e sem cortes dessa
protagonista passando seu café. Nenhuma de suas outras obras tém uma duracdo tdo longa,
mas para a realizadora o tempo continuou a ser algo importante de ser explorado enquanto
forma nos filmes. Akerman assume nao gostar quando alguém lhe diz ter ido ao cinema e nao
ter visto o tempo passar, ela queria que essa passagem fosse notada'. Como um meio para
isso, Akerman se utilizou de pequenos acontecimentos da vida como tematica de seus
projetos. Muitas dessas microhistorias sdo anotacdes que fazia em seus cadernos sobre fatos
que ouvia de alguém, que acontecia com ela mesma ou com pessoas proximas®. Quando sem
ideias para escrever, a diretora caminhava. Ela via nas coisas mundanas inspiragdes para seus
trabalhos e, em vez de representd-las, dava a elas formas visuais, ritmicas e sonoras, que
garantiram suas marcas no cinema contemporaneo.

Em Esculpir o tempo (2010) Andrei Tarkovski escreve que “a imagem
cinematografica ¢ essencialmente a observacdo de um fendmeno que se desenvolve no
tempo” (2010, p.77), mesmo com as diferengas no modo de lidar com o tempo - € ndo apenas
nisso -, o trabalho de Akerman poderia se enquadrar nessa frase de Tarkovski. O tempo nos
filmes de Akerman ¢ rigido, funciona como um meio para que haja uma captacao do espago ¢
um rompimento com a ac¢do dramética. E um tempo como forma e como possibilidade de

compreensdo de um conteido que ¢ dissolvido, fragmentado, estetizado, clicherizado e

esvaziado.

' ATHERTON, Claire. Homenagem a Chantal Akerman. In: Tempo Expandido: Chantal Akerman. SEILER,
Evangelina (Curadora). Sdo Paulo, Rio de Janeiro. BEI; Oi Futuro, 2019. p. 52-56.

2 AUBENAS, Jacqueline. Chantal Akerman: des mots pour une cinéaste. 1995. Disponivel em:
chantalakerman.foundation/des-mots-pour-une-cineaste/
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Na primeira parte desta pesquisa sdo abordadas algumas discussdes efevercentes na
segunda metade do século XX que se inserem no trabalho de Chantal Akerman, como a teoria
feminista e o conceito de autoria performatica. Adentrando aos filmes da diretora nos anos
1970 e 1980, questdes formais sdo investigadas, tais como as influéncias do minimalismo,
anti-ilusionismo, hiper-realismo e cinema experimental. Nesse periodo, as obras da cineasta
continuaram com suas obsessOes formais - duragdo e camera fixa, principalmente - e seus
personagens singulares. Para uma melhor compreensao disso, os filmes Jeanne Dielman, 23,
Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), News from home (1977), Un jour Pina m’a
demande (1983) ¢ Toute une nuit (1982) sao relacionados. Em uma analise sobre Toute une
nuit, a repeticao ritmica em seus fragmentos sdo relacionados ao som da cangdo que sempre
retorna no filme e aos corpos em performances que beiram ao cliché: a partir da
temporalidade dilatada e a irresolugdo narrativa, a intensidade dessas performances € o som
em camadas - mondlogos, ruidos, musicas -, afrouxam o sentido de um cotidiano formalizado.

A segunda parte o trabalho debruga-se acerca do cotidiano moderno enquanto
investigacdo temporal em sua forma e tematica, passando rapidamente pelo realismo de
Bazin, o cinema de vanguarda europeu e as discussdes sobre o modernismo € o tempo
estendido ou fragmentado. Em seguida, o cotidiano alienado de Hopper e suas semelhangas
com Toute une nuit sao apresentados, observando o filme de forma pléstica. Por um outro
viés, a desdramatizagdo pela teoria dramatica moderna ¢ questionada, se estendendo para uma
abordagem das repetigoes das falas. Por fim, os gestos no filme sdo comparados ao

teatro-danga de Pina Bausch.
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1 O CINEMA DE CHANTAL AKERMAN

As discussdes acerca do trabalho de Chantal Akerman (1950-2015) sao comumente
lembradas pelo didlogo que estabelecem com o feminismo. De fato, sua carreira se inicia
junto aos debates sobre género, que comecaram a ser firmados no cinema na segunda metade
do século XX com a Segunda Onda Feminista, a propagagdo de textos pelas tedricas e criticas
feministas do cinema e o surgimento de diversas revistas com essa tematica. As investigagdes
sobre o discurso patriarcal, a opressdao da mulher e a sua relagdo com a maternidade, o corpo e
a sexualidade, se estabelecem politicamente, permitindo uma reformulagdo nas maneiras de se
fazer filmes.

Nos anos 1970, o segundo longa-metragem de Akerman, Jeanne Dielman, 23, Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975), que levou sua participagdo no festival de Cannes em 1975,
foi amplamente discutido. Muito citado como uma obra feminista, o filme traz Delphine
Seyrig no papel de Jeanne como uma dona de casa em trés dias de sua rotina, que inclui suas
atividades domésticas, cuidar do filho adolescente e também se prostituir para completar sua
renda, tudo em longas tomada fixas e distantes. A perspectiva que o filme traz abrange fatores
como a representacdo do cotidiano de uma mulher que ndo ¢ definida por seu papel social,
que subvertem as representagdes comuns sobre género no cinema. Como aponta Bergstrom

(2001):

Os filmes de Akerman tiveram influéncia fundamental sobre o nascente campo da
teoria cinematografica feminista, assim como da teoria cinematogafica em geral:
Jeanne Dielman (1975), Je tu il elle (1974) e News from Home (1976) foram
utilizados por vezes para articular debates em torno da representacdo da mulher e da
diferenca sexual no cinema. O fato de que suas obras eram abertamente
autobiograficas, ainda que de uma maneira estilizada, indireta, e que o aspecto de
sua vida que costumava representar tocava as relagdes entre mde ¢ filha atraiu
enorme interesse no campo das investiga¢des que tratavam de “mulheres e cinema”.
Igualmente, a extensa cena final de Je tu il elle, onde a propria Akerman aparecia,
nua, fazendo amor com outra mulher, cena filmada de uma maneira incomodamente
direta e também distanciada, trazia uma perspectiva inesperada sobre o voyeurismo,
o exibicionismo e a imagem da mulher na tela, assim como da representagdo
cinematografica do desejo sexual entre mulheres. (BERGSTROM apud
MENDONCA, 2020, p. 32)

Em seu livro “Nada acontece: o cotidiano hiper-realista de Chantal Akerman”, Ivone
Margulies (2016) observa que ha alguns problemas nos escritos sobre Jeanne Dielman por
parte da teoria critica da época. A auséncia do detalhamento das pequenas quebras na rotina

de Jeanne, partindo para uma andlise especifica do seu final e sua ligagdo com um

patriarcalismo por um viés psicologico, por exemplo, diminui a observag¢do de seus recursos
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descritivos e das camadas da personagem. Outro fato marcante ¢ que, a auséncia de
contra-planos, devido aos debates sobre o voyeurismo ¢ o olhar masculino, o filme era
apontado pela critica com um ponto de vista exclusivamente politico, porém essas analises se
desatentavam para a forga que a duragdo do tempo, o plano fixo e a frontalidade, garantia
enquanto discussdo estética.

Margulies (2016) aborda a recusa de Chantal em entrevistas, de se autointitular como
uma cineasta feminista e aponta o deslanchamento das politicas minoritarias efervecentes na
Franca e nos Estados Unidos a partir de 1968 com a escola dos Annales, do “individualismo
em prol do coletivo” (2016, p.68), que buscavam representar a verdadeira realidade, como um
dos fatores. Ainda, ao se enquadrar em um cinema feminista a diretora exprimiria que existe
um “tipo” de cinema feminino e também se colocaria como uma das representantes dele.
Assim, o desejo de Akerman de ndo falar pelos outros® parte desse viés feminista e das
discussdes intelectuais da época e se estende por todo o seu trabalho - com suas personagens
peculiares e seu interesse pela literatura menor, por exemplo (2016, p.72). Todavia, ¢
importante ressaltar que ao mesmo tempo que as sintomdticas particularidades de seus
personagens confrontam as representagdes generalistas, eles sdo adentrados em meios
historicos e culturais representativos.

Outra questao a ser citada ¢ a da autoria feminina que Mendonga (2020) desenvolve
em seu trabalho “Essa sou eu: Corpo, autoinscrigdo e autoria no cinema de Chantal
Akerman”. A autora observa que, o ato de se autoinscrever enquanto corpo ou voz, de inserir
suas obsessdes como investigacdo historica e estética, propiciam uma ligagdo com as
discussdes feministas. Tracando relagdes entre o cinema de autor e a performance feminina,
com foco na Teoria feminista do cinema, ela atravessa noc¢des divergentes sobre autoria,
apropriando-se dela nas artes e no texto: como personalidade exposta na obra, como producao
e recepcao de filmes e metodologias que vao contra o cinema de autor devido a variedade de
profissionais compreendidos em um projeto. Por um outro ponto de vista, se estende sobre a
autoria na Teoria Feminista e sua relagdo com o cinema, acrescentando que, em certa medida,
ela pode ser vista de forma ingenua e assim “estreitar as possibilidades de leitura dos filmes”
(MENDONCA, 2020, p.72) ou exprimir a discrepancia entre o reconhecimento de autores
homens e autoras mulheres, propondo um lugar de reparacdo a essas autoras invisibilizadas.

Partindo da ideia de autoria enquanto operacdo performdtica, Mendonga observa a

% Inclusive, em entrevista a cineasta comenta: nfio tentei encontrar um meio termo entre eu e os outros, acredito
que quanto mais particular eu sou, mais eu alcango o geral.” (AKERMAN, 1982 apud MARGULIES, 2016,

p-S1)
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possibilidade de autoria dentro do proprio filme, pela presenca de seu realizador na
mise-en-scene. Dessa forma, identifica que a autoria performatica se propaga dentro do
cinema feminista de vanguarda dos anos 1960 e 1970. Levantando, assim, a ideia de
autoinscri¢do, como uma autoinser¢cao das autoras nas obras, ndo apenas como performance
em cena, aproximando-se também da performance como revelagdo da voz, do fora de campo

e das abordagens biograficas nos filmes.

Para além de Agnés Varda, que j& utilizava a autoinscricdo em seu cinema
(principalmente documental) desde meados da década de 1960 em filmes como
Uncle Yanco (EUA/Franga, 1967) e Saudagdes, Cubanos! (Cuba/Franga, 1964),
cineastas como Carolee Schneemann (Fuses, EUA, 1969), Chantal Akerman (Eu, tu,
ele, ela, Franga, 1974), Barbara Hammer (Dyketactics, EUA, 1974) ¢ Yvonne Rainer
(Hand Film, EUA, 1966) buscavam na linguagem do cinema e através do proprio
corpo formas de evidenciar sensibilidades e subjetividades. Numa outra chave,
Delphine Seyrig e Carole Roussopoulos (S.C.U.M Manifesto 1967, Franga, 1976),
assim como Laura Mulvey e Peter Wollen (Riddles of the Sphinx, Inglaterra, 1977),
apostavam na inscri¢cdo da propria voz e do gesto enunciativo como recurso estético.
(MENDONCA, 2020, P.77)

Vale voltar, ainda, ¢ comentar a relagdo dos filmes de Chantal Akerman com sua
propria vida e corpo’ - e, desta forma, com a autoinscrigdo. Nascida em Bruxelas nos anos
1950, a cineasta ¢ filha de judeus poloneses, sobreviventes aos campos de concentragao.
Marcada pelos resquicios que essa tragédia gerou em sua familia, Chantal investiga, em
muitos de seus trabalhos, as fronteiras entre paises, as migragdes e o exilio, os seus lagos com
as tradi¢des judaicas, o pertencimento e distanciamento cultural, a relagdo com sua mae, o
espaco ¢ a resisténcia (MAIA, 2008). Contudo, suas obras se expandem e sdo marcadas
também por manipulagdes formais metddicas. Akerman, com seus planos milimetricamente
enquadrados, junto a fixidez da camera, a extensao das acdes no tempo ou a fragmentagao
delas, os gestos teatrais e as frases quase monologos ou abstratas, d4 certa materialidade aos
seus filmes, onde as representacdes figurativas sdo incorporadas a uma estética seca. Isso faz
com que sua obra oscile entre uma rigidez a uma instabilidade estratégica.

Desde o seu primeiro curta-metragem Saute ma ville (1968), a cineasta se utiliza de
formas inventivas para se pensar o material filmico. A reflexdo sobre o0 modo como um
conteudo ¢ construido e filmado, explorando os limites do tempo, do espago e do som, fazem
de Chantal Akerman uma cineasta que desloca-se por diferentes “tipos” de cinema - narrativo,
estrutural minimalista, antinaturalista. Seu trabalho é extenso - com 42 filmes em curriculo - €

se destaca por uma ndo-homogeneidade, com um corpo de filmes que caminha pela fic¢do e o

4 Porém, a diretora diz que: “Nunca se trata de pura autobiografia como a pratica de Henri Miller. Eu niio conto
as coisas como elas aconteceram. Eu me inspiro nisso. Mas, em geral, ¢ muito processado. A narracdo nio ¢é
autobiografica, mas o sentimento sim. (AKERMAN, Chantal; Aubenas, Jacqueline. 1995).
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documentario. Ha também um encontro com as outras artes, se debrugando na video
instalacdo nos anos 1990 e na literatura, com os escritos Ma mere rit (2013) e Uma familia em
Bruxelas (1998); frequentemente seu trabalho tem um incessante interesse temadtico pela
duracdo, simetria e o cotidiano.

A diretora sugere estratégias diversas ao trabalhar o cotidiano em seus filmes, que vao
se modificando ao passar dos anos, devido ao género das obras, sua forma de enderecamento,
suas obsessOes € subversoes a elas. A articulacdo da duragdo e a serialidade ¢ algo a ser
melhor explorado nos capitulos posteriores. Por ora, ¢ valido salientar que o uso que Akerman
faz do tempo e do espago constrdi uma rotina que esta prestes a ser desestabilizada, seja pelo
corpo dos personagens, pela montagem, o texto, o som ou as irresolugdes narrativas. Com
jogos temporais € uma ideia de obsessao sempre presente, seu trabalho atua “por meio de uma
estética da incerteza, da irresolugdo”, pelo aspecto da ordenagdo e rigidez “as narrativas

seriadas e lineares de Akerman ocultam realidades dissonantes” (MARGULIES, 2016, p.23).

1.1 Akerman nos 1970 e 1980: entre a Europa e os Estados Unidos

Em 1971 Chantal Akerman se muda para Nova York, no mesmo ano em que lanca seu
primeiro curta-metragem, Saute ma ville (1968), no festival de Oberhausen. A diretora, que ao
assistir Pierrot le Fou (1965) de Jean-Luc Godard descobriu sua vontade de fazer cinema -
matriculando-se, aos 15 anos de idade, em um instituto belga de cinema -, se depara, na
cidade americana, com o movimento de arte minimalista e, frequentando o Anthology Film
Archives®, com os filmes de Michael Snow e Andy Warhol, que se tornam influéncias para
seus trabalhos futuros.

Vale lembrar que o movimento modernista nas artes se efetiva buscando um excesso
de materialidade que garantiria clareza a partir das formas. Em razdo disso, nos anos 1960 e
1970, artistas experimentais se fixaram em movimentos que visavam “tornar indistinta a linha
entre realidade e ficcao” (MARGULIES, 2016, p.115), revisitando vertentes opostas: o
modernismo ¢ o realismo. Com a tentativa de explorar no cotidiano um meio para seus temas,
a arte pop se dedicava aos rétulos, antincios, objetos de grande circulacdo e a experiéncia com

o mundo, oferecendo um didlogo social a partir de um esvaziamento do contetido; também

® Cujo um dos fundadores é Jonas Mekas. Em Nova York Chantal Akerman se esbarra também com Yvonne
Rainer, o trabalho de Pina Bausch e Babette Mangolte (diretora de fotografia de Jeanne Dielman, Hotel
Monterrey, News from Home e La Chambre, entre outros).
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por meio da simplificacdo e se utilizando da serialidade, teatralidade, da duracdo e da acdo
corpdérea que se prolongava a consciéncia do espectador, o minimalismo surge como uma
observagdo e desconstru¢do da forma; posteriormente, o hiper-realismo v€ na descri¢ao
minuciosa exagerada e na particularizagdo ndo-essencial das coisas, uma pratica que se
aproxima do real ao mesmo tempo que produz um estranhamento a ele.

Posto isso, a estadia da diretora nos Estados Unidos nos anos 1970, onde as discussoes
sobre a arte performativa no cinema estrutural e minimalista se formavam, lhe proporcionou,
tanto pela dispersdao do foco do espectador a partir de uma simultaneidade de agdes, quanto
pela repeticdo como bloqueio de interpretagdo imediata, uma concepcdo - apresentada no
cinema - para o engajamento do corpo do espectador: a duragdo em tempo real
(MARGULIES, 2016). Ivone Margulies, se referindo aos filmes de Akerman, discorre sobre o
conceito de cinema corpodreo e, com isso, a autora propde que o afastamento e prolongamento
das cenas nos filmes da cineasta fazem com que o espectador esteja ciente de sua relagdo com
a obra - o corpo sente o filme. Longe de uma abordagem psicoldgica, ¢ por meio das
repeticdes hiperbolicas e pela duragao das cenas, da performance que enfatiza e exagera o
movimento (2016, p.116) ou a falta dele, ¢ que Akerman se aproxima desse tipo de cinema.

Os anos em Nova lorque despertam em Chantal Akerman, além do uso da longa
duracdo nas cenas, a utilizacdo da camera fixa - como ja citado, o filme Jeanne Dielman, 23,
quai du commerce, 1080 Bruxelles, é um exemplo disso. E importante realcar que, para a
diretora, esse prolongamento das cenas nao ¢ obtido com o intuito que um tempo parega real,
¢ mais uma extensdo da duragdo para que o espectador sinta o tempo. Em uma entrevista com

Miriam Rosen (2014), Akerman explica melhor esse argumento:

No inicio, principalmente com Jeanne Dielman , muitas pessoas me achavam uma
grande teodrica. O oposto. Mais tarde, quando me conheceram, perceberam. Todos
pensaram, por exemplo, que Jeanne Dielman tinha sido feito em tempo real, mas o
tempo foi totalmente recomposto para dar aquela impressao de tempo real. La estava
com Delphine Seyrig e lhe disse: “Quando vocé deixar os schnitzels de Wiener
assim, va devagar. Ao pegar o agucar, mova o braco mais rapido para a frente.”
Trabalhava com exterioridades. Quando ela me perguntou por que, eu disse: "Faga
isso e vocé vera por que mais tarde." Entdo mostrei a ela e disse: “V&? Nao quero
que pareca real, ndo quero que pareca natural, mas quero que as pessoas sintam
quanto tempo leva para fazer isso, que ndo ¢ quanto tempo realmente leva para fazer
isso.” (ROSEN, 2014)

Neste sentido, ¢ notavel a maneira como Akerman se utiliza da durac¢do nas cenas do
documentario News from Home de 1977. Ela desenvolve um filme que beira a monotonia,
repleto de imagens que se assemelham em duracdo e movimento de camera, fazendo com que
ele se afaste de estruturas camufladas e ganhe uma forma de manipulagdo e experimentagao
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estrutural bem definida. A diretora cria o longa-metragem com o objetivo de filmar os lugares
que frequentava quando morava na cidade, no inicio dos anos 1970, para isso, volta aos
Estados Unidos em 1976. As imagens do documentdrio sdo repletas de ruas, fachadas de
estabelecimentos, automodveis, metrds, pessoas paradas ou se movimentando. E, ¢ a partir
delas que Chantal I¢, em tom de voz constante, as cartas enviadas por sua mae.

Na fic¢do e no documentario, Chantal Akerman utiliza a cdmera de forma parecida,
com seu enquadramento geometrizado, planos fixos de duragdo longa com travelings laterais.
Em Hotel Monterey (1972) o prolongamento do tempo da imagem se da de forma semelhante
a News from Home. Os planos que se sucedem - a maioria emoldurados por portas, paredes -
dao tempo aquilo que a cineasta quer mostrar, possibilitando acontecimentos tnicos dentro do
quadro, ela investiga seu objeto a partir da dilatacdo desse tempo e, em ambos os filmes,
Chantal se apresenta objetiva, firme e imovel. Voltando ao filme News from Home, quase tudo
na imagem ¢ estranho as narracdes: automdveis em movimento, as ruas, bares € 0s
personagens andnimos. Nas leituras sobre si com imagens da cidade, a cineasta propde uma
mediagdo entre o vinculo com sua mae, seu retrato enquanto filha e a presenca em um lugar
desconhecido ali desvendado.

Além disso, varios personagens percorrem a tela. Pessoas caminham, trabalham,
comem, estdo sentadas ou em pé e, algumas delas, ao serem interpeladas de frente, por uma
camera fixa e incansavel, encaram-a, deixando claro um incomodo enquanto se afastam da
cena. A curiosidade pelo estrangeiro na imagem nao inibe o carater intimo dos textos das
cartas. Além dessa imagem distante, o som da cidade também interfere na compreensao de

alguns trechos lidos, atraindo a ateng@o do espectador para entendé-los.

No cinema de Akerman, as falas percorrem uma linha ténue entre exigéncia de
atencdo e a merecida negligéncia que a redundéncia acarreta. Somos levados a
escutar e considerar o que ¢ dito, mesmo quando a escrita resvala para o concreto € o
redundante. A competi¢do entre essas duas possibilidades - abdicar do sentido e
sobrecarrega-lo - ¢ particularmente intensa em News from Home. (MARGULIES,
2016, p.248)

No filme, o som da cidade tem o papel de fixar o documentdrio em uma realidade
pré-existente, assim como o de modifica-la, uma vez que ele intensifica ruidos imprecisos. E,
¢ a partir deles que Chantal Akerman, ao mesmo tempo que dificulta a compreensdo das
cartas, da foco a elas, por criar uma alternancia entre ruido, narracdo e imagem. Vale comentar
que o longa-metragem dé a impressdao de um som direto, porém em varios momentos eles nao

condizem com as imagens. Em uma breve definicdo, a captagdo direta ¢ empregada nos anos
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1960, devido também ao desenvolvimento tecnologico que levou aos gravadores portateis.
Muitos diretores, como os da escola francesa de som direto, acreditavam que um som
sincrono, fora dos estidios, firmaria melhor uma relagdo entre o filme visto e a realidade
sonora do mundo, servindo também para validar um compromisso do documentario com “a
verdade”.

Chantal Akerman faz um falso uso do som direto - pois ele ndo ¢ sincrono - se
aproveitando dele enquanto ferramenta artistica. Isso se deve, em parte, a sua passagem por
Nova York e a influéncia do uso minimalista e estrutural de efeitos sonoros. Para o presente
trabalho, torna-se necessario compreender o que ¢ a musica minimalista. Suas caracteristicas
marcantes sdo os processos de repetigdes perceptiveis que sistematizam a obra e seu
desenvolvimento ndo dramatico, dentro delas, estdo: estdo: a estrutura formal continua (com a
longa dura¢do sem mudangas abruptas ou qualquer outro recurso de contraste, onde a forma
geral se articula gradualmente e ¢ quase imperceptivel; textura ritmica homogénea, com uma
continuidade sendo por vezes variada gradualmente através da adi¢ao e subtracdo de timbres;
paleta harmodnica simples onde, se ha um ritmo harmodnico ele ¢ lento; auséncia de linhas
melodicas que, pelo processo ritmico, nao ha inicio e fim de frases; e repeticdo de padrdes
ritmicos, presentes em toda a musica, que podem ser modificados por sobreposicdes ou
variagoes (CERVO, 2005, p.57).

Portanto, ¢ a partir de um som repleto de ruidos de fundo, funcionando como
referéncia ou abstragdo do real, com a amplificacdo de sons € uma alternancia irreal de

volumes, que ela cria suas obras. Como aponta Hegarty (2017):

Desde o inicio, em Saute ma ville, Akerman usou a técnica desfamiliarizante de
destacar o som, evitando que ele fosse um simples indice de eventos na tela. Este
modo de ateng@o a trilha sonora ¢é essencial para sua pratica formal e pode assumir
varias formas, incluindo a énfase exagerada nos sons do que estd sendo mostrado,
mas de uma forma que ¢ precisamente hiper-realista ¢ que, portanto, da a eles uma
aparéncia de irreal qualidade. Essa ¢ a abordagem em Jeanne Dielman. Os filmes de
Akerman da década de 1970 amplificam sons de agdes e objetos, e também ruido de
fundo, criando reivindicagdes concorrentes de indicialidade. (HEGARTY, 2017,
p.154)°

O autor aborda ainda a importancia do estudo do som nos filmes de Chantal para

delinear o cinema corpéreo indicado por Ivone Margulies (2016) e como a sonoplastia dos

® Do original: From the outset, in Saute ma ville, Akerman used the defamiliarising technique of detaching the
sound, preventing it from being a simple index of events on screen. This mode of attention to the soundtrack is
essential to her formal practice and can take numerous forms, including the over-emphasis on sounds of exactly
what is being shown, but in a way that is precisely hyper-realistic and that therefore gives them an unrealistic
quality. Such is the approach in Jeanne Dielman. Akerman’s films of the 1970s amplify sounds of actions and
objects, and also background noise, creating competing claims of indexicality. Traducao nossa.
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trabalhos da diretora poderia, ou ndo, contribuir para os efeitos sugeridos pela autora.
Compreender essa dualidade do uso do som nos trabalhos de Akerman, que tem como base
um mundo real que logo ¢ desviado, exagerado ou reduzido, ¢ importante para a reflexao
aprofundada mais a frente sobre a constru¢do do fragmento cotidiano em Toute une nuit. No
proximo capitulo sdo analisados também o uso das falas e as formas de cita¢do e texto. Por
enquanto, se torna pertinente aproximar de forma breve a tradi¢do literaria de Chantal a
teatralizacdo e ao uso textual no cinema moderno europeu e seu apelo antinaturalista.
Enquanto Warhol faz sua critica ao consumo de modo a “banalizar o sentido", Godard
cria em seus filmes uma politizacdo do que ¢ banal (MARGULIES, 2016, p.97). Chantal
Akerman esta entre os dois. Seu anti-ilusionismo tem, como em Godard, bases Brechtianas,
vendo no uso do texto, formas de confrontar o publico. Brecht viu no uso da citagdo um meio
de afirmar um estranhamento e logo propor uma melhor identificacio com o espectador,
informando-os dos eventos sociais envolvidos. Para a diretora, a fala é esteticamente
importante e foge de significacdes, os sentidos textuais muitas vezes sdo desviados e eles tem
um uso ritmico e teatralizado. Godard, possibilitava que textos cldssicos fossem inseridos nas
falas com objetivo de um rompimento ilusionista, trabalhando, ainda, em cima de uma série
de suportes heterogéneos (como Brecht). Chantal sustenta uma teatralizagdo por meio de falas
genéricas ou exageradas e a colagem com diversos suportes ndo € obtida em seu cinema,
dentro de uma estética homogénea, seus recortes sdo construidos a partir de elipses e

alteragdes temporais (MARGULIES, 2016). Para Stam (2003):

[...] os brechtianos se afastaram de alguns dos axiomas do proprio Brecht. Enquanto
este endossava as manifestagdes culturais populares como o esporte e o circo, as
novas teorias limitavam-se a oferecer um festival de negacdes do cinema dominante.
Apesar do fascinio de Brecht pelas fabulas e historias, os brechtianos rejeitavam a
narrativa. Apesar de Brecht assumir o seu teatro como uma forma de entretenimento,
os brechtianos rejeitavam totalmente o entretenimento.” (STAM, 2003, p.172)

Nos anos 1980 Akerman continua com sua exploragcdo sobre o tempo, a duragdo, o
espaco, o corpo ¢ o som indicial. Porém, a diretora se destaca por obras com géneros
diferentes das até entdo realizadas, se dedicando, principalmente, ao musical e a comédia.
Ainda com a camera utilizada de modo fixo e distanciado, os filmes dessa época possuem
uma configuracdo episodica e blocada, que culminam em um encadeamento de agdes e falas
acumulativas, dando ao ritmo e a duracdo uma estrutura marcada. As multiplas tramas junto a
variacdo da performance propiciam que os filmes oferecam varios personagens. Quando

Chantal trabalha com Delphine Seyrig no papel de Jeanne ou quando ela mesma interpreta
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Julie em Je, tu, il, elle (1974), traz a essas mulheres uma dimensao dupla: das pessoas reais e
as personagens dos filmes. Na fragmentagdo episodica que seu cinema adquire na década de
1980, a variedade de gestos e a performance dos atores fazem com que a unicidade seja
somada a uma totalidade e se diferencie somente por essas aproximagdes acumulativas
(MARGULIES, 2016, p.275). Essa multiplicidade atua como uma nova possibilidade para
experimentacdo das obsessdes da cineasta, seja nos personagens € suas manias ou nos
acumulos de tempo-espaco.

Encomendado pela TV Italiana como parte da série Repéere sur la Modern Dance, o
documentario Un jour Pina m’a demandé (1983), que acompanha por cinco semanas os
ensaios e performances da companhia de danga Tanztheater Wuppertal, comandada pela
coredgrafa e dancarina alema Pina Bausch, enfatiza o discurso teatral e o ensaiado a partir da
unicidade que concede a cada personagem ou grupo, expondo um exagero verbal prolongado
num plano que ndo se finda. Akerman nos anos 1980, d4 ao gesto e ao corpo um carater ainda
mais teatralizado do que nos anos anteriores. A repeticdo que Chantal faz das pecas de Pina -
uma vez em ensaio e outra no palco - atua de forma fragmentaria e dispersa em Un jour Pina
m’a demandé. E, é justamente por isso que sdo notados os detalhes das cenas, como a
modificacdes no ambiente e no figurino; a mudanga sutil no som, que no palco nota-se a
plateia; a escolha dos planos pela cineasta; e também a forma do movimento do corpo, que
ndo ¢ idéntico nas duas.

Em Les années 80 (1983) Akerman faz da sobreposicao de vozes, as falas clichés e a
estrutura em fragmentos, um filme que se desvia das construcdes de um musical
convencional. O longa-metragem que foi um ensaio para uma comédia musical, entra em
contraste com os outros filmes fragmentados da diretora, nele as cenas ndo possuem duragao
semelhante e sua montagem ¢ mais acelerada, tendendo a um deslocamento as expectativas do
filme musical. Esse interesse momentaneo da diretora pelo musical, todavia, “¢ a forma
animada de uma perversdo bésica, um transbordamento da emocdo presente em toda a sua

obra” (MARGULIES, 2016 p.295).

1.2 As notas de intenciio para Toute une nuit: Os instantes do cliché

Naquela noite, quando a cortina se levanta, ndo ha nada além de flechas nas
sombras, decisdes impensadas tomadas em segredo, datas meio fracassadas, ideias
barrocas, barulho de portas se abrindo sobre o ser esperado, sapatos de salto alto no
asfalto, didlogos sondmbulos, durante uma noite inteira, todos parecem ganhar na
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loteria do desejo. E a parte engracada do filme, aquela que confirma que Akerman é
mais dotada do que parece para a comédia extravagante, entre Tati ¢ o desenho
animado. Ela conhece a falta de jeito e o peso daqueles corpos belgas, seu cansago e
humor, seu comportamento desajeitado. Toda uma galeria de "personagens" ¢é
apreendida no momento em que ¢ cedo (ou tarde demais) para lhes perguntar "o que
fazem da vida". Eles estdo no crepusculo, espalhados em uma noite quente, que os
excita como pulgas. (DANEY, 2020)

Toute une Nuit (1982) ¢ dividido em trés partes, além das varias micronarrativas: 1) ha
o inicio da noite e as recorrentes fugas, onde pessoas se movem em gestos incessantes; 2) o
meio, que se torna um descanso ou um momento reflexivo, onde tudo ¢ mais calmo, sonora e
gestualmente, com excecao a chuva; 3) o comeco da manhd, que retoma o movimento, a
rotina da vida volta em uma incansabilidade com aspecto de exaustdo. O emprego que
Akerman dé ao cotidiano e aos gestos no filme, ¢ singular. A narrativa se passa em uma noite
de verdo, quando os personagens t€m dificuldade para dormir e, por isso, se movimentam por
Bruxelas - tudo mostrado em pequenos fragmentos, desdramatizando momentos que, em
filmes classicos, seriam o inicio ou o fim de um problema dissecado. Ao recortar esses
instantes € ndo mostra-los enquanto continuacdo ou resolu¢do de conflitos e, ao invés,
amontoa-los numa repeticdo exagerada, o filme torna possivel uma banaliza¢do do amor e os
impulsos do desejo que sdo percebidos como um cliché pelas acumulagdes. A forma como a
diretora trabalha a estrutura de 7oute une nuit remete aos processos minimalistas utilizados
por Akerman em seus projetos anteriores e ddo as cenas uma ideia de acimulo, que permite
uma poténcia afetiva diferente dos filmes convencionais com o mesmo tema. Ainda assim,
nao ¢ possivel definir o longa-metragem enquanto narrativo, estrutural, minimalista ou como
sinfonia urbana (MARGULIES, 2016, p.278), por perpassar por diversos elementos - e
desestabiliza-los - em sua construgao.

A estrutura do longa-metragem se concentra nas pequenas variagdes a partir, ainda, de
um distanciamento da camera, apelo as formas e a montagem formalizada - tal qual o cinema
estrutural’. Para uma investigagdo sobre o filme, o presente trabalho utilizara os escritos de
Akerman sobre o longa-metragem, publicados originalmente em 1982 pela revista Ateliers
des arts como uma “nota de inten¢des” da diretora. A escolha em se estender ao texto ndo se

deve a um comparativo roteiro-filme, nem pretende buscar uma veracidade daquilo que a

7 “Como indica o termo, bem preciso, essa variedade de cinema de artista (ou ‘experimental’) oferece a
singularidade de repousar sobre estruturas temporais mais ou menos rigorosas, ¢ até mesmo rigidas. A
manifestagdo mais elementar do principio estrutural estd proxima da ‘montagem métrica’, que repousa sobre
relagdes de duragdo estritamente medidas, e geralmente simples, entre os fragmentos sucessivos de um filme;
essas relacdes sdo o essencial do filme, cujo conteudo dos planos €, se ndo indiferente, a0 menos bastante
minorado. Em geral, porém, as estruturas tém, além do aspecto métrico puro, um aspecto ritmico, e também um
jogo sobre as relagdes de conteudo entre os planos” (AUMONT, 2006 p.110).
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diretora quis ou ndo produzir. Esses escritos literarios sdo acrescentados como uma linha
condutora para as discussoes, como um guia textual justaposto a uma analise filmica.

Como citado anteriormente, o filme desloca-se da noite para a madrugada e, em
seguida, para as primeiras horas da manha. Akerman queria fazer um filme sobre Bruxelas e,
para a realizacdo dele, se utilizou das anotag¢des, como pequenos trechos cotidianos, que fazia
em seu caderno. Logo no inicio, escreve: “a primeira parte (a mais longa), a noite, decorre
num ambiente muito tenso, aquele que antecede as grandes tempestades, ao ritmo dos
batimentos cardiacos”. O ritmo de um filme ¢ alcangado, em obras mais convencionais, pela
montagem e a movimentagdo de cAmera. Em Toute une nuit, com a longa duracgdo e o uso de
camera fixa, as cenas se revelam em uma lentiddo que ¢é contraposta pelos corpos que se
deslocam. A teatralidade da ritmo ao longa-metragem. Os gestos exagerados, 0 movimento
das pessoas - se sentando, correndo pelas ruas, entrando ou saindo de estabelecimentos
comerciais, prédios ou casas -, somados ao som volumoso da cidade, que abrange os ruidos de
carros, vozes externas, cadéncia das falas, barulho de passos e as musicas, possibilitam uma
oscilagdo de ritmo. E, tendo em vista que quase todas as cenas possuem o mesmo tempo, que
varia de trinta segundos a cinco minutos, essa oscilacdo se deve ao som € ao corpo € suas
escalas ritmicas.

Os “fragmentos que sdo como pedagos de intensidade” sdo intercalados, montados de
forma que ndo possuam uma linearidade. Essas sequéncias de imagens, por vezes, devido ao
espago cénico que se operam, causam uma falsa impressdo de continuidade, dando ao
espectador uma ilusdo do que vem a seguir. Ainda, essas interrup¢des narrativas pela
montagem contribuem para a recorréncia de uma sensagdo de aleatoriedade e repeticdo de
cenas, permitindo uma aproximacdo com a estrutura minimalista e, desse modo, o drama ¢
esvaziado. Por outro lado, tematicamente, a energia que o desejo ¢ a fuga estabelecem no
filme, impulsionam um trajeto quase comico e, que adquirem uma sensagao de ligacdo entre
as personagens, como se, em algum momento, houvesse um encontro entre as histdrias. Para

Ramalho (2013):

Qualquer demanda de continuidade ou de fechamento arruinaria o movimento, posto
que ele depende da velocidade dessa passagem por entre distintos lugares,
composicdes e enlaces. Assim como a persisténcia da busca depende da
possibilidade de experimentd-la como renovada a cada comego — de esquecer,
portanto, o malogro das tentativas do passado, convertendo a insatisfagdo em
promessa — a obra articula uma estreita correspondéncia entre seus mecanismos
formais e a qualidade das afec¢des que a orientam. (RAMALHO, 2013)
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A cineasta cita que “ndo ha rela¢do, a ndo ser a musical, com as retomadas e as
pausas”. De fato, a cang¢do L’amore perdonera de Gino Lorenzi é resgatada em repeti¢des
pelas micronarrativas e isso faz com que sua utilizacdo ganhe formas ambiguas.
Primeiramente, ndo se sabe se ela ¢ diegética ou ndo. Quando a personagem de Aurore
Clément danga em um corredor com um homem, a musica, que ndo aparecia ja havia um
tempo, ressurge. Clément diz “adoro essa musica”, provando o pertencimento da cangdo na
diegese. Contudo, a utilizacdo desse som tem alteracdes de volume irreais € a musica ¢
interrompida pelo barulho do telefone, como se ndo pertencesse a cena. Além disso, o
sentimentalismo que a cangdo abarca parece ndo condizer com as imagens mostradas. Nesse
mesmo momento, enquanto o casal realiza sua coreografia, a mulher faz um mondlogo sobre
um outro homem pelo qual estd apaixonada e os barulhos de carros se tornam cada vez mais
presentes. Isso faz com que o romantismo dado pela musica seja confrontado pelas variadas
possibilidades de aten¢do sonora, mesmo que forcando a atencdo as falas - como as cartas
lidas em News from home. Em uma outra cena, hd um casal de idosos assistindo televisdo e a
cancdo aparece sutilmente. No inicio os personagens estdo alheios um ao outro, ao ouvir a
cancdo - que logo desaparece - decidem sair para dangar. A musica, assim, confere um
aspecto de romance. H4 mais cangdes dispostas pelo filme, algumas concedem sentimentos
mais intensos, outras menos, € aparecem com frequéncia em momentos de danga, tornando
possivel a ampliacdo dos gestos romanticos ou contribuindo para desestabilizar a narrativa -
com seu uso minimalista.

A utilizagcdo da altura sonora dos objetos que Akerman faz em Jeanne Dielman, 23,
Quai du Commerce, 1080 Bruxelles ¢ parecida em Tout une nuit no sentido em que eles
ganham importancia nas cenas. Porém, no segundo, além da diferenca na captacao, had muitos
ruidos externos que se alteram conforme o passar do tempo: o som nao ¢ isolado do mundo.
As cenas, no geral, possuem um foco sonoro intenso no caminhar das personagens, onde a
sincronia, como em News from home, ¢ ilusoria. Esse exagero dos sons de passos produzem
uma constante sensagao de fuga devido a atengdo delegada a eles. H4 uma cena em que uma
mulher acompanha seu marido em um banco, para tirar os pertences dele para que fagam uma
viagem. Com a distracio do homem, a mulher corre, em fuga, ¢ o som dos sapatos ¢
ampliado. O homem ndo percebe a fuga, o que se torna estranho aos espectadores tendo em
vista os ruidos exagerados.

Os personagens do filme, mesmo que em constante movimento, nao estdo vagando a
deriva, eles sdo determinados, “numa urgéncia para alcangar um ponto que ndo visamos e que

jamais vamos conhecer: seres que desejam o fora de quadro” (RAMALHO, 2013). Essa
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urgéncia faz com que, com frequéncia, entrem e saiam do campo de visdo. Essas fugas da
imagem aparentemente denotam uma mera configuracao estética. Porém, a fixidez da cdmera
ocasiona um limite ao espectador que quer ver mais devido ao interesse ampliado pelo som
fora de cena e a duracdo do plano. Além disso, esses enquadramentos rigorosos de Akerman
se assemelham as telas de Hopper: com a profundidade de campo a partir de portas ou janelas
que também servem para emoldurar os planos; a utilizagdo de vidros e luzes definidas; os
espagos como lanchonetes, bares, ruas e casas; as cores vibrantes (IVERSEN, 2018, p.17).

As semelhancas entre Akerman ¢ Hopper se estendem e sao melhores exploradas no
capitulo dois deste trabalho, por enquanto € preciso se ater a semelhanga entre os dois a partir
da iluminacao cotidiana. As luzes, em ambos, sdo dramaticas. Em Toute une nuit a iluminagao
de dentro dos estabelecimentos quase passa para fora deles e ha diversos pontos de luz,
algumas podendo ser cenograficas, havendo até a interven¢do do elenco, como no momento
que um homem, deitado, pega o abajur. Uma outra questdo a ser notada pela iluminagdo ¢ a
passagem do tempo, o passar da noite faz com que as luzes se modifiquem - de artificial a
natural - e torna o encadeamento de agdes (os cortes da cena) mais unificado. A luz utilizada ¢
direcional - como em Hopper. E, os flashes de luz que entram pela janela do casal sdo um
ponto alto para a iluminacdo que, junto ao som, exibem a tempestade, sendo o seu aniincio
quase um promotor de unidade narrativa. A chuva ¢ desvendada em vérios trechos do filme e
traz a ele uma interrup¢ao com a noite, como uma tentativa de refresco ao calor que provoca a
insonia. H& uma espécie de respeito a essa chuva. Chantal escreve em suas notas: "entao, tudo
para nas casas. As pessoas ficam em siléncio. Se estiverem deitados, quase param de respirar;
desligam tudo, luzes, radios, toca-discos”. A chuva ¢ uma volta para um tempo que ¢ dado
pela natureza, que ndo permite intervencdes humanas. Ela €, no filme, um elemento cotidiano,
faz parte da estacdo do ano, mas ¢ também inesperada, mais um rompimento com o
movimento dos corpos.

Permitindo uma multiplicidade de cendrios da cidade, o espago tem como fundo casas
de suburbio, um prédio antigo em frente a uma praga, ruas, cafés e bares abertos. Com seus 75
personagens e 55 cenas, a fragmentagdo que a cineasta faz pela montagem, tendo em vista as
localizagdes e acdes sem linearidade, admitem uma ideia de acumulagdo e repeticdo. Porém,
as diferencas entre esses varios personagens aglomerados em quase uma hora e meia de filme,
nao podem ser completamente exploradas. Suas peculiaridades, que se inscrevem nos gestos €
nas falas, contribuem para que haja um aspecto superficial e inacessivel neles. O tempo real
das acdes propiciam a descricdo dos cenarios. A ndo neutralidade desses lugares e suas

descricdes em cena devido a longa duracdo, configuram socialmente os personagens.
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Enquanto os ruidos se assemelham nos diversos espagos e a fala tem uma faculdade disjuntiva
a realidade, as imagens inserem ao filme uma demarcacao real da cidade. Todavia, o filme
ndo atinge um estilo etnografico, defronte a cidade ha também um estudo do corpo e de uma

forma dramatica estilhacgada.

As areas comuns de Toute une nuit constituem o equivalente cinematografico dos
quadros paradigmaticos, que evocam a pesquisa ou o estudo etnografico, em que as
diferencas entre personagens individuais ficam subsumidas em categorias
abrangentes como “vida suburbana” ou “vida urbana noturna”. Contudo, ao criar
apenas um simulacro de encontro, essas areas compartilhadas perversamente
obstruem a totalidade. (MARGULIES, 2016, p.277)

E importante ressaltar que esse efeito de semelhanca entre cenas em Tout une nuit se
estabelece para possibilitar um engajamento do publico pela duracdo e pela diferenga que
instaura nos gestos exagerados, Akerman quer que o espectador permaneca acordado
“sugerindo-lhes que uma noite inteira ¢ tempo suficiente para um corpo passar por todos os
estados, mesmo os estados impossiveis de desejo e os improvaveis. estados de posi¢des
amorosas” (DANEY, 1982). No filme, o tempo explorado ¢ o de duragdo e presenca corporea
(no conceito defendido Margulies). A diretora compde micronarrativas repletas de planos
cotidianos banais em suas intensas pulsdes sentimentais e escreve como penultima nota sobre
o filme “ndo vou tratar de folclore nem fazer sociologia, vamos perceber tudo de forma
fugidia” sugerindo o eterno movimento do elenco - acompanhado por barulhos de sapatos. O
filme reivindica um olhar atento e aposta no tempo para a inscri¢gdo dos personagens em um
espago estetizado de um cotidiano. Considerando os interesses estéticos de Chantal Akerman,
o proximo capitulo se debruga sobre o cotidiano moderno enquanto tempo, tendo a

dramaturgia, a pintura e o cinema como ponto central.
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2 O TEMPO NO COTIDIANO MODERNO

A forca emocional da arte, para Susan Sontag (2020), reside na forma e n3o em sua
tematica. A escritora se refere a forma como o modo que o realizador tem de transmitir seus
pensamentos ou obsessoes, disciplinando as emogdes ao mesmo tempo em que as desperta
(SONTAG, 2020, p.230). Ela entende o distanciamento, a neutralidade ¢ o adiamento das
emog¢des como um meio para isso. Ja Tarkovsky (2010) considera que o principal recurso

formal do cinema € o ritmo, para ele

“O fator dominante e todo-poderoso da imagem cinematografica ¢ o ritmo, que
expressa o fluxo do tempo no interior do fotograma. A verdadeira passagem do
tempo também se faz clara através do comportamento dos personagens, do
tratamento visual e da trilha sonora — esses, porém, sdo atributos colaterais, cuja
auséncia, teoricamente, em nada afetaria a existéncia do filme. E impossivel
conceber uma obra cinematografica sem a sensagdo de tempo fluindo através das
tomadas, mas pode-se facilmente imaginar um filme sem atores, musica, cenario e
até mesmo montagem. (TARKOVSKY, 2010, p.134)

O que diferencia o cinema das outras artes ¢ a inscri¢do do espaco-tempo. De fato,
tanto a fotografia como a pintura tem sua relagdo com o tempo, ambas podem prever a
captagdo de um momento qualquer e, no caso do cinema, ha uma sistematizacdo. O esforco
para quantificar ¢ controlar o tempo se fortaleceu com os avancos industriais, a
mercantilizacdo do trabalho e a ampliag¢do das ferrovias, que resultaram no advento do relogio
e na sincroniza¢dao do tempo e logo seu estabelecimento como valor econdmico. Para Doane
(2002) “O tempo surge como um problema intimamente ligado a teorizacdo da modernidade
como trauma ou choque”, ele ndo ¢ mais “o fenomeno benigno mais facilmente apreendido
pela nogao de fluxo, mas um fendmeno problematico e ansioso” (DOANE, 2002).

Desde os irmdos Lumiere, com A4 saida dos operarios da fabrica (1895), a inscrigdo
do tempo enquanto realidade ¢ algo discutido. O realismo enquanto movimento estético em
busca de uma representacao fiel do mundo ¢ muito recente - datando aproximadamente do
século XIX (STAM, 2010, p. 30). Mas segundo alguns pensadores, como Bazin (1991, p. 19),
a arte sempre procurou retratar o duplo, uma imagem que eternizasse e preservasse a vida
humana, em que o espectador pudesse se projetar na personagem - o que ele chamava de
“complexo de mimia”. Para ele, ¢ com a inveng¢do da fotografia que concretiza o complexo da
mumia, criando por definitivo uma imagem que eternizaria o presente, sendo fiel e objetiva.

Ele diz que a fotografia
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libertou as artes plasticas de sua obsessdo pela semelhanga. [...] Por mais habil que
fosse o pintor, sua obra era sempre hipotecada por uma inevitavel subjetividade.
Diante da imagem uma duvida persistia, por causa da presenga do homem. Assim, o
fendmeno essencial na passagem da pintura barroca a fotografia ndo reside em mero
aperfeigoamento material [...], mas num fato psicologico: a satisfagdo completa do
nosso afad de ilusdo por uma reprodugdo mecanica da qual o homem se achava
excluido. (BAZIN, 1991, p. 21)

Para Bazin, ¢ a ndo-intervencdo humana na fotografia que torna-a objetiva e portanto,
faz dela naturalmente documental, capaz de registrar o0 mundo ao seu redor como nenhuma
arte poderia fazer. Justamente por isso, as artes plasticas entram em crise com a inven¢ao da
fotografia, uma vez que a arte que busca a mimese da realidade nao pode mais existir. Desse
ponto de vista, o cinema ja surge com um carater realista (especialmente com o advento do
cinema falado), ja que ele ¢é retratado como uma janela para o mundo. O pensamento de Bazin
deve ser contextualizado: no momento em que formulava sua tese sobre o papel do realismo
no cinema, havia um debate na comunidade académica sobre a “esséncia do cinema”, em que
haviam duas frontes - os formalistas, que acreditavam que o cinema deveria se distanciar
ainda mais das artes ao moldar uma nova realidade com artificios estilisticos (montagem,
iluminacdo, cendrio, etc), e os realistas, que acreditavam que o cinema deveria oferecer
representacoes confidveis da realidade.

A filosofia de Bazin era a de que o cinema deveria oferecer uma estética igualitaria e
democréatica, e que através de meios como a decupagem poderia-se moldar a percep¢ao do
espectador, inclusive podendo colocar no filme uma ideologia anti-democratica. Para isso,
Bazin buscava uma “estética do real”, que encontrou-se no movimento do neorrealismo
italiano. Os filmes dessa escola - classicos como Ladroes de bicicleta (1948), Roma: cidade
aberta (1945) e Alemanha: ano zero (1948) - surgiram do impacto da Segunda Guerra
Mundial na sociedade italiana. Para retratar isso, utilizava-se filmagens em locagdes,
ndo-atores, didlogos improvisados e com girias, um ritmo lento, muitos planos-sequéncia e
uma estética documental pela profundidade de tela que cria uma imagem “chapada”. Bazin vé
estes elementos como primordiais uma vez que eles se afastam do que o cinema
hollywoodiano fazia no periodo, e tinham uma importancia social. Segundo ele ndo era “um
realismo de tema, mas de estilo” e “o sentido moral ou dramético nunca estd aparente na
superficie da realidade” (BAZIN, 1991, p.190), assim, o cinema que possibilitaria a presenca
de acontecimentos reais, seria um cinema de registos. Para Bordwell (2013), o que Bazin faz
ao sugerir essa ideia ¢ colocar “o cinema inteiramente fora da historia de sucesso do

modernismo” (BORDWELL, 2013, p.103).
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Em Sobre fotografia, Sontag (2004) escreve que, na realidade, a fuga da pintura de
uma representacao realista teria ocorrido de qualquer maneira e que “o impacto da fotografia
na pintura nao foi tdo claramente delimitado™, ja que “quando a fotografia entrou em cena, a
pintura j& estava comecando, por conta propria, sua lenta retirada do terreno da representagdo
realista” (SONTAG, 2004, p.110). Partindo para uma um outro momento, os “jovens turcos”
ao mesmo tempo que homenageavam Bazin, propunham um cinema que negava a

transparéncia da narrativa.

Durante uma mesa redonda, um grupo de criticos dos Cahiers colocou o cinema
firmemente em um contexto modernista, vinculando-o ao existencialismo, ao
nouveau romain, a Stravinsky, Picasso, Matisse e Braque. Concluiram que
Hiroshima renovava o legado soviético enquanto ostentava suas proprias operacdes
formais a maneira moderna. A montage, para Eisenstein, assim como para Resnais,
consiste em redescobrir a unidade a partir de uma base de fragmentacdo, mas sem
ocultar a fragmentag@o ao fazé-lo. (BORDWELL, 2013, P.128)

Como o ja mencionado, “os modernistas empreenderam uma busca consciente pelas
bases da forma” (BORDWELL, 2013, p.125). Nos anos 1960, Jean-Luc Godard, junto a Alain
Resnais, Jean-Marie Straub, entre outros, sugeriam um cinema que buscava juntar o publico
de massas a um cinema de vanguarda. Em contraste, nos Estados Unidos os cineastas
experimentais, além das utilizagdes formais, viam nas artes visuais e performaticas meios para
seus trabalhos. Vale lembrar que o trabalho de Chantal Akerman caminha por varias vertentes
de cinema, podemos compara-lo at¢ mesmo a duracdo do tempo de Bazin (MARGULIES,
2016). Em Akerman, como ja discutido, ndo ha uma tentativa de representacdo da realidade e
as suas obsessdes estruturais fazem com que utilize a cdmera de modo muito diferente do que
ele acreditava. O cinema de Akerman tém uma falsa impressao de profundidade e um foco em

detalhes insignificantes, nele o realismo ¢ transformado em hiper-realismo

O hiper-realismo ¢ entendido aqui como a tradugdo cinematografica do efeito de
distancia que se da quando uma pintura ou escultura reproduz um objeto que ja € ele
mesmo uma imagem, como, por exemplo, uma pintura de Richard Estes que
reproduz uma fotografia.H4 aqui um efeito duplo: olhamos para um estagio da
reproducdo intermedidrio e estatico, que sutilmente desfaz a referencialidade e a
apresenta num segundo grau de afastamento. Em algumas obras hiper-realistas, esse
efeito de distanciamento também resulta de um foco exagerado em detalhes
aparentemente mundanos da realidade, assim como de uma mudanga de escala. A
énfase em detalhes superficiais sugere um estranhamento, um excesso: vé-se mais
do que ¢ necessario para “ler a imagem”.” (MARGULIES, 2016, p.111)

Hé em Toute une nuit a utilizagdo de gestos e musicas clicherizadas em um cotidiano
trivial - a noite. A repeticdo das cenas performaticas dos casais, tdo familiares as comédias

romanticas, provocam um efeito de realidade e artificio, possibilitando uma percepgao
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temporal do filme, que ¢ aprofundada pela camera fixa. Akerman propde um rompimento
tematico com suas ficgdes anteriores, mas formalmente seu trabalho permanece muito
proximo. Para Koutsourakis (2019) o problema sobre as discussdes modernistas € sustentar

que seu desenvolvimento se da apenas por um projeto estético e ndo politico, ele diz que

O modernismo estético ndao era um fenomeno explicavel em termos de um conjunto
de elementos formais, tampouco seu objetivo supremo era chamar a atengdo para sua
producdo estética. Vejo o modernismo antes como uma estética da negagdo, cujas
respostas formais a modernidade podem ser consideradas como indicios de uma
crise de representagdio de um mundo que se tornou muito mais complexo e
fragmentado. O modernismo minimiza a coeréncia formal e estética (mesmo seus
representantes realistas como evidenciado no neorrealismo italiano, cuja
preocupagdo com o cotidiano mina a aparéncia’harmonia dramatica), porque
reconhece o fracasso da arte em resolver as contradigdes que aspira retratar. E isso
que conecta varias manifestagdes do modernismo em diferentes formas de arte,

como literatura, drama e cinema. (KOUTSOURAKIS, 2019, p.406).8

Discutindo sobre o slow cinema - cujo algumas das principais caracteristicas sdo a
duracdo estendida e a estética minimalista, presente em certas obras de Chantal Akerman -, o
autor parte para uma analise de filmes e seus focos em rotinas cotidianas desdramatizadas,
indicando uma separacdo do individuo da comunidade. Por meio dessa desdramatizagdo, ha
uma atengdo aos espacos sociais e as situagdes cotidianas, o ndo interesse em um
desenvolvimento narrativo se da pelo desejo de cultivar a capacidade de observacao social do
publico, chamando a atengdo para os corpos das personagens dentro dos espacos em que sao

inseridas, propondo uma experiéncia comum. Para ele, o modernismo

provocou um fascinio pela superacdo do passado, juntamente com uma ansiedade
persistente pelo presente e pelo futuro. A diferenca com a critica p6s-moderna do
Iluminismo é que o tempo para o poés-modernismo parece ter congelado, como se
estivéssemos presos em um presente eterno do qual ndo ha saida. estabilizar o estado
de coisas existente; enquanto o presente pode ser objeto de critica, isso dificilmente
nos garante uma melhor compreensdo de suas condi¢des materiais e processos
sociais. (KOUTSOURAKIS, 2019, p.394)°

8 Do original: Aesthetic modernism was not a phenomenon explicable in terms of a set of formal elements,
neither was its supreme aim to call attention to its aesthetic production. I see modernism rather as an aesthetic of
negation, whose formal responses to modernity may be considered as indices of a crisis of representation of a
world that has become much more complex and fragmented. Modernism downplays formal and aesthetic
coherence(even its realist representatives as evidenced in Italian Neorealism, whose preoccupation with the
everyday undermines dramatic semblance/harmony), because it acknowledges art’s failure to solve the
contradictions it aspires to picture. This is what connects several manifestations of modernism in different art
forms, such as literature, drama and film. Tradu¢do nossa.

® Do original: that provoked a fascination for the overcoming of the past along with a persistent anxiety for the
present and the future. The difference with the postmodern critique of the Enlightenment is that time for
postmodernism seems to have frozen, as if we are caught in an eternal present from which there is no way out.
As such, the postmodern critique of western rationality becomes a means of stabilizing the existing state of
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Em Jeanne Dielman ¢ suas tarefas diarias, a relagdo entre o cotidiano modernista e o
tempo lento ¢ mais perceptivel. Em Toute une nuit, entretanto, a longa duracao se instala em
partes recortadas, como uma noite desordenada. A assimilagdo dos espacos desvendados por
essas microhistorias, que ndo tem um centro, s6 sdo possiveis pela dura¢ao prolongada dos
planos. As estruturas temporais do filme se unem a uma textura estética pictorica e uma
teatralidade percebida como movimento cotidiano - o andar, abragar, tocar em objetos. E
através “da referencialidade que o cinema hiper-realista de Akerman revé a énfase modernista

na materialidade” (MARGULIES, 2016, p.107).

2.1 O Drama esvaziado e drama plastico

As relagdes entre os filmes de Chantal Akerman e as telas de Hopper podem ser
estabelecidas por diversas caracteristicas: devido a abstragdo de uma realidade através da luz,
cor ¢ forma,dados de modo pouco poético; os espacos melancolicos que parecem refletir
questdes do homem moderno; o cotidiano visto de forma comum e alienado; as questdes
psicologicas disfar¢adas por uma imagem distante; “a sensacdo de atemporalidade, ou tempo

parado” (PONS, 2006, p.10).

A pintura de Hopper ¢ narrativa, ou seja, oferece-nos um instante que faz parte de
uma realidade que flui continuamente, na qual o tempo desempenha um papel
fundamental. Os personagens retratados sdo afetados por eventos ocorridos
anteriormente e que, além disso, ndo podem evitar a presenca e a continuidade do
que os cerca. (PONS, 2006, p.9)

Nas obras de Akerman, depois de uma assimilacdo como contetido formal - pelo
excesso de seu hiper-realismo - ha um deslocamento a narrativa (MARGULIES, 2016). Em
“The World without a Self: Edward Hopper and Chantal Akerman”, ao discutir as pinturas de

Hopper e suas similitudes aos filmes de Akerman, Iversen (2018) atenta

Enquanto Akerman reconheceu que sua estratégia formal visava alcangar um olhar
neutro e impessoal, ela faz com que a indiferenga superficial e a banalidade das
imagens atuais ressoem com momentos historicos de trauma. A despersonalizagido

things; while the present can be subject to critique, this hardly grants us a better understanding of its material
conditions and social processes. Traducao nossa.
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em Akerman esta ligada ao material traumatico inacessivel a um sujeito consciente
(IVERSEN, 2018, p.16)"°

A autora acredita que abandonando o ponto de vista subjetivo ha a possibilidade de
uma outra realidade. Ela aborda que “esse ponto de vista ndo seletivo e impessoal estd
intimamente associado a imagem fotografica” e, para a fotografia, ha sempre o imprevisto,
um ndo-intencional. Dessa forma, algo que ocorre na imagem ¢ assimilado pelo sujeito que a
observa sem um eu- consciente, “isso explica por que a indiferenca superficial de uma
imagem pode ocultar profundezas traumaticas™''. (IVERSEN, 2018 p.18)

A medida em que um plano ¢ uma imagem em movimento, “um filme nfo é uma
pintura” e “um plano ndo ¢ uma pintura” (BONITZER, 1985, p.29). Mas um plano para
Bonitzer ¢ o que aproxima um cineasta de um pintor. O critico conceitua o plano-tableau
observando a relacdo plano-pintura, onde, ao se assemelhar a uma tela existente, sempre
impde uma duplicagdo de visdo e assim o plano € mais imagem do que qualquer outra coisa,
sendo ele uma representacdo de algo que existe. Para o critico, a disjuncdo entre a imagem do
filme (movimento) e a pintura representada (estatica) faz com que haja uma imobilidade na
imagem e “por constituir um tempo de paralisagdo do movimento do filme, ndo parece ser
capaz de se integrar no todo, no ritmo narrativo” (1985, p.31). E essa duplicacao de imagens
em uma sé, propicia uma leitura do referente por parte do espectador, que acaba unindo a
significagdo da pintura na imagem filmica. Para o autor, o plano-tableau ¢ a-narrativo, “razdo
pela qual tem sido utilizado por cineastas que privilegiam a encenacao e a plasticidade sobre o
roteiro e a linha narrativa” (1985, p.31). Nessa concepg¢do, a semelhanca entre Toute une nuit
e as telas de Edward Hopper - pela importancia que Chantal Akerman da ao espago-plastico
do filme - possibilita que o cotidiano alienante dos personagens seja fortalecido pelo contetdo
estatico (pintura), podendo situé-lo em um plano-tableau e logo em um filme a-narrativo.

Porém, em Toute une nuit, h4 ainda a fragmentag¢ao sonora e os gestos exaltados das
performances que deslocam a atencao do espectador. A desdramatizagdo pela teatralidade, o
siléncio e o cliché pode ser discutida por uma perspectiva do drama moderno. Hoje em dia as
diferengas entre cinema e teatro sdo claras, tendo em vista as especificidades de cada meio.
Porém, as reflexdes sobre as distdncias e semelhangas entre os dois sdo levantadas desde a

realizagdo dos primeiros filmes, sendo aprofundadas com a chegada do cinema sonoro. Pelo

" Do original: While Akerman acknowledged that her formal strategy was aimed at achieving a neutral,
impersonal gaze, she makes the surface indifference and banality of the present-day footage resonate with
historical moments of trauma. Tradug@o nossa.

" Do original: This explains why the surface indifference of an image may veil traumatic depths. Tradugdo
nossa.
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ponto de vista dramatico, o cinema dos anos 1950 e sua necessidade de formas estilisticas
bem estabelecidas, romperam com um encaminhamento dramaturgico claro nas histdrias,
utilizando os modos de narragdo, composi¢do cé€nica e montagem que desdramatizavam as
narrativas. Este trabalho apresenta algumas possiveis aproximagdes entre esses dois meios
distintos.

Para Sarrazac, o drama moderno ¢ definido como um drama esvaziado e, “a rigor, ndo
ha crise do drama, mas do homem. Em sua extrema plasticidade, o drama em mutagao abraga
essa crise (SARRAZAC, 2017, p. 333). Tendo em vista o filme 7Toute une nuit e suas
possibilidades de defini¢des formais, ha a uma questdo levantada por Margulies (2016) sobre
os filmes de Chantal Akerman: quando um evento em um filme estrutural pode ser
considerado dramatico - tendo em vista o uso nao narrativo da cadmera fixa ou tomadas longas
- e se a intensidade pode, por si so, construir o drama (MARGULIES, 2016). Considerando
que as estruturas temporais rigidas, construidas ritmicamente pelo som e as ag¢des dos
personagens, com a duracdo de seus fragmentos seriais bem definida, o filme realmente
percorre uma linha estrutural. Porém, a teatralidade, a performance do amor que o filme
abarca, faz com que haja um certo descolamento. Mesmo em uma serializagdo aditiva e
desordenada, os personagens se encontram e ensaiam gestos que confundem o lugar do
longa-metragem,. Além disso, ha a presencga das falas que, a0 mesmo tempo que exercem um
desenho ritmico - abordado no proximo capitulo - funcionam como um mondlogo ou didlogo

um pouco desconexo com o Outro. Koutsourakis observa que no cinema moderno

A desdramatizacdo €, assim, uma caracteristica central desses filmes, uma
abordagem estética que reitera a ambicdo do cinema modernista de observar
espagos, gestos e situagdes cotidianas, com vistas a dar sentido ao modo como o
tempo afetou as experiéncias sociais. Essa énfase no cotidiano das coisas conecta o
modernismo pré e pos-guerra. Por exemplo, nos filmes sinfonicos da cidade da
década de 1920, a énfase na natureza cotidiana da vida nas cidades tornou-se um
meio de chegar a um acordo com as condigdes sociais nas metropoles que podem
ndo ser observadas por aqueles que as habitam. Da mesma forma, no modernismo do
pos-guerra, a énfase no tempo e no espago torna-se liberada dos objetivos narrativos
destinados a explorar o que Barthes, comentando Antonioni, chama de “as mudancas
do tempo”. (KOUTSOURAKIS, 2019, p.405)

As pecas modernas t€ém como caracteristica a dilui¢do ou a fragmentacao do conflito.
Grande parte delas vé nas historias minimas do cotidiano os seus temas centrais, devido a um
interesse na entrada do espectador no ritmo lento da vida do personagem. Diferente das
fabulas aristotélicas, que tem um encaminhamento narrativo que passa pelo inicio, meio € o
fim - além de haver um conflito a ser solucionado -, o drama moderno comeca a ser
reformulado no final do século XIX, tendo em vista uma modernidade modificada. Dito isso,
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o tedrico Jean-Pierre Sarrazac em Poética do drama moderno: de Ibsen a Koltes (2017),
constata que o drama moderno tem uma estrutura aberta e heterogénea, em que os modos
dramatico, épico e lirico se sobrepdem. Por outra perspectiva, Peter Szondi, em sua Teoria do
drama moderno (2011) aproxima-se daquilo que ele chama de “crise do drama”, instaurando
o conceito de drama absoluto - aquele que se define pela relagdo inter-humana, o didlogo e o

tempo presente, onde hd comeco, meio e fim -, ou seja, a fabula. Sarrazac expde que

(...) a fabula, no sentido aristotélico, ndo era apenas um organismo, era também um
“sistema”. Sistema no interior do qual a relagdo cronoldgica entre os fatos, entre as
acles, estava largamente determinada por uma relagdo causal que encadeava as
acdes umas nas outras, que instaurava uma instabilidade crescente numa situacdo a
priori estavel, estendia o conflito a0 méximo, provocava a catastrofe e o retorno da
fortuna. Hegel acrescentaria: e chegava a um “apaziguamento final” (SARRAZAC,
2017, p. 9).

Se aproximando a essa ideia de drama absoluto, Sarrazac define o drama-na-vida e,
em contraposicdo a ele, apresenta o drama-da-vida, que buscaria dar conta da trajetoria de
uma vida inteira, se ligando a possibilidade ou a impossibilidade de inscrever o tempo. O
autor cita diversas possibilidades dramaticas modernas e contemporaneas, tendo como ponto
em comum uma estrutura que ndo desenvolve a fabula linearmente, ela ¢ fragmentada e,
ainda, o drama se desenvolve ao redor de um momento. Essa oposicdo ao modelo
aristotélico-hegeliano, a logica bio-logica'?, as pegas dramaticas modernas buscam representar
uma humanidade fatiada, a partir de fragmentos que ndo precisam estar ordenados, podendo o
drama ser "invisivel".

Outra questdo a ser observada por Sarrazac ¢ a mudanca na enunciagdo do discurso
pelos personagens. No drama moderno o didlogo ndo mais traduz sentimentos cénicos ou
servem para que os personagens entrem em contato um com o outro, ha uma divagagdo nas
enunciagdes, ele é exposto de modo a “configurar os homens falando no vazio, a inaptidao em
entrar em contato” (2017, p.198). Os didlogos podem ser abertos e descontinuos, repleto de
siléncios e misturando formas narrativas (como notado em Tchekhov), podem ser
extremamente descritivos ou pode interpelar o espectador de frente e se comunicar com ele
(como € o caso das obras brechtianas). Em todo caso, hd uma mudanga de paradigma, com
monologos excessivos ou auséncia de sentido nas falas. Neste sentido, ¢ notavel o trabalho de

Gertrude Stein, principalmente em suas pecas-paisagem.

12 Para Sarrazac, bio-logica ¢é a logica aristotélico-hegeliana: “o belo animal”, a fAbula em sua beleza completa,
com todos os seus membros reunidos em um corpo Unico.
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Stein se voltava para as repeticdes e para construgdes de frases dificeis de serem lidas
de uma unica vez, unindo palavras apenas pela semelhanga sonora. A escritora é muito
lembrada pela construgdo ritmica das frases e buscava “criar formas andlogas as das artes
visuais por meios verbais, mas ndo através da mimese convencional. Stein rejeitava a
narrativa, a descricao e o didlogo” (LAUTERT, 2017, p.130). As pecas de Stein sdo também
repletas de condensagodes, de repetigdes e do aproveitamento casual de qualquer coisa que

estivesse a sua volta (DO AMARANTE, 2017, p.132). Sobre a dramaturgia,

Stein acrescenta que os aspectos visuais da peca a distraiam do texto falado e
vice-versa. Considerava dificil acompanhar ambas as coisas em conjunto: “As
coisas sobre as quais se tropegava e eram coisas tanto de ver quanto de ouvir eram
roupas, vozes, o que eles os atores diziam, como estavam vestidos ¢ como
isso tudo se relacionava com a movimentagdo” (LAUTERT, 2016, p.10)

Ela acredita também que a peca ndo precisa contar uma historia ou manipular agdes,
porque, para isso, seria necessario recorrer a ideia de presente, passado e futuro e, assim,
apresenta-los. A escritora dizia que o ideal é que as pecas sejam como uma paisagem onde
“nada acontece, mas os elementos ali dispostos estdo todos em relacdo uns com os
outros”, pensando o teatro “a partir da visdo ¢ do som em relacdo com a emogdo € o
tempo” (LAUTERT, 2016, p.13). A relagdo que a sonoridade das palavras possui nas pegas de
Gertrude Stein podem ser notadas pelas repetigdes e pela insisténcia na énfase em
determinadas letras, transformando o sentido a partir dessas modificagdes ou repeticdes. Em
seu artigo “As paisagens sonoras de Gertrude Stein: a peg¢a-paisagem na criagdo de mundos
sonicos” (2016) Lautert insere as pegas de Stein no que traz Raymond Murray Schafer com
sua investigacdo sobre as paisagens sonoras, onde “o termo pode referir-se a ambientes
reais ou a construgdes abstratas, como composi¢des musicais € montagens de fitas, em
particular quando consideradas como um ambiente” (SCHAFER, apud LAUTERT, 2016,
p.16). Stein desenvolvia sonoridades onde a palavra podia se tornar abstrata, invertendo o

lugar do significado-ruido.

Tomando principalmente a quarta definigdo de ruido organizada por Schafer
(2001), distarbio em qualquer sistema de sinais, seria possivel caracterizar os
textos de Stein em muitas incidéncias como tal, pois realizam uma quebra com a
transmissdo linguistica padrdo. Se pensarmos, de modo bem isolado, nas
enunciacdes de sua dramaturgia escrita como material para a criagdo de uma
paisagem sonora ¢ estuda-las em sua potencialidade fonética, é possivel ver suas
arrojadas  constru¢des gramaticais favorecerem a criagdo de sonoridades com
tendéncia a alcangar o publico por outros meios que ndo unicamente os dos sentidos
légicos e harmonicos da linguagem comum. (LAUTERT, 2016, p.17-18)
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A forma como Stein utilizava a sonoridade pode ser inserida nas convengdes
minimalistas pela expressao verbal como tendéncia a abstragdo, na medida em que a execugao
possibilita estruturas e ritmos. A repeti¢do exaustiva dos textos de Stein causam um efeito
alienante, onde a palavra quase deixa de fazer sentido, tendo o ritmo como uma partitura
musical. Nas obras de Akerman'’, em partes, isso € parecido - a fala, em muitos momentos,
em vez de confirmar o significado, deixa de fazer sentido, seja pela repeti¢do ou a disjungdo
de agdo e monodlogo-didlogo. Ainda assim, o espectador considera o que ¢ dito, “mesmo
quando a escrita resvala para o concreto e o redundante” (MARGULIES, 2016, p.248). Para
essas aproximagoes ¢ necessario uma breve analise sobre as falas - mondlogos e dialogos - em

Toute une nuit.

2.2 Fala e gesto: do exagero a abstracgao

A gravacdo, o armazenamento e o arquivamento do tempo sdo propositos de alguns
dos aparatos tecnologicos da modernidade industrial. Antes do advento da
fotografia, do fonografo e do cinema, o armazenamento do tempo podia ser feito
apenas por meio de escritos e de partituras musicais. (HAYASHI, 2019, p.203)

No filme Toute une nuit o sons das cang¢des, da movimentagdo dos corpos, das
cadéncias das falas etc, compdem um ritmo. A mdusica romantica demarca o lugar da
intensidade das relagdes amorosas; os desencaixes entre texto e fala indicam maneiras para
que o espectador esteja ciente do tempo filmico; os ruidos de passos, objetos e vizinhos
propdoem um mundo real ao mesmo tempo que o modificam. A diretora diz que o que a
interessa “no didlogo ¢ que ele se junte ao ritmo [...] uma salmodia na qual as frases ndo
facam sentido” (AKERMAN, apud MARGULIES, p.54), isso pode ser considerado como
mais uma referéncia minimalista, onde ha um deslocamento das falas para que elas percam o
significado na narrativa. Desta forma, a obstru¢do de sentido na dramaturgia moderna teatral
(os mondlogos, a fragmentagdo, os desvios de significacdo) e nas obras da diretora, podem
também ser relacionadas - se definidos por um uso textual anti-naturalista e anti-ilusionista.
Os filmes da diretora, utilizam o texto de um modo em que a escrita banal, repetitiva e

disjuntiva, modifica o sentido.

8 Em Chantal Akerman par Chantal Akerman (1996), a diretora cita “aqui estd minha vaca; minha vaca é uma
vaca ¢ uma vaca ¢ uma vaca” em referéncia a frase “uma rosa ¢ uma rosa ¢ uma rosa ¢ uma rosa”’ do poema de
Gertrude Stein. (RAMALHO, 2015)
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Apesar de particularmente reduzido a forma e ao ritmo, um residuo de conteudo
acaba por ressurgir, Akerman explora a lingua como um todo. Em sua obra, o texto
sempre importa ¢ € impossivel esvaziar o significado por completo. Cabe aqui um
paralelo com a oscilagdo visual de Akerman entre literalidade e referencialidade: as
linguagens sdo submetidas a mesma estratégia de acumulag@o aparentemente sem
sentido. (MARGULIES, 2016, p.257)

Os sons em Akerman se expandem, igualando ou alterando o volume de ruidos,
cancoes e informagdes banais. Ela percebe na informagao redundante e no exagero do ruido
uma forma de composi¢do que ajuda nesses clichés narrativos. O uso de monodlogos sao
percebidos em varias cenas. Uma mulher fala a um homem que ela bebeu demais, que esta
quente e que tem medo, como se estivesse citando frases em vao, ao dizer a palavra “medo”, ¢
interrompida por aquele homem para que entrem em casa, esse rompimento com o
desenvolvimento das falas, faz com que a desdramatizag¢do da cena seja dada por causa dessa
fratura, esse pedaco rompido. Em momento posterior, j& no meio da noite, um casal esta
deitado, a mulher suspira, o homem pergunta se ela estd suspirando e ela diz que sim. Ap0s,
ele pergunta no que ela esta pensando e ela responde: “queria que o verao acabasse", depois
de um siléncio, complementa: “acho que ndo nos amamos mais”. Todo o didlogo ¢
pronunciado de modo mondétono. Com a fala da mulher, o que parecia caminhar a uma
intensificagdo de emogdes ¢ interrompido quando o homem diz, também em tom seco: “vocé
esta pensando nisso ha um bom tempo”, havendo uma quebra com o drama anunciado.

H4 cenas em que as personagens parecem ignorar o som das chamadas de outras
pessoas, que se encontram fora do plano. Em uma delas, a personagem, interpretada pela mae
da cineasta (Natalia Akerman), enquanto fuma um cigarro ¢ invocada pela filha (a voz da
propria Chantal), que diz “mamae” repetidas vezes. A personagem so atende o chamado
depois de um tempo. Em outra cena, uma mulher deitada em sua cama, também ¢ abordada
por uma voz que a chama, ignorando-a. Essas repeticdes junto a duragdo do tempo de
acatamento, apresentam uma rejeicdo ao dialogo e a ac¢ao de acordo com o Outro. J& no final,
quando uma personagem, ao falar ao telefone, repete “oui” inimeras vezes, ha uma qualidade
ritmica, onde a fala parece se afastar do natural, fugindo do conteido para adentrar a forma -
quase como os ruidos dos carros que atropelam as falas.

Por outro lado, ¢ a partir do didlogo que o filme anuncia o que vai acontecer ao
espectador: hd um casal no meio da rua, a mulher diz a0 homem “ndo podemos ficar aqui a
noite inteira” e ele responde “sim, podemos”. Uma das caracteristicas propostas por Sarrazac

ao definir o drama moderno seria a antecipacdo - as outras sdo: retrospeccdo, optacao,

repeti¢do-variacao e interrupgdo -, muito utilizada por Brecht, funcionando como prélogos,
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chamadas ao publico, epigrafes etc. SO que, em Toute une nuit, isso acontece com quase meia
hora de filme, ap0s varias outras microhistorias.

Atentando-se ao corpo nesta cena, hd uma referéncia ao trabalho performéatico de Pina
Bausch em Cafe Miiller de 1978, que “sao dangas de encontros e desencontros, de solidao
encontrada” (MARTINEZ, 2011, p.214). Em Un jour Pina m’a demandé (1983) Akerman
capta um casal, a mulher posicionada a direita ¢ o homem a esquerda, quase nas bordas da
tela. A mulher corre até o homem, apertando-lhe em um abrago e volta correndo, de costas,
para sua posicao inicial. Essa movimentacao ¢ repetida e, na volta, a mulher vai ficando cada
vez mais distante do homem. As cenas do documentario realizado por Chantal Akerman sobre
Pina, concentram-se na simplicidade desses corpos dancantes e suas formas de afrouxar o
sentido do movimento: seja pela mise-en-scéne coreografada de Bausch, pela camera
perseverante da cineasta ou pela sua montagem seca. Nele, o olhar e o ouvir de Akerman para
a obra da coredgrafa, emerge como um lugar privilegiado para se pensar o filme como um
contato sensério entre corpo, tempo e movimento. Todavia, € preciso evidenciar que
aproximar o cinema de Chantal Akerman ao teatro-danca de Pina Bausch so6 € possivel devido
ao contexto minimalista que as influenciaram, favorecendo para que utilizassem elementos
parecidos em suas obras. No mais, cada uma das artistas desenvolve seu trabalho somado
também a outras fontes, dispares entre elas.

A maioria das cenas de Toute une nuit se relacionam com o uso do corpo nas
coreografias de Pina Bausch. A narrativa opera a partir da repeti¢ao e do prolongamento do
tempo das cenas, algo notdvel na obra das duas artistas. Bausch tem no seu teatro-danga a
ideia de dissociacdo de agdes a partir da acumulagdo da repetigdo e seus prolongamentos. Ela
acredita que a repeticdo dos gestos pode modificé-los, dando-lhes um sentido diferente do
inicial e, por vezes, levando a reconsideragdes sobre a forma. Assim, essa repeticdo ganha um
sentido estético. Ainda, a coredgrafa entende que € o excesso dos mesmos gestos que provoca
nos bailarinos e nos espectadores certos sentimentos e experiéncias, além de transformar o
enredo da cena pela sutileza das diferencas. A pesquisadora Sayonara Pereira (2018), em seu
trabalho “O Teatro da Experiéncia coreografado por Pina Bausch”, argumenta que as
concepgdes coreograficas de Bausch emergem da danca de expressdo alema e também da
danca moderna americana, visto que Pina estudou e se apresentou em diferentes companhias
em Nova York. Margulies aponta que: “a afinidade entre a arte minimalista, performatica, e o
cinema estrutural e minimalista elucida como as estratégias de representacao em tempo real, a
repeticdo e serialidade engajam o corpo do espectador” (MARGULIES, 2016, p.117),

afirmando também que ¢ a partir de um olhar prolongado, ndo apenas sobre o movimento da
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performance, mas também a partir do som das falas que se tornam um objeto simplista, € que
ha a troca entre o conceito abstrato e a experiéncia sensorial, tanto as falas - texto ou som -
como os gestos, em Toute une nuit, tendem a um esvaziamento.

Mesmo com composicdes ligadas ao teatro - como o longo plano estatico, as falas
esvaziadas do teatro moderno e o corpo que “fala” - os modos como Akerman utiliza o ritmo
no tempo, no som, no espago € por meio também da montagem, sdo proprios do cinema. Em

entrevista, a diretora aborda essa relagao

Mesmo que eu faca um cinema teatral, ndo ¢ a mesma coisa. Eu toco muito, mesmo
que ndo seja visivel, na edi¢do, na pausa ou na continuidade, na escala dos planos.
Quando vejo uma pega que ndo gosto, ndo consigo imaginar fazé-la novamente com
uma Visdo [cinematrografica]. Provavelmente se eu fizesse teatro seria Wilson em
seus trabalhos iniciais, mas ja foram feitos. (AKERMAN, 1995)"

4 Bob Wilson “era admirador confesso da poesia de Gertrude Stein, fez com que seus roteiros e didlogos
estivessem em sintonia com as expectativas das pecas-paisagem”. Ver mais em: PATRIOTA, Rosangela. O
pos-dramatico: Um conceito operativo?. J. Guinsburg e Silvia Fernandes (orgs.). Perspectiva, 2008.
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CONCLUSAO

Em Toute une nuit ha muitas questdes a serem investigadas a fundo: a exploragdo
tematica e espacial anulam uma simples experimentagao de estrutura, as formas arquitetonicas
estetiza um cotidiano banal, o enredo convencional e a disposi¢do espaco-tempo sdo
acomodados em momentos esvaziados e fraturados, o som ¢é repleto de indicializades e
variacoes de ritmo e volume. O presente trabalho levanta brevemente algumas delas por meio
de aproximagdes com a musica, a pintura e o teatro. Porém, as discussdes estdo longe de

terem sido esgotadas.

Nota-se necessario uma averiguacdo minuciosa sobre cada aspecto levantado e ndo
aprofundado na pesquisa, sendo eles: as relagdes entre Toute une nuit € o teatro-danca de Pina
Bausch; as semelhangas entre as disposi¢des de objetos e personagens no filme com as
pinturas de Hopper; o som e suas variagdes a partir dos mondlogos e os siléncios e; as
referéncias, ou ndo, a Gertrude Stein. Percebe-se que outros varios temas sao potentes para
discussdes junto ao filme, como as tentativas de fuga - a maioria de mulheres - que podem ser
consideradas sintomaticas dentro de uma perspectiva feminista ou as repeti¢des e as palavras
sonoras nas cangdes judaicas, que sdo influéncias para a diretora principalmente nos anos

1980.
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