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A primeira vista, 0 expressionismo — cujo estilo telegrafico explode em
frases curtas e exclamacdes breves — parece ter simplificado 0 modo de
expressdao complicado dos alemdes. Mas essa clareza aparente é
falaciosa, pois o desejo de ampliar o significado “metafisico” das
palavras domina a fraseologia expressionista. Joga-se com expressoes
vagas, forjam-se cadeias de palavras combinadas ao acaso, inventam-
se alegorias misticas, desprovidas de logica e cheias de insinuagdes, que
se reduzem a muito pouco quando tentamos traduzi-las. Essa
linguagem, carregada de simbolos e metaforas, permanece obscura de
proposito, para que apenas os iniciados possam captar-lhe o sentido. E
um terreno juncado de armadilhas: para atravessa-lo incélume é preciso
conhecer suas senhas

(Lotte Eisner, critica de cinema e autora de A Tela Demoniaca — 2002,
p. 18).
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Resumo

Este estudo mostra como 0 Romantismo aleméo influenciou e moldou uma geracéo de filmes que
se transformaram em icones da cinematografia mundial e constituiram um género proprio de seu
tempo, o0 expressionismo. Através da metodologia de analise cinematogréafica de Vanoye e Goliot-
Léte, apoiada pela concepgdo de contextualizacdo histérica de Marc Ferro, apresenta-se uma
leitura dos aspectos romanticos presentes nos filmes O Gabinete do Dr. Caligari (1919), de Robert
Wiene, O Golem — Como veio ao mundo (1920), de Paul Wegener, e Nosferatu (1922), de F. W.
Murnau. A analise evidencia que essa influéncia esta presente em todos os aspectos dos filmes,
sendo notada nas narrativas, na estética e no uso das técnicas cinematograficas, construindo uma
mise-en-scéne que estabelece uma atmosfera para cada obra e revela uma critica em relacéo a
modernidade.

Palvras-chave
Cinema expressionista; Romantismo; Historia da Alemanha; analise cinematogréfica; mise-en-
scéne.



Abstract

This study shows how Romanticism influenced and shaped a generation of movies that became
icons of the world cinematography and constituted a genre of its time, the expressionism. Through
Vanoye and Goliot-Lété film analysis methodology, supported by Marc Ferro’s conception of
historic contextualization, it presents an interpretation of the romantic aspects present on the
following movies: The Cabinet of Dr. Caligari (1919), by Robert Wiene, The Golem (1920), by
Paul Wegener, and Nosferatu (1922), by F. W. Murnau. The analysis evince that this influence is
present in all aspects of the movies, being noted in narrative, aesthetics and in the use of
cinematography techniques, building a mise-en-scéne that creates an atmosphere for each work
and reveals a criticism about the modern times.

Key words
German expressionism; Romanticism; Germany history; cinematography analysis; mise-en-scéne.
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INTRODUCAO

Famosos pelas sombras de Nosferatu (1922) subindo a escadaria para o quarto
de Ellen, pelos edificios deformados de O Gabinete do Dr. Caligari (1919) ou pela multiddo
correndo pelo gueto em chamas de O Golem (1920), o expressionismo alemdo legou para a
historia um conjunto de filmes que constituem, ap6s um século de histdria cinematogréfica,
uma escola que influenciou artistas de todo o mundo. Tais filmes popularizaram a técnica alema
de fazer cinema no inicio da década de 1920, principalmente nas empresas de Hollywood, que
comecaram a contratar artistas alemaes para produzirem filmes em solo americano. Esse
intercambio deu origem aos filmes noir, de estilo visual marcante pelos fortes contrastes entre
claro e escuro, de personagens ambiguos e desesperados em situacdes impiedosas, de ambientes
urbanos ou paisagens remotas e exoticas, caracteristicas que deflagram a influéncia alema.

Além dos filmes noir, o alcance do cinema expressionista alemdo tem
reflexos em producBes mais contemporaneas, como a trajetéria do americano Tim Burton,
principalmente em filmes como Vincent (1982), Edward Maos-de-tesoura (1990), A Lenda do
Cavaleiro sem Cabeca (1999) e A Noiva Cadaver (2005), por exemplo; ou do alemdo Wim
Wenders, de aclamados titulos como No Decurso do Tempo (1976), Paris, Texas (1984) e Asas
do Desejo (1987). O cinema expressionista alemao € considerado também a génese do cinema
de terror e suspense, popularizando monstros e vilées como vampiros, demonios, fantasmas,
psicopatas, criaturas magicas e miticas, também estabelecendo métodos no uso das técnicas
cinematogréaficas que criam a sensacdo de suspense, medo e opressdo, motivacdes bastante
presentes nas obras analisadas neste estudo.

Havia praticamente uma comunidade criativa por trdas do cinema
expressionista alemdo, com nomes de diretores, produtores, cameras, roteiristas e designers
aparecendo repetidamente entre os titulos lancados. Deste contexto, Caligari, Golem e
Nosferatu sdo trés destaques, titulos de impacto permanente na histdria do cinema, e devido a
esta importancia foram selecionados para compor esta analise a respeito da influéncia do
movimento Romantismo no cinema expressionista alemdo. Na tradicdo roméntica, as
idealizages e abstragdes sdo alegorias do lado monstruoso do ser humano, de sua natureza
obscura, visao que tomou for¢a com a Revolugdo Francesa, especificamente a partir do episodio
dos monarcas e nobres guilhotinados, a consequente ascensdo de Napoledo e a secularizagdo
que ele promove na Europa; esta virada do século XVI11I para o século XX impactou com terror
as cortes alemas, as classes artisticas e intelectuais, intensificando uma veia romantica que se

tornou das mais populares, a da fantasia. Segundo Safransky (2010), primeiro 0os romanticos
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admiraram Napoledo como a personificacdo da revolucao, da forca fulminante da natureza se
afirmando; viam-no como um verdadeiro artista roméantico que transforma a historia em uma

obra de arte. Mas essa imagem muda.

Napoledo, que além de alguma modernizacdo também traz muita opressdo e
humilhacdo, ndo perde nada do seu génio aos olhos dos contemporaneos; ele
permanece como a personificacdo do espirito do mundo, mas agora é um espirito
maligno, demoniaco, que age nele e através dele: um antiespirito, o inferno, a natureza
decaida, uma mistura de Prometeu e Mefisto (SAFRANSKY, 2010, p. 172-173).

O Romantismo glorifica coisas que ndo séo palpaveis, conceitos complexos
como ideais, liberdade, sobrevivéncia, esperanca, heroismo, desespero, infinito; sensacfes que
a natureza provoca no homem, como medo, forca e isolamento, tudo expressado a partir de um
nivel profundo e subjetivo. Além de pensamentos intangiveis, 0 Romantismo também pode ser
definido por aquilo que ele vai contra, 0 que cria conflitos entre espirito e ciéncia, natureza e
industria, irracional e racional, rusticidade e aristocracia, passado e presente, dualismos
interpretados de diversas formas que podem se transformar nas mais diversas manifestagdes
simbdlicas ao longo da histéria do movimento. Os romanticos se interessaram pela relagao entre
sombra e luz, por uma existéncia decadente e um eterno amor pelo incerto, levando ao dualismo
tdo presente na alma alema. A exemplo dos romanticos do século XVIII e XIX, os cineastas do
expressionismo alemao ligaram os horrores da guerra e a ansiedade do pds-guerra a historias
de mistério com uma estética de contrastes entre claro e escuro. A inspiragdo no Romantismo
Alemao levou os cineastas da Republica de Weimar a verem o mundo racional e iluminado
como uma face da mesma natureza que envolve a insanidade, horror e medo da noite, 0
dualismo da alma alema que influenciou as narrativas e estética da era de ouro do cinema.

Misticismo e magia — forgas obscuras as quais, desde sempre, os alemdes se
abandonaram com satisfacdo — tinham florescido em face da morte nos campos de
batalha. As hecatombes de jovens precocemente ceifados pareciam alimentar a
nostalgia feroz dos sobreviventes. E os fantasmas, que antes tinham povoado o

romantismo alemé&o, se reanimavam como as sombras do Hades ao beberem sangue
(EISNER, 2002, p. 17).

A identificagdo com os mistérios da vida, com a escuriddo escondida bem
abaixo do verniz da sociedade é aparente nos trés filmes analisados neste estudo. Os vilGes
representam elementos que ameacam a fragil civilizacdo, enquanto cenas morbidas mostram
gue a ferocidade ndo é o Unico aspecto destes monstros. O cinema expressionista bebeu do

folclore romantico, das lendas, literatura, teatro e cultura de massa, alimentando a curiosidade
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e imaginacdo do publico pelos temas fantasticos e contrastando as dimensdes subjetivas e
objetivas da vida cotidiana.

Diante do alcance que os filmes expressionistas tiveram na historia do
audiovisual, identificar e compreender suas influéncias aprofunda a compreensdo de seu
impacto ndo so nestas obras classicas, mas também em todo seu lastro na cultura do século XX,
a era da imagem. A producdo cinematogréfica de outros paises ndo costuma ser um tema
frequente no meio académico, pois mesmo nos eventos de Comunicagdo em que hé grupos de
cinema a maioria dos trabalhos trata da producdo brasileira. Dar atencédo a historia do cinema
expressionista possibilita revelar os pilares que edificaram a cultura do filme na nossa
sociedade, bem como expandir o conhecimento a respeito de temas presentes hoje no universo
de midias como o préprio cinema, televisdo, plataformas de streaming, além de bandas de rock
e quadrinhos, que buscam nele inspiracdo para temas como terror, suspense, monstros, crime,
vildes, opressao e tantos outros.

Para compreender a profundidade da influéncia do Romantismo nos aspectos
técnicos e narrativos nos trés filmes destacados, este estudo divide-se em trés capitulos
organizados da seguinte forma: o primeiro conta a respeito dos primeiros vinte anos do cinema,
o desenvolvimento dos métodos e linguagem, sua relacdo com a sociedade e impacto na cultura;
discute a respeito da impresséo de realidade, efeito criado pela imagem em movimento, a partir
da obra de Christian Metz, Edgar Morin, Marcel Martin e Jacques Aumont; e também a respeito
do conceito de Cultura, tendo como base a obra de Denys Cuche, Norbert Elias e Clifford
Geertz. No segundo capitulo aprofunda-se na histéria do Romantismo, tendo como referéncias
as pesquisas de Lowy e Sayre, Safranski e Berlin, paralelamente tracando uma histéria da
Alemanha a partir de eventos que influenciaram o espirito romantico entre os séculos XVIII,
XIX e XX. Discute o expressionismo, a Republica de Weimar e principalmente seu cinema
tipicamente nacional, criado a partir da influéncia da tradicao cultural desta nacdo. No terceiro
capitulo estdo as analises dos trés filmes selecionados, em que se destacam aspectos da narrativa
e técnicos-artisticos, como a montagem, procedimentos de camera, elementos de ligagéo,
elipses, iluminacdo, enquadramento, &ngulos, movimentos e outros. Busca-se identificar nestas
ferramentas do cinema a presenca romantica interferindo na sua forma e como estes
procedimentos colaboram para a construgcdo da atmosfera de cada um destes filmes.

Para empreender esta analise usa-se 0 método de Vanoye e Goliot-Lété,
apoiado na concepcéo de contextualizacédo histérica de Marc Ferro, uma vez que o Romantismo
é um vasto campo conceitual que se move com a historia e o cinema um produto cultural que

sofre influéncia dela.
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CAPITULO I - CINEMA, CULTURA E SOCIEDADE

1.1 Aspectos historicos, técnicos e sociais da sétima arte

O cinema consolidou-se enquanto fenbmeno de comunicacdo de massa no
contexto entre 1895 e 1915, as duas primeiras décadas de sua existéncia. Neste periodo ocorreu
seu desenvolvimento enquanto tecnologia, nas formas de uso, na relacdo com o publico,
linguagem prépria e narrativa, uma metamorfose que tornou o cinematografo viavel
comercialmente e o popularizou como a sétima arte, marcando a cultura do século XX. O
cinema expressionista alemédo, em destaque nesta pesquisa, ganhou forca apos o encerramento
da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) com as producdes da UFA (Universum Film AG),
criada por iniciativa estatal como esforco de propaganda de guerra e pilar da produgéo
cinematogréafica alemd no transcorrer das trés décadas seguintes. Os horrores recentes das
batalhas, vivenciados por muitos artistas que haviam sido soldados, funcionaram como um
leitmotiv de temas a serem explorados, como morte, dor, sofrimento, medo, desespero,
colaborando para legar & Alemanha sua era de ouro no cinema. Artistas da recém-criada
industria cinematogréafica, ja familiarizados com a arte expressionista, transpuseram técnicas
do teatro e criaram outras que viriam a constituir a assinatura estética destes filmes, como nos
trés exemplares analisados neste trabalho - O Gabinete do Doutor Caligari, de Robert Wiene
(1919); O Golem — Como Veio ao Mundo, de Paul Wegener e Carl Boese (1920); Nosferatu, de
F. W. Murnau (1922).

Este periodo classico do cinema alemdo ocorre durante a Republica de
Weimar (1919-1933), primeira experiéncia democratica do pais que passou por caos
econdmico, social e politico. Este cinema emerge como um reflexo de sua época, o0 Zeitgeist
(espirito do tempo) conceituado pelos filésofos do Romantismo aleméo, como Herder e Hegel,
uma amalgama formada pelo clima intelectual e cultural destas primeiras décadas do século
XX com raizes na profunda tradi¢do cultural romantica da Alemanha. O cinema expressionista
tem seu auge na década de 1920 e influenciou a producdo mundial, mas para chegar a este ponto
tanto a tecnologia quanto a sociedade passaram por transformacdes entre o século XIX e inicio
do século XX que possibilitaram o surgimento destes filmes.

Tem-se pensado sobre o0 que € o cinema e seu impacto na sociedade desde
que a primeira imagem em movimento foi projetada para uma audiéncia pelos irmdos Lumiére

em 22 de marco de 1895. Vindos de uma familia francesa que enriqueceu fabricando
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equipamentos fotograficos, os famosos personagens do primeiro cinema® sio o reflexo do
século XIX, época de grandes descobertas cientificas e de avangos tecnoldgicos, de novas
visBes artisticas, de uma burguesia que transforma as relacdes de trabalho, a producédo de bens
de consumo e a sociedade. A Revolucédo Industrial fez da Europa o centro do desenvolvimento
capitalista e a tornou a “pega mais importante da economia mundial e da sociedade burguesa.
Nunca houve na historia um século mais europeu, nem tornara a haver”. (HOBSBAWM, 1988,
pg. 23). As principais descobertas cientificas saiam do continente e, com a comercializacéo de
novos produtos e a exploracdo do mercado das col6nias, formaram-se fortunas que bancavam
0 avanco da industrializacdo e do comércio.

As artes passaram por uma mudanga no século XI1X, em oposicdo aos efeitos
da industrializacdo, que transformou as cidades em tumultuados centros superlotados e
desencantou a vida. 1sso é, em parte, 0 Romantismo, movimento que se opde a modernidade
capitalista industrial e burguesa ao mesmo tempo em que a incorpora, procurando um refagio
na vida proxima a natureza, & descoberta do eu, vendo 0 mundo com um olhar de estranhamento
que também significava encanto, mistério, melancolia e liberdade. BERLIN (2015) diz que
tentar resumir 0 movimento € entrar numa armadilha, por que “a importancia do Romantismo
é ter sido o maior movimento recente que transformou a vida e o pensamento do mundo
ocidental” (2015, p. 24). Para o fil6sofo, todas as outras mudancas que ocorreram ao longo dos
séculos XIX e XX foram profundamente influenciadas por ele. Para SAFRANSKI (2010), o
Romantismo encontrou uma expressdo especial na Alemanha, tanto “que no exterior as vezes
se identifica a cultura alema com o Romantismo e o romantico. O Romantismo é uma época. O
romantico é uma postura de espirito que ndo esta limitada a um tempo” (2010, p. 16). No final
do século XIX ha outro momento nas artes, 0 Modernismo, que continha tendéncias romanticas,
mas também rompe com padrdes antigos buscando novas formas de expressao que representem
0 mundo contemporaneo, dando origem a varios movimentos artisticos e a ideias filosoficas

como 0 positivismo.

Em 1914, praticamente tudo que se pode chamar pelo amplo e meio indefinido termo
de “modernismo” ja se achava a postos: cubismo; expressionismo; abstracionismo
puro na pintura; funcionalismo e auséncia de ornamentos na arquitetura; o abandono
da tonalidade na musica; o rompimento com a tradi¢éo na literatura (HOBSBAWM,
1995, p. 143).

IA expressdo vem do termo em inglés early cinema. Por primeiro cinema compreende-se os filmes e praticas a
eles correlatas surgidos no periodo que os historiadores costumam localizar, aproximadamente, entre 1894 e
1908. (COSTA, 2005, p. 34).
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O contexto da arte também é profundamente transformado pela tecnologia e
a descoberta do mercado de massas; seu consumo € impulsionado pelo aumento da riqueza da
classe média urbana, da grande extensao da classe média baixa e de setores instruidos da classe
trabalhadora. O cinema é a arte por exceléncia dessa época, pois conseguiu revolucionar as artes
separadamente da avant-garde, que s6 0 considerou quando ja estava amadurecido, durante a
guerra. Para Hobsbawm (1995), o cinema se desenvolveu de maneira imprevisivel e sem ser
notado pelos defensores dos valores culturais, mas com a velocidade de uma verdadeira
revolucgdo cultural.

As primeiras duas décadas do cinema coincidem com o apogeu do
imperialismo. Os anos das primeiras projecdes de Thomas Edson e dos irm&os Lumiére ocorrem
ap6s a disputa pela Africa, dos anos 1870 e 1880, e a invasdo do Egito pelos britanicos em
1882, por exemplo. Os produtores mais prolificos deste periodo sdo exatamente 0s paises mais
poderosos, que competiam pelos novos mercados e, em alguns casos, tinham interesse em
exaltar o empreendimento colonial — Gra-Bretanha, Franga, Estados Unidos e Alemanha. “O
cinema combinou narrativa e espetaculo para narrar a histéria do colonialismo do ponto de vista
do colonizador” (STAM, 2003, p. 34). Como afirma Musser (1996), “a Segunda Guerra dos
Boéres foi extensivamente fotografada e filmada de uma perspectiva britanica em 1899-19002”
(1996, p. 158 — traducdo nossa). Este tipo de filme com imagens reais atraia a classe média e
audiéncias mais sofisticadas, e tinha também funcgdes ideoldgicas, pois eram utilizados para
fazer propaganda da agenda colonial de na¢des industrializadas. Filmes que faziam apologia a
valores como racionalidade e senso comum, cultivados pela classe média ocidental, eram
exibidos nas coldnias africanas dos paises europeus - “Inumeras representagdes de realeza,
atividades dos ricos, e forcas militares em paradas e manobras todas tendendo a oferecer uma

tranquilizante imagem do cenério mundial® (MUSSER, 1996, p. 158 — traduc&o nossa).

Os espectadores africanos foram estimulados a se identificar com Rhodes, Stanley e
Livingstone em acdo contra os préprios africanos, 0 que produziu uma batalha de
imaginarios nacionais no interior de um espectador colonial fissurado. Para o
espectador europeu, portanto, a experiéncia cinematografica promovia uma
gratificante sensacdo de pertencimento nacional e imperial, mas, para o colonizado, o
cinema deflagrava uma sensacdo de extrema ambivaléncia, mesclando a identificacdo
provocada pela narrativa cinematografica com um intenso ressentimento (STAM,
2003, p. 34).

2 “The Anglo-Boer war was extensively photographed and filmed from a British perspective in 1899-1900”
(MUSSER, 1996, p. 158).

3 “Innumerable depictions of royalty, activities of the rich, and military forces on parade or manoeuvres all tended
to offer a reassuring picture of the world scene” (MUSSER, 1996, p. 158).
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O nascimento do cinema também coincide com o florescimento do
nacionalismo, um dos mais significativos desdobramentos da Revolucdo Francesa de 1789. A
vitoria da populagdo francesa contra o absolutismo criou um novo discurso em que a vontade
do povo e da nacgéo significava tambem anular habitos e leis que estabelecessem privilégios a
um grupo em detrimento da maioria. Os ideais libertarios espalharam-se pela Europa no inicio
do século XIX, e com o fim da era napolednica as monarquias europeias se reuniram em 1815
numa tentativa de restaurar a antiga ordem pré-Revolucdo Francesa. O Congresso de Viena,
como este episadio foi chamado, previa restabelecer monarquias abolidas, mas nao foi capaz
de conter as novas revolugdes, que tiveram seu auge em 1848, a chamada “primavera dos
povos”. O nacionalismo ndo tem um unico formato e desenvolveu-se diferentemente em cada
pais ou povo, invocado por uns para exigir o direito de formar um Estado independente, e para
outros ele reforcava a expansdo dos impérios. A base era igual, pois essencialmente significava
a maneira com que as pessoas se identificavam emocionalmente com a sua nagdo. A palavra
nacionalismo era utilizada igualmente por todos os movimentos que consideravam a “causa
nacional” como de primordial importancia politica (HOBSBAWM, 1988, p. 130).

O seculo X1X também foi marcado pelo cientificismo com invengdes como o
automovel, o telefone, o gramofone, a ld&mpada elétrica e a roda gigante, por exemplo. As
descobertas que levaram a fotografia a imagem em movimento foram acontecendo
simultaneamente em varios locais, como Estados Unidos, Franca, Alemanha e Reino Unido, e
em 1895 estreou 0 equipamento que transformou a maneira de se projetar filmes: o
cinematdgrafo dos irmdos Lumiere. Seus desenvolvedores haviam criado maquinas que
baratearam e aumentaram a producdo de placas fotogréficas, ramo em que o pai, Antoine,
atuava, e se tornaram a maior produtora europeia deste material. Conforme Sadoul (1963), 0s
primeiros filmes feitos pelos irmaos sdo “um album de familia e um documentario social ndo
intencional sobre uma familia francesa rica do final do século passado” (1963, p. 20).

Apesar da importancia dos Lumiere, pode-se afirmar que a fama de pioneiros
nédo procede completamente, como diz Pearson (1996) em Early Cinema. Segundo ela, a fama
esta mais ligada ao seu talento como comerciantes e a capacidade de fazer o préprio marketing,
fatores que os projetaram rapidamente para toda a Europa e Estados Unidos, assegurando-lhes
um lugar na histéria do cinema. Sabe-se que os irmdos Lumiére nao foram os primeiros a fazer
uma exibicéo de filmes publica e paga. Esse mérito é dos alemées Max e Emil Skladanowsky,
irmdos que inventaram seu proprio sistema de projecdo, o bioscopio; em 1° de novembro de
1895 exibiram um filme de 15 minutos num teatro de Berlim, dois meses antes da sessdo dos

Lumiére no Grand Café.
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Datar precisamente a primeira exibi¢do de imagens em movimento depende de qual
significado “exibi¢do” tem em particular, piblica para uma audiéncia paga, vista em
um cinetoscopio, ou projetada em uma tela. Dados estes parametros, pode-se datar a
primeira demonstracdo de imagem em movimento entre 1893, quando Edison
desenvolveu o cinetoscépio, e dezembro de 1895 com a demonstracdo dos Lumiere
no Grand Café* (PEARSON, 1996, p. 36 — traducio nossa).

Nestes anos, do final do seculo X1X, o cinema era visto como uma curiosidade
no meio de outras invencOes, levando seus desenvolvedores a participarem de eventos
cientificos; neste periodo inicial as projecdes comecam a integrar a programacdo dos
vaudevilles, ou teatros de variedades. Formatos de entretenimento da época, como espetaculos
de lanterna magica, teatro popular, revistas ilustradas e bizarrices eram as atrac6es destas casas;
0 cinematdgrafo também ficou popular em circos e parques de diversdes. Neste universo, 0s
Lumiére ampliaram seu negécio fornecendo seu aparelho, filmes e operadores, encaixando-se
nas programacdes de cada local, formato que se destacava dos demais e 0s projetou
internacionalmente.

Dessa forma, o cinematdgrafo estabeleceu a supremacia da Franca no inicio
do primeiro cinema, que foi reforcada por outro francés, o magico Georges Méliés, lider
mundial na producdo de filmes de ficcdo durante este periodo. A Star Film Company de Méliés
ja estava produzindo filmes em 1896 e no ano seguinte abriu estadio proprio. A partir de 1902,
fundou escritorios de distribuicdo em Londres, Barcelona e Berlim e em 1903 em Nova lorque,
produzindo centenas de filmes e praticamente expulsando os Lumiere do ramo, como diz
Pearson (1996). O realismo dos criadores do cinematografo e sua formula puramente
demonstrativa de fotografias animadas ficaram logo saturados, pois se limitavam a escolha de
um assunto, ao enquadramento e iluminacgdo. Sadoul (1963) diz que isso causou um impasse e
em 18 meses 0s espectadores comecaram a abandonar os filmes dos Lumiere. A mudanca veio
com a popularizacdo dos filmes de Mélies, que empregou recursos do teatro e fez sucesso com
as trucagens, dando um caréater de espetaculo as exibicoes.

E necessario fazer aqui uma conceituacio do termo primeiro cinema e
delimitar os periodos iniciais conforme suas principais caracteristicas, de forma que possamos
compreender os principais pontos que levaram o cinema a se consolidar enquanto uma arte, que

conta histérias através de uma linguagem propria. Para isso, utilizaremos principalmente a

4 “Precisely dating the first exhibition of moving pictures depends upon whether ‘exhibition’ means in private,
publicly for a paying audience, seen in a Kinetoscope, or projected on a screen. Given these parameters, one could
date date the first showing of motion pictures form 1893, when Edison first perfected the Kinetoscope, to
December 1895 and the Lumiéres’ demonstration at the Grand Café” (PEARSON, 1996, p. 36).
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pesquisa de Costa (2005) sobre a historia deste inicio, uma ampla e detalhada revisao da obra
dos principais historiadores do cinema. Conforme a autora, de 1895 a 1908 o cinema procura
surpreender o espectador com filmes basicamente estruturados em um ou mais planos
autbnomos e organizados como as apresentacdes dos teatros de variedades, sem ligacdo um
com 0 outro, apenas para entreter e lucrar. Quando havia mais de um plano eles eram juntados
apenas para que formassem um Unico filme, sem critérios como continuidade ou
inteligibilidade, pois o projetista tinha a funcdo de comentar ou introduzir o publico no tema,

desempenhava uma performance para ordenar os filmes. Era:

um cinema cujos eventuais atores utilizam uma gestualidade afetada e exagerada
(proveniente do melodrama), muitas vezes se dirigindo ao espectador. E um cinema
dominado por uma forte tendéncia ao espetaculo e uma fraca tendéncia a narragéo. O
nosso primeiro cinema (COSTA, 2005, p.112).

A maioria dos filmes era sobre atualidades, mostrando cenas reais do
envolvimento da Europa e dos Estados Unidos em guerras, por exemplo. Fazia-se também a
versdao em maquetes destes eventos reais, as “atualidades reconstituidas”, “em que muitas vezes
fatos recentes eram mostrados de forma muitas vezes sensacionalista” (COSTA, 2005, p. 48).
Na década de 1900, as comédias eram o tipo de filme mais popular, juntamente com os trick
films de Méliés. Eles apresentavam truques filmados ou trucagens feitas com a pelicula, como
sobreposicdo de imagens e rearranjo das cenas, “efeitos especiais” que eram a base de filmes
populares sobre transformac6es, mutilacbes e explosdes. Outros tipos de filmes anteriores a
predominancia da narrativa eram as gags (também de humor e mais curtas), as encenacgdes
draméticas de momentos importantes da historia e eréticos. A popularidade da comédia dava-
se pelo seu clima de irreveréncia e “avacalha¢ao” com um pouco de maldade (COSTA, 2005),
“frequentemente cinicas em relacdo a autoridade e a moralidade vigente. Esperava-se a
infidelidade. A corrupcdo era motivo de piada. Proliferavam esteredtipos raciais e
profissionais” (GUNNING apud COSTA, 2005, p. 49.).

A popularidade inicial foi impulsionada por intencdes mercadologicas dos
pioneiros, pois buscavam lucro e ndo tinham interesse em nada que ndo se adequasse ao publico
de massa que ainda estava sendo descoberto, e o cinema cada vez mais era adaptado para
contempla-lo. O cinema n&o exigia um grau elevado de alfabetizacdo de seu publico e isso
diminuiu ainda mais quando passou a ser falado. Os filmes tinham que entreter, fazer rir ou
causar espanto nos “menos reflexivos, os menos sofisticados, os menos ambiciosos

intelectualmente” (HOBSBAWM, 1988, p.211). Esse nivelamento deu-se na Europa e nos
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Estados Unidos e o cinema desenvolveu, assim, uma linguagem universal acessivel as camadas
mais populares, permitindo a exploragdo do mercado mundial sem importar o idioma. Martin
(2003) diz que os investimentos financeiros necessarios que 0 cinema necessita desde o inicio
0 tornou “tributario dos poderosos, cuja tnica norma de acdo ¢ a da rentabilidade” (2003, p.
15).

Esse cinema de atracdes, que era atrelado aos teatros de variedades e precede
o dominio da narrativa, Gunning diz que dura por volta de uma década, até 1903 ou 1904. Na
sua compreensdo dos filmes deste periodo, o cinema precisa da completa atencdo da audiéncia
para despertar a curiosidade pela imagem, ndo pelo envolvimento com uma narrativa de acao

ou empatia por algum personagem.

“O espectador nao se perde num mundo ficcional e seu drama, mas permanece ciente
ao ato de olhar, a excitagéo da curiosidade e seu cumprimento. Por uma variedade de
significados formais, as imagens do cinema de atracfes avangam para frente ao
encontro de seus observadores”® (GUNNING, 1995, p. 121 — tradugdo nossa).

Muitos filmes do cinema de atragdes apresentaram algum principio narrativo,
mas para produzir sentido estas producdes dependiam do conhecimento prévio da audiéncia
sobre 0 assunto mais do que da coeréncia narrativa, dai as sinopses ou comentarios feitos pelos
projetistas. A edicdo era usada para valorizar o visual, 0 que ocorre durante toda a histéria do
cinema, porém a edicdo ndo trabalhava pela coeréncia da historia. Entretanto, apesar do uso
descontinuo de estratégias para construir uma relacéo espacial-temporal e linear na narrativa, o
que faz com que esses filmes parecam incoerentes quando os vemos, para a audiéncia original
eles eram, de certa forma, compreensiveis.

Mesmo dependendo da introducéo ao assunto feita pelo projetista, o cinema
de atrac6es era feito especificamente com base no que sua audiéncia conhecia, representando
situacOes familiares a esse publico. Ele tinha raizes na cultura popular da época, afirma Pearson
(1996), e se aprofundava nas convengdes visuais e narrativas de outras formas de
entretenimento popular. O cinema de atracfes entra em crise de publico conforme a narrativa
vai se desenvolvendo e atinge Méliés e todos 0s outros produtores. As sessdes dependiam cada
vez mais de cartas entregues ao publico para que o filme fosse compreendido, o oposto de outros

tipos de produgdo, em que a narrativa e 0 nascimento de convencdes cinematograficas

% “The spectator does not get lost in a fictional world and its drama, but remains aware of the act of looking, the
excitement of curiosity and its fulfillment. Through a variety of formal means, the images of the cinema of
attractions rush forward to meet their viewers” (GUNNING, 1995, p. 121).
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estabeleciam uma linguagem inédita que, com menos interferéncia externa, conduzia o publico
pela histdria.

O declinio do cinema de atra¢Bes acontece durante a década de 1900,
conforme os filmes cada vez mais se aproximam da sua principal férmula: a de contar historias.
Até a consolidacdo da narrativa no cinema, 0 que se da por volta de 1915 com as obras de D.
W. Griffith, nos Estados Unidos, ha um periodo entre 1908 e 1915 chamado de cinema de
transicdo. Nos Estados Unidos os nickelodeons sucedem os teatros de variedades e os filmes ja
ndo mais dividem a atencdo com outros espetaculos; comecam a ser apresentados de forma
exclusiva devido ao seu enorme sucesso, que ja gerava alta lucratividade e enfrentava o “desafio
de se tornar cada vez mais narrativos”, diz Costa (2005, p. 59). Nestes anos hd uma pressao pela
narratividade por conta do aumento do publico e consequentemente da lucratividade, além da
consolidacdo de grandes empresas no controle dos ramos da atividade cinematogréfica,
organizando este novo mercado em moldes industriais, da producédo a exibicao.

Em 1907, Nova York era um forte centro produtor de filmes, periodo em que
Edwin S. Porter se firmava como diretor de reconhecimento internacional. Dirigiu filmes como
The Great Train Robbery (1903), que virou modelo para filmes de acdo, principalmente de
western. Um de seus atores, David Wark Griffith, tornou-se seu seguidor, passando a direcdo
em 1908. Griffith descobriu grandes talentos e entrou para a histéria como o diretor que
desenvolveu a linguagem cinematografica, legando obras fundamentais e controversas;
producdes que exigiram um dos maiores sets da historia do cinema. Outro cineasta de grande
sucesso do periodo foi Thomas Ince, diretor de Civilizacdo (1916), obra que repercutiu muito
nos Estados Unidos por mostrar uma postura de neutralidade e pacifismo que os americanos
aparentemente adotaram no inicio da Primeira Guerra Mundial; mas por trés das frases de
reconciliacdo e paz de Civilizacdo eram visiveis sentimentos antigermanicos; 0s guerreiros
brutais e impiedosos se diferenciavam pelos seus uniformes, insignias e emblemas, elementos
tradicionais e utilizados durante as guerras pelos alemaes. Estes filmes j& sdo obras primas do
cinema e parte de seu estatuto enquanto arte; o interessante € ver como a linguagem chegou a
este padrdo em tdo pouco tempo, menos de uma década.

A partir de 1908 os filmes ja apresentam mais complexidade em questdes de
linguagem: variedade de planos, a regra da quarta parede e a montagem alternada, que ampliava
as formas de narracdo ao mostrar agdes simultaneas; destaca-se também a retirada de cena do
projetista, que ndo mais precisava apresentar cada filme, pois agora a historia conduzia a
audiéncia; ja havia preocupagdo em construir espago e tempo homogéneos. As empresas

buscaram atender novos publicos e havia uma tendéncia de moraliza¢do dos assuntos e locais
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de exibicdo, estratégia para atrair a burguesia para o universo do cinema, considerado um
entretenimento para classes mais pobres. Parte deste processo incluia a adaptacdo de obras
classicas da literatura burguesa, a fim de emprestar um carater respeitavel a linguagem do

cinema, como afirma Costa.

E também um tempo de repressdo e institucionalizagio, quando a anarquia dos
primeiros ambientes de exibicdo exclusiva de filmes passa a incomodar as elites. Os
produtores e exibidores de filmes se organizam industrialmente e passam a tentar
moralizar o cinema e criar formas de autocensura e auto-regulamentacéo. Objetivaram
com isso incorporar as classes médias que, dotadas de maior poder aquisitivo,
garantiriam a sobrevivéncia econdmica da industria do cinema (2005, p. 60).

Jacques Aumont comenta em A estética do filme (2006) que o cinema nos
primeiros tempos ndo se destinava a tornar-se macigamente narrativo por ter sido concebido
como um meio de registro sem procedimentos especificos. “Poderia ser apenas um instrumento
de investigacdo cientifica, um instrumento de reportagem ou de documentario, um
prolongamento da pintura e até um simples divertimento efémero de feira”. (AUMONT, 2006,
p. 89). O encontro da tecnologia com a narragdo deu-se por trés motivos, dois deles ligados ao
principal fundamento do cinema: a imagem em movimento. Em primeiro lugar, temos a questao
da imagem figurativa, pois os objetos que aparecem na tela ndo sdo apenas um registro
imagético do equivalente ao seu termo linguistico, mas sim algo que esta sendo dito a respeito
dele. Quando vemos uma cruz em um filme implicitamente ele estd nos dizendo “eis uma cruz”,
enunciado que deixa transparecer a inten¢do de que o objeto signifique algo além de sua
representacdo. Até porque todo objeto ja traz consigo uma carga simbolica que o torna
reconhecivel na sociedade, mesmo antes de sua reproducdo no cinema, e isso por si SO ja nos
diz algo e o torna seu proprio discurso. No caso da cruz, ela remete ao universo religioso e,
conforme sua utilizacdo em um filme, ela pode fazer alusdo a dor, salvacdo, pecado, vitdria ou
morte. Dada a carga representativa de cada objeto, nds recriamos em torno dele o universo
social ao qual ele se refere, como uma amostra social, um gatilho que dispara uma histéria a
seu respeito contada a partir da influéncia da historia pessoal de cada individuo. “Desse modo,
qualquer figuragdo, qualquer representacdo chama a narragcdo, mesmo embrionaria, pelo peso
do sistema social ao qual o representado pertence e por sua ostensdao” (AUMONT, 2006, p. 90).

Em segundo lugar, com a imagem em movimento o cinema ofereceu a ficcéo
a duracéo e a transformacéo, o que tornou possivel o encontro entre cinema e narragdo. Aumont
refere-se ao tempo registrado pelo filme, diante do qual tudo o que consta registrado na imagem,
por mais inerte que esteja, esta eternamente vinculado & duracdo daquele tempo. Como

consequéncia disso, a reproducdo da imagem em movimento é sempre uma imagem em
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transformacéo, tornando os objetos em cena uma representacdo em devir. Portanto, a passagem
do tempo pela imagem em movimento transforma os objetos em cena, levando o cinema ao
encontro da narragdo conforme ela se d& na literatura: partindo de um estado inicial para um
terminal.

O terceiro argumento que Aumont usa para justificar o encontro entre o
cinema e a narracao é histdrico, e se refere a uma busca por legitimidade. Com o declinio do
primeiro cinema, inicia-se a fase de transi¢do, com filmes apresentando alguma narratividade e
elementos de linguagem cinematografica que colaboram para o desempenho dessa narrativa.
Os empresarios queriam atrair a burguesia e consolida-la enquanto publico e, para isso, era
necessario que o cinema alcangasse um status de arte. Entre os esforcos desta transicdo esta a
fundacdo da Sociedade do Filme de Arte, em 1908, na Franca, que apresenta uma postura
contraria aos primeiros filmes por serem populares e mecanicos. Parte do desenvolvimento da

capacidade narrativa do cinema deve-se a busca por legitimacao.

Sair desse gueto relativo exigia que o cinema se colocasse sob os auspicios das “artes
nobres”, que eram, na passagem do século XIX para o século XX, o teatro ¢ o
romance; que passasse, de certo modo, pela prova de que poderia também contar
histérias “dignas de interesse”. Ndo que os espetaculos de Méliés ja ndo fossem
historietas, mas eles ndo possuiam as formas desenvolvidas e complexas de uma peca
de teatro ou de um romance (AUMONT, 2006, p. 91).

O desenvolvimento da linguagem cinematografica intensificou-se durante o
cinema de transicdo, quando elementos como luz, composicdo de cena e edicdo foram
gradativamente elaborados para compor algo na historia que estava sendo contada, tornando a
audiéncia cada vez mais livre, seguindo o enredo sem intermediarios. Entre 1907 e 1913 a
edicdo comegou a ser usada para mostrar duas acOes paralelas em locais distintos. A
interpretacdo dos atores ndo era mais exagerada, teatralizada, e apresentava personagens criveis
e que contavam com dialogos em intertitulos para ligar as cenas. Neste contexto de transicéo,
em que o cinema ja alcancava um publico de massa e estava em busca de mais respeitabilidade
para atrair a rica burguesia, Griffith dirigiria entre 1908 e 1913 mais de 400 filmes. Neles,
aparecem os diferentes planos e as técnicas de edicdo que desenvolveu, algumas de forma
original, como o uso dado & montagem paralela, que inaugura a tradi¢éo narrativa e é o principio
da montagem invisivel que predomina a partir dos anos 1920. Existem exemplos de montagem
paralela antes de 1908 na Europa, mas nos Estados Unidos eles sdo raros, porém o uso que o

diretor fez dela é que traz seu carater original.
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Ele teve um papel Gnico ao utilizar a montagem paralela ndo apenas para misturar
diferentes linhas de acdo, de modo a criar suspense e emocdo, mas também para
construir contrastes dramaticos, delinear o desenvolvimento psicolégico de
personagens e criar julgamentos morais. O uso desse tipo de montagem revela-se
como clara intervencdo do narrador que, pelos contrastes, aponta motivacdes,
injusticas e paralelismos (COSTA in MASCARELLO, 2006, p. 47).

O uso dos planos tambem se desenvolveu com Griffith, em especial o plano
subjetivo, quando vemos um personagem olhando para algo e ha um corte para o “algo”; desse
modo, estamos exatamente no mesmo ponto de vista do personagem. Uma nova utilizacdo de
plano subjetivo surgiria a partir de 1910, transmitindo a sensagdo de contiguidade dos planos
pela dire¢do do olhar; é quando o proximo plano mostra o que o0 personagem Vé, mas de outro
angulo, corte chamado de continuidade de olhar que popularizou a regra dos 180 graus®. O
desenvolvimento da linguagem propria do cinema conseguiu esconder a narrativa, fazendo com

que a histdria se desenrolasse “sem ajuda”,

como se nada se interpusesse entre o espectador e a estéria narrada, o que possibilita
sustentar a impresséo de que o cinema é como a vida, que se possa comentar, ndo 0s
filmes propriamente ditos, mas as situagdes e 0s personagens como se fossem
acontecimentos e pessoas reais (BERNADET, 1996, p. 22).

Aos nossos olhos, os filmes da época de Lumiére e Méliés, o cinema de
atracdes, ndo conseguem manter os efeitos ilusérios da ficcdo porque a todo 0 momento ela se
desfaz em descontinuidades. Dessa forma, ndo se chega a construir a diegese, 0 universo
auténomo da ficcdo que esta sendo contada. Vindo da literatura e também empregado no teatro,
0 termo designa o processo de construcdo de uma narrativa em que o enredo deslancha
automaticamente parecendo real, uma histéria que é contada em um espago-temporal que ndo
inclui o espectador. Esse efeito € maior quanto menos aparentes forem as marcas de enunciacdo
do discurso, quanto menos interferéncias externas ao enredo atingirem o espectador.

Até 1913, o cinema organizou-se de forma industrial com um sistema que
especializou varias etapas da producdo de um filme, e transformou-se na primeira midia de
massa da histdria. Na Alemanha o cinema nasceu realmente ap0s a Primeira Guerra Mundial,
como afirma Siegfried Kracauer em De Caligari a Hitler: uma historia psicologica do cinema

alemao.

® “Duas personagens em campo-contracampo devem ser enquadradas de tal maneira que a cimera esteja, nos dois
planos sucessivos, do mesmo lado da linha imaginaria que une as duas personagens”. Essa regra, elaborada
empiricamente desde o fim da década de 1910, é justificada pro um desejo de clareza; ficando do mesmo lado da
linha dos olhares, a cdmera cruzara na tela as diregdes imaginarias dos olhares, simbolizando assim, de maneira
imediatamente sensivel, o cruzamento dos olhares das personagens. Existem, evidentemente, como toda regra
estilistica ou estética, inimeras excegdes (por exemplo, sistematicas em Yasujiro Ozu), mas essa regra € ainda
ensinada nas escolas de cinema”. (AUMONT, 2003, p. 254).
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Sua historia até esta época foi pré-historia, um periodo arcaico insignificante em si
mesmo. No entanto, ndo deve ser negligenciado. Durante este periodo —
principalmente durante a guerra — algumas condi¢c@es materializaram o que contribui
para o extraordinario poder do cinema alemao ap6s 1918 (KRACAUER, 1988, p. 27).

Apesar da opinido do famoso historiador, no inicio do cinema, em 1895, os
alemades disputavam com outros paises a lideranga nos avancos tecnoldgicos que levaram a
reproducdo da imagem em movimento. Segundo CANEPA (2006), o desenvolvimento do
cinema alemdo ocorreu lentamente em comparacao a outros paises europeus nas duas primeiras

décadas, e até 1911 o Segundo Reich produzia apenas 10% do que era exibido em seus cinemas.

Mesmo assim, foram realizadas inimeras fitas de diferentes orcamentos e géneros. O
que prejudica um conhecimento mais aprofundado a respeito € a falta de material de
investigagdo: muito se perdeu durante a guerra e, como os filmes alemdes eram
raramente exportados, pouco sobrou para uma avaliacdo mais detalhada. Além disso,
0s principais estudos sobre o cinema mudo alem&o (como os de Siegfried Kracauer e
de Lotte Eisner) consideraram o cinema do Segundo Império como "arcaico" e sem
importéancia, chegando a identifica-lo como um "amontoado de sucata" (Kracauer
1988, p. 42), cujo Unico interesse estaria reduzido aos filmes que, de alguma maneira,
influenciaram o cinema de Weimar (CANEPA, 2006, p. 62).

Filmes franceses, italianos e norte-americanos tentavam capturar a atencéo do
pablico dos primeiros cinemas ambulantes, precursores dos nickelodeons, as primitivas salas
de cinema. Jovens trabalhadores, desempregados, ociosos, tipos que frequentavam as salas e
faziam parte do contexto da ma reputacdo que estes ambientes tinham na época, o suficiente
para afastar a burguesia das sessdes. “Elas proporcionavam um teto para o pobre, um refiigio
para os namorados. Eventualmente, um intelectual louco entraria em uma”, diz Kracauer (1988,
p. 24). Na Alemanha também se formaram associacGes pela moralizagcdo do cinema, como a
Reformadores do Cinema (Kinoreformbewegung), que englobava professores e sociedades
catdlicas com a finalidade de fazer pressdo a “imoralidade dos filmes e os denunciarem como
fontes de corrupgédo da juventude” (KRACAUER, 1988, p. 26), pregando que toda obra literaria
devia ser rodada de forma integral para as telas.

Enquanto as produtoras europeias espalhavam-se pelo mundo, as empresas
americanas disputavam o mercado interno em uma batalha por patentes e campanhas contra
filmes estrangeiros. Em meados da década de 1910, o mercado americano ja era uma poténcia
em desenvolvimento e 26 milhdes de pessoas, 20% de sua populagdo, “iam ver filmes toda

semana, provavelmente, nos 8 a 10 mil pequenos cinematografos” (HOBSBAWM, 1988, p.210
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— grifo do autor). Na Europa o publico era ainda maior e até na atrasada Italia havia cerca de
500 cinemas, comenta Hobsbhawm.

Foi durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), que o cinema mostrou
potenciais ainda ndo explorados, como o de agitar a multiddo com propaganda e produzir
representacdes do inimigo que levassem a sociedade a reconhecé-lo como tal. Com o inicio do
conflito, as dificuldades que o cinema alemdo enfrentava para se estabelecer domesticamente
sdo superadas. O pais estava excluido do circuito de distribuigdo internacional, e isso se tornou
uma oportunidade para o mercado interno se fortalecer e produzir filmes de guerra para
combater a campanha antigermanica que Hollywood liderava. Entdo ocorre uma espécie de
boom: com o fechamento das fronteiras novas companhias cinematograficas nacionais sdo
abertas, para suprir a demanda interna frequentadora das salas de exibic¢des regulares e cinemas
militares. A classe média alemd passava a prestar mais aten¢do no cinema, que se tornava
auténomo e despreocupado da competicdo com filmes estrangeiros. Mas, enquanto o cinema
americano florescia com nomes histéricos como D. W. Griffith, Charles Chaplin e Cecil B. de
Mille, produzindo obras classicas durante a guerra, o cinema alemédo, que comegava a ter seu
espaco, passou a trabalhar apenas como arma propagandistica e estimuladora. Os filmes de
estudio ndo passavam de melodramas, comedias e farsas, “bobagens cheias até a borda de
noivas de guerra, bandeiras esvoagantes, oficiais civis, sentimentos elevados e humor de
caserna” (KRACAUER, 1988, p. 30).

Eram historias com um forte apelo chauvinista, demonstrando como a guerra era
benéfica para os alcodlatras, filhinhos de maméae, esnobes, intelectuais e outros
personagens duvidosos (...). Explorava-se o apelo do heroismo sentimental entdo e
subsequentemente. Soldados dedicados morriam heroicamente num decorativo
campo de honra ou se vingavam do inimigo por seus feitos traicoeiros, pelo que eram
adequadamente condecorados (...) (FURHAMMAR; ISAKSSON, 2001, p. 8).

Os alemaes tornaram-se conscientes do poder e da influéncia que os filmes
antigermanicos produzidos no exterior tinham, e perceberam que sua producgéo era restrita
perante outras partes da Europa e dos Estados Unidos. No inicio da guerra os filmes americanos
adotaram um tom pacifista e de neutralidade, mas em 1915 alguns buscavam estimular a opinido
publica a favor da entrada do pais no conflito. Antes de os Estados Unidos assumirem o lado
da Inglaterra, os cinemas ja estavam mobilizados contra a Alemanha e, ap6s a entrada nela, o
sentimento antigermanico toma conta da produc¢do cinematografica com “selvagens
manifestacdes de patriotismo e 6dio aos alemaes” (FURHAMMAR e ISAKSSON, 2001, p. 11).

Neste periodo a fase de transi¢do do cinema, quando principios da montagem

e outros aspectos de linguagem comegavam a aparecer, j& est superada principalmente nos
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Estados Unidos; a producdo cinematografica organizada em escala industrial garantiu que a
linguagem desenvolvida desde a década de 1900 fosse difundida, consolidando o cinema como
uma midia narrativa capaz de contar uma historia com codigo préprio. Com o classico O
Nascimento de uma Nacdo (1915) Griffith estabeleceu o longa-metragem como norma,
reunindo e desenvolvendo de forma coerente em um filme de mais de duas horas tudo o que
havia praticado nos trabalhos anteriores. O diretor gravava cenas com as variadas posic¢oes de
camera para produzir variados planos, ampliando a gradacéo das distancias entre a camera e 0s
objetos e personagens. Com o corte e a edicdo paralela, em que constréi acGes simultaneas, ele
conseguiu variar o ritmo de acordo com as necessidades dramaticas, tornando esta linguagem
util a narracdo de uma histéria complexa e com muitos personagens. Por conta de seu contetido
racista, a obra provocou polémica nos Estados Unidos e chamou a atengéo da elite financeira
para 0 cinema, bem como da elite politica e religiosa, que enxergaram no cinema o poder de
suscitar e moldar a opinido da populacao.

Neste cenério de consolidacdo do cinema estadunidense, 0 governo alemao
inicia a abertura de companhias cinematograficas numa tentativa de se opor a campanha norte-
americana. Em 1916 funda-se a Deulig Film, produtora e distribuidora que fazia propaganda da
causa militar alemd e também defendia interesse de industriais e do império. Em 1917 o chefe
do Estado-Maior aleméo, general Erich Ludendorff (que depois atuaria como general no
exército de Hitler), envia uma carta para o Ministério da Guerra do Império em Berlim com as

seguintes palavras:

A guerra demonstrou a superioridade da fotografia e do cinema como meios de
informagdo e persuaséo. Infelizmente nossos inimigos tém usado sua vantagem sobre
nos nesse campo de modo tdo exaustivo que nos infligiram grandes estragos. Os filmes
ndo perderdo sua importdncia durante o resto dessa guerra como meio de
convencimento politico e militar. Por esta razdo é da maior importancia para a
conclusdo vitoriosa da guerra, que os filmes sejam feitos para funcionar de modo mais
efetivo possivel em qualquer parte onde o trabalho alemé&o de persuasdo possa ainda
ter algum efeito (FURHAMMAR e ISAKSSON, 2001, p. 12).

A atuacdo do general Ludendorff pro-cinema levou a fundacgdo da Bild und
Film Amt (Departamento de Fotografia e Cinema) no inicio de 1917, culminando na criagéo da
industrial UFA. Ele prop6s a fusdo das principais empresas de cinema, podendo assim canalizar
suas dispersas energias numa causa Unica: a do governo. Foi assim que, em 1917, o Alto
Comando alemado, juntamente com financistas, industriais e empresarios formaram a UFA. A
estatal tinha uma misséo oficial e devia fazer propaganda da Alemanha segundo as diretrizes
governamentais, ndo apenas propaganda direta, mas filmes sobre a cultura alemé que servissem

ao proposito da educagdo nacional. Tornou-se realmente um destaque no setor, reunindo grande
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numero de talentosos produtores, artistas e técnicos e criando um modo de producdo que se

diferenciava do americano e do russo.

Enguanto Hollywood cultiva estrelas em vez de efeitos conjuntos, € 0 cinema russo
frequentemente usa figurantes, o cinema alemao se baseia hum corpo permanente de
atores - profissionais altamente disciplinados que se ajustam a todas as mudancas de
estilo e forma (KRACAUER, 1988, pg. 37).

A forca do cinema americano era econémica e residia no seu interesse pelo
lucro proporcionado pelo mercado de massas. 1sso garantiu grande lucratividade dentro do pais
e reducdo dos custos de producdo, iniciando o dominio mundial do cinema norte-americano,
posicao que foi acentuada pela Primeira Guerra Mundial e permitiu que Hollywood importasse
talentos europeus apés o fim do conflito. “O cinema europeu optou, ndo sem alguma resisténcia
da parte de artistas populistas, pelo publico culto, a custa do popular. De outro modo, quem
teria feito os famosos filmes alemées UFA da década de 1920?” (HOBSBAWM, 1988, p. 212).
Entretanto, o surgimento desta importante e histérica empresa de cinema deu-se ha poucos
meses do fim do conflito entre na¢bes e, mesmo com financiamento do Ministério da Guerra, a
UFA néo teve tempo para se desenvolver enquanto produtora de propaganda, o que ocorreria
em outro momento da historia, mais adiante. “A I Guerra Mundial foi benéfica para a industria
cinematografica em praticamente todos os paises. Mais do que antes as pessoas tinham
necessidade dos cinemas”, destacam Furhammar e Isaksson (2001, p. 13). O cinema finalmente
tinha saido do ambiente dos teatros de variedades, das feiras e passava a significar algo além
de um entretenimento barato, movimentando o patriotismo dos povos.

Ao fim da guerra, o governo alemdo renunciou sua participacdo na UFA e o
Deutsche Bank tornou-se o principal gestor. Com essa transformacdo de empresa
majoritariamente estatal em privada a preocupacdo em primeiro plano com a propaganda foi
ofuscada e deu lugar a filmes comerciais, almejando competir no mercado internacional. A
partir dai o cinema aleméo entra na fase da Republica de Weimar, um periodo bastante
conturbado na historia do pais e que legou para o cinema producbes das mais celebradas
artisticamente. Nesse contexto surgem dois tipos de filme: os de questdes da vida sexual e 0s
gue retratavam um passado historico. Passando pela censura camuflados por um carater
educativo e preventivo, os filmes sobre sexo tendiam para a devassiddo e a pornografia.

Os de carater historico tomaram a atencao do publico e da critica americana,
que descrevia os filmes como um “realismo histoérico impressionante”. Na realidade, esses

filmes maquiavam a verdade histdrica em busca de um enredo mais vendavel, cheio de acéo e
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suspense. O grande mestre dos filmes de tematica medieval foi Ernst Lubitsch, que dirigiu
Carmen (1917), Madame Du Barry (1919) e Ana Bolena (1920). Nesses filmes, Lubitsch
dissolvia a concepcéo da historia em psicologia, valorizando pequenos detalhes, momentos de
emocao ou objetos, usando novos movimentos de cameras. Lidava com a multiddo, ao mesmo
tempo em que certas figuras eram destacadas no meio da massa, mostrando o desespero da
dominacdo do povo, a soliddo mesmo estando entre tantos, sentimento que reinava na
Alemanha do pds-guerra.

O cinema alemdo estava consolidado também enquanto arte narrativa que
articulava uma linguagem propria para construir seu produto, o filme, que, por sua vez, atingiu
com a guerra elevado grau de cargas simbdlicas, tendo como funcdo fortalecer um lado e
enfraquecer o outro. O cinema consolida-se como a principal midia de massa do inicio do século
XX e como consequéncia disso surgiu uma era de dominio das imagens, o0 que o torna um dos

pontos chaves para entendermos a cultura dos povos que fizeram esta fase inicial.

1.2 Aimpressdo de realidade

A maior heranca do primeiro cinema, o que também constitui o mito da
origem do poder da imagem em movimento, € o efeito de impresséo de realidade e a reacdo que
ele provocou nas primeiras audiéncias. Mesmo com as incertezas histdricas a respeito da sesséo
dos Lumiere no Grand Café o que se pode garantir é a ingenuidade das pessoas presentes, que
ndo sabiam o que esperar da nova tecnologia, estavam desarmadas diante dela. A novidade da
imagem em movimento trouxe este publico a um estado primitivo, como o de povos que se
defrontam com a avancada tecnologia de colonizadores, comenta Gunning em An Aesthetic of
Astonishment (1995, p. 115). O mito do terror inicial define o poder da imagem em movimento
como um realismo sem precedentes em outras artes, tendo a capacidade de convencer as pessoas

do perigo; o trem poderia realmente atingi-las, e que a imagem em movimento é real.

O publico levou um susto, de tdo real que a locomotiva parecia. Todas essas pessoas
ja tinham com certeza viajado ou visto um trem, a novidade ndo consistia em ver um
trem em movimento. Esses espectadores todos também sabiam que ndo havia nenhum
trem verdadeiro na tela, logo ndo havia por que assustar-se. A imagem na tela era em
preto-e-branco e ndo fazia ruidos; portanto, ndo podia haver dlvida, ndo se tratava de
um trem de verdade. S6 podia ser uma ilusdo. E ai que residia a novidade: na ilusdo.
(BERNADET, 1996, p. 5).

Para entender essa impresséo de realidade que chocou as primeiras audiéncias

dos filmes dos Lumiére, buscamos conhecimento nas explicacfes de Christian Metz, Edgar
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Morin, Jacques Aumont e Marcel Martin, fundamental para compreender a relacdo entre
espectador e cinema. Metz afirma (2014, p. 18) que ao contrério das outras artes o0 cinema nao
sofre de um “profundo divorcio” com seu publico ¢ isso se deve a impressao de realidade, fator
seminal que possibilita ao espectador de um filme certa participacéo que se da por um processo
perceptivo e afetivo. A capacidade do projetor de dar movimento a imagem pela reproducéo
automaética torna todo filme um acontecimento perante o olhar, e d& credibilidade & imagem,
pois “os individuos ndo duvidam nem por um instante de que o movimento seja real, ja que eles
o viram” (METZ, 2014, p. 21). Essa impressdo de realidade varia muito em grau, sendo o
cinema a arte em que ela mais é acentuada. Porém, em qualquer uma das artes ela sera um
fendmeno de duas faces. Ao buscarmos uma explicacdo pelo aspecto do objeto percebido
veremos que o produto (escultura, pintura, fotografia, filme) pode apresentar mais ou menos
indicios de realidade, ou seja, que sua duplicacdo pode ser bastante fiel ou ndo ao modelo. Ja
pelo aspecto da percepc¢do temos uma atualizacdo desses indicios de realidade, pois a percepcao
€ uma construcdo ativa que leva a compreensdo deste objeto além de sua realidade fisica e
formal, mesmo que seja através da projecao do objeto percebido.

Dessa forma, quanto mais convincente for a reproducdo, mais o espectador
sera conduzido a uma participacao afetiva e perceptiva, garantindo o sentimento de que o que
se vé é real. Para Metz (2014) a participacdo afetiva é a fagulha inicial que acende no espectador
a impressdo de realidade, e € 0 mesmo que projecao-identificacdo, termo discutido por Edgar
Morin em A Alma do Cinema. A projegdo ¢ entendida como o processo em que ‘“nossas
necessidades, aspiracdes, desejos, obsessdes, receios, projetam-se, ndo s no vacuo em sonhos
e imaginagdo, mas também sobre todas as coisas e todos os seres” (MORIN, 2003, p. 145).
Estes sentimentos e estados, portanto, influem na imagem que percebemos como real porque
inserem aspectos do “eu” em tudo, sendo determinantes para o significado que construimos a
partir disso. Na identificacdo, o sujeito absorve 0 mundo ao invés de se projetar nele.

Morin considera 0s dois processos conjuntamente como projecédo-
identificacdo, pois as transferéncias que implicam comandam a subjetivacdo que o individuo
faz da realidade objetiva das coisas. Ele da como exemplo o sentimento “amor” como fendmeno
de projecédo-identificacdo; nos nos identificamos com as coisas que amamaos, Como uma pessoa
e, consequentemente, projetamos este amor aos objetos que nos remetem a pessoa amada, como

uma fotografia ou uma roupa.

Os objetos inanimados estdo impregnados da sua alma e obrigam-nos a ama-los. A
participacdo afetiva estende-se, assim, dos seres as coisas, reconstituindo as
fetichizacGes, as venerages, os cultos. Uma ambivaléncia dialética liga os fendbmenos
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do coracdo e as fetichizagBes. O amor é um exemplo quotidiano disso (MORIN, 2003,
p. 149).

Quando identificamos as imagens de um filme com as da vida real, as nossas
projecdes-identificacdes entram em acdo, provocando um impulso de participacdo por meio das
transferéncias que ocorrem entre a alma do espectador e a do filme. Ndo se trata de uma
participacdo pratica, pois o espectador, assim como na maioria dos espetaculos, esta privado da
acao e se manifesta apenas por gestos e sinais. Uma vez que o espectador ndo interfere na acéo,
sua participacédo interioriza-se e intensifica a participacdo afetiva (MORIN, 2003). Dessa
forma, como afirma Aumont (2006), o espectador constrdi a imagem e a imagem constréi o
espectador, 0 que o torna um parceiro ativo da imagem: emocional (participacdo afetiva) e
cognitivamente (percepc¢do). Aumont usa o conceito de constancia perceptiva, que empresta de
E.H. Gombrich, para explicar o reconhecimento que temos das imagens filmicas como reais.
Esse conceito se da apoiado na “reserva de formas de objetos e de arranjos espaciais
memorizados” (AUMONT, 2006, p. 82) e a constancia perceptiva acontece a todo momento,
uma comparacao sem fim entre o que vemos e 0 que ja vimos.

Aumont acrescenta outros fatores relacionados a impresséo de realidade, além
dos ligados ao material filmico e ao estado em que o espectador se encontra. Um deles é a nogao
de realidade baseada na coeréncia do universo ficcional, que sé foi possivel com o
desenvolvimento da linguagem cinematografica que, por sua vez, possibilita ao espectador uma
relacdo entre a sequéncia de imagens e a representacdo do real. Outro, diz respeito a
identificacdo primaria e secundéria. A identificacdo primaria produz no espectador a sensacdo
de estar incluido na cena: ao assistir a um filme ele estd em um ponto de vista Unico, e isto o
leva a se identificar com seu proprio olhar, “se sente como foco da representagdo, como Sujeito
privilegiado, central ¢ transcendental da visdo” (AUMONT, 2006, p. 260). O espectador, de
uma forma ou outra, sabe que o filme é uma gravacdo; alguém produziu aquela cena e
posicionou uma cadmera em frente a ela, e em varios outros angulos, mas ele se identifica “com
0 sujeito da visdo, com o olho Unico da cAmera que viu essa cena antes dele e organizou sua
representacdo para ele” (AUMONT, 2006, p. 260). Sem o espectador o filme nédo existe, pois
depende de seu olhar, o que torna o individuo inteiramente presente na agdo que se desenvolve
na tela como sujeito que tudo percebe.

A identificagdo secundéria estd ligada a identificagdo primordial do ser-
humano com a narrativa, atraindo o espectador para a historia que esta sendo contada e colabora
para a construcdo de um universo diegético coerente, embora o espectador saiba tratar-se de

uma montagem de imagens e sons.
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Como se nota, além do movimento, a identificacdo € fundamental para a
impresséo de realidade. Morin (2003) coloca a participacéo afetiva, assim como Metz (2014),
como fundamento do cinema por ter conceituado a “fixagdo do cinematografo em espetéculo e
a sua metamorfose em cinema. Determina ainda a evolugdo da ‘sétima arte’. Situa-Se mesmo
no dmago das suas técnicas” (MORIN, 2003, p. 165).

Como mostramos na primeira parte deste capitulo, o cinema foi moldando-se
para agradar novos publicos que ndo frequentavam suas salas. Ao buscar aproximagao com um
novo publico, como a burguesia, a intensidade da participacao afetiva aumenta, uma vez que o
filme esta mais proximo da realidade deste publico e vai gerar mais identificacdo. Assim, o grau
de sensacdo de realidade que o cinema pode proporcionar € maior que o das outras artes, por
apresentar mais indicios de realidade. As imagens reproduzem a realidade pelo movimento,
transformando o que poderia ser um acontecimento estatico do passado (a fotografia) em um

acontecimento do agora, que surge diante dos nossos olhos.

A imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematogréafica. Ela € a
matéria-prima filmica e desde logo, porém, uma realidade particularmente complexa.
Sua génese, com efeito, é marcada por uma ambivaléncia profunda: resulta da
atividade automéatica de um aparelho técnico capaz de reproduzir exata e
objetivamente a realidade que Ihe é apresentada, mas ao mesmo tempo essa atividade
se orienta no sentido preciso desejado pelo realizador. A imagem assim obtida é um
dado cuja existéncia se coloca simultaneamente em varios niveis de realidade, em
virtude de um certo nimero de caracteristicas fundamentais [...] (MARTIN, 2003,

p.7).

A imagem captada pelo registro mecanico de uma camera é a reproducao
objetiva do que € disposto em frente ao equipamento, o que torna a fotografia e o filme um
“principio irrefutavel, ainda que sejam possiveis truques” (MARTIN, 2003, p. 21). A imagem
filmica é dotada das aparéncias da realidade, sendo 0 movimento seu aspecto mais importante
e 0 que torna a realidade fotogréafica crivel. Dai resultam duas caracteristicas que Martin
destaca: representacdo univoca, pelo fato da imagem filmica registrar precisamente a realidade
em um espaco e tempo unicos; ela esta sempre no presente, como um acontecimento que vemos
surgir em nossa frente, € o que cria a no¢ao de tempo € o nosso julgamento, “o Unico capaz de
colocar os acontecimentos como passados em relacdo a nés ou de determinar varios planos
temporais na acao do filme” (MARTIN, 2003, p. 23).

Conforme Metz (2014), o movimento destaca os objetos de um fundo e da
substancia a eles, o que chama de corporalidade; “o movimento traz o relevo e o relevo traz a
vida” (METZ, 2014, p. 20). Assim, temos também ndo s6 a impressdo de realidade, mas a

presenca real do movimento, pois “os objetos e personagens que o filme apresenta aparecem
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somente como efigie, mas 0 movimento que os anima ndo é uma efigie do movimento, ele
aparece realmente” (METZ, 2014, p 21). Ha um fator fundamental, além do movimento, que
articula para forjar a nogao de realidade no cinema que ¢ a “segrega¢do dos espagos”, conceito
desenvolvido por A. Michotte e citado por Metz (2014).

Ao contrario do teatro, o cinema nao possui atores reais proximos a audiéncia.
A presenca real dos atores, somada & impossibilidade de o teatro reconstruir um cenario crivel,
dado que esté limitado ao palco, faz com que a sensac¢do de realidade seja fraca. Podem ocorrer
situacbes, como o esquecimento de uma fala, um tropeco, falha na iluminacédo, por exemplo,
que vai sempre lembrar o espectador de que sdo pessoas interpretando no palco. A ficcdo no
teatro, portanto, € uma convencdo: n6s a aceitamos assim como aceitamos as demais
convengdes da vida em sociedade. No cinema, a agdo acontece em outro lugar, ao qual ndo
temos acesso, que é o espaco da diegese. Estamos separados deste espaco por uma parede
invisivel e intransponivel, diz Metz (2014). Dessa forma, a presenca real do ator dificulta o
processo de projecdo-identificacdo, uma vez que a disponibilidade de elementos reais em cena
no teatro sdo poucas se comparadas a do cinema. “Se o espetaculo cinematografico da uma forte
impressdo de realidade, € porque ele corresponde a um vazio no qual o sonho imerge
facilmente” (METZ, 2014, p. 23).

Resumindo, o segredo do cinema consiste em colocar muitos indices de realidade em
imagens que, embora assim enriquecidas, ndo deixam de ser percebidas como
imagens. Imagens pobres demais ndo nutrem suficientemente o imaginario para que
delas ele consiga extrair uma realidade. Inversamente, a simula¢éo de uma fabula por
meios tdo ricos quanto o real, ja que reais, - é 0 caso do teatro — corre sempre 0 risco
de ndo aparecer sendo como a simulagdo por demais real de um imaginario sem
realidade. (METZ, 2014, p. 28).

Esses muitos indices de realidade que Metz diz serem parte do segredo do
cinema, e o enriquecimento pelo qual passam ocorre pela linguagem cinematografica; com ela
0 relacionamento do espectador com o cinema mudou e isso foi essencial para o seu
desenvolvimento, pois aumentou seu vinculo com outros sistemas de significacGes culturais,
sociais, perceptivos, estilisticos. Metz (2014) utilizou conceitos do estruturalismo para analisar
0 mecanismo de funcionamento da linguagem cinematografica e comparou os signos filmicos
com a linguagem verbal. Para ele, o cinema € uma linguagem quando utiliza de forma
organizada elementos significativos para o espectador e para o filme; mas isso nédo torna o
cinema uma lingua, que articula seus diversos elementos e regras gramaticais para construir

sentido com as palavras de um idioma.
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Metz define linguagem cinematografica como um “conjunto de todos os
cddigos cinematograficos e gerais, razdo por que se negligenciam provisoriamente as diferencgas
que os separam, e se trata seu tronco comum por fic¢do, com um sistema real unitario” (METZ,
1980, p. 81). Em outras palavras, possui um cédigo geral comum aos filmes e cddigos
cinematograficos distintos que formam classes de filmes.

Para Martin (2003), o nascimento do cinema enquanto arte aconteceu quando
os diretores deslocaram pela primeira vez a camera numa mesma cena, mudaram os planos e
organizaram esses varios fragmentos numa narrativa a partir da montagem. Desde que a camera
deixou de estar fixa e saiu da posi¢cdo de regente de orquestra ela se tornou personagem do
drama, movimentando-se como o olho do espectador e dos personagens do filme. Os primeiros
movimentos de camera estavam a servi¢o da acdo ou do cenario, e depois evoluiram para
expressar pontos de vista mais subjetivos. “Muito cedo, portanto, a cAmera deixou de ser apenas
a testemunha passiva, o registro objetivo dos acontecimentos, para tornar-se ativa ¢ atriz”
(MARTIN, 2003, p. 32).

Em sua obra classica A linguagem cinematogréafica Martin (2003) explica 0s
elementos que compdem o cddigo geral comum aos filmes, detalhando a historia, uso e os
significados que cada um pode trazer ou reforcar para o filme: enquadramentos, diversos tipos
de planos, angulos de filmagens e movimentos de camera sdo os fatores que criam e
condicionam a expressividade da imagem. Apresenta também os elementos filmicos néo
especificos, aqueles que sdo utilizados para criar aimagem, mas ndo sao exclusivos a linguagem
cinematogréafica, pertencem, também, a outras artes. S8o eles: iluminacdo, vestuario, cenario,
cor, questdes estéticas, 0 desempenho dos atores.

Uma das originalidades do cinema e o fundamento mais especifico da
linguagem filmica ¢ a montagem, “a organizacdo dos planos de um filme em certas condigdes
de ordem e de duragdo” (MARTIN, 2003, p. 132). Com ela, a narragdo tornou-se mais eficiente
por meio do ordenamento de planos que conduzem o espectador pelo desenvolvimento das
cenas, possibilitando também a ampliacdo da duracdo dos filmes. Essa montagem voltada para
a conducéo da historia constréi uma dindmica de progressao ao reunir em sequéncia logica ou
cronoldgica planos com contetdo fatual. Martin a chama de montagem narrativa. A montagem
expressiva é aquela que busca construir sentimentos ou ideias através da justaposicdo de

imagens, passando de meio de conducdo da narrativa para seu fim.

Longe de ter como ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando ao maximo as
ligagbes de um plano a outro, procura, ao contrario, produzir constantemente efeitos
de ruptura no pensamento do espectador, fazé-lo saltar intelectualmente para que seja
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mais viva nele a influéncia de uma ideia expressa pelo diretor e traduzida pelo
confronto dos planos (MARTIN, 2003, p. 132-133).

Os filmes do periodo dos Lumiére e posteriormente da época de Méliés eram
basicamente de uma tomada Unica, filmada com cdmera parada, e 0 movimento acontecia pela
reproducdo mecanica da imagem fotografica. Com o advento da linguagem cinematografica, a
montagem assumiu a fung¢ao de dar movimento ao filme, “animagao, deslocamento, a aparéncia
de continuidade temporal ou espacial no interior da imagem” (MARTIN, 2003, p. 144); também
cria ritmo que, para o espectador, é a nogdo de durac&o. E determinada tanto pela duracio real
do plano quanto pelo conteddo dramatico da cena, podendo evoluir no tempo em questbes de
segundos por meio de uma sucessao de planos. A funcdo mais importante da montagem,
segundo Martin, ¢ a criacdo da ideia, “que consiste em tomar elementos diferentes da massa do
real e fazer brotar um sentido novo de seu confronto” (MARTIN, 2003, p. 145). Essa fungéo
estd relacionada a montagem expressiva, pois também considera o carater subjetivo da
montagem de articular imagens para criar significados a favor da historia que esta sendo
contada.

Portanto, a linguagem cinematografica enriquece a imagem e lhe da novas
formas e conteldos por meio de planos, movimentos de camera, angulos, elementos que
ganham uma ordem por intermédio do processo de montagem, que 0S organiza e constréi um
espaco-tempo proprio da histéria que esta sendo contada. Dessa forma, o universo diegético
toma conta do cinema; constrdi-se uma narrativa que conduz o espectador por uma progressao
que se da pela sucessao de planos; uma linguagem que nos proporciona a impressao de realidade
por conseguir nos atingir afetivamente, pois reconhecemos o que vemos como real.

Ainda hoje buscamos por impressdes de realidade cada vez mais apuradas nos
filmes a que assistimos, haja vista o desenvolvimento da tecnologia 3D nos ultimos 10 anos;
apontamos erros de continuidade e percebemos quando trucagens e efeitos especiais ndo estéo
convincentes (o equivalente a um tropeco no palco), quando estdo deslocados do conjunto da
cena. Mesmo no primeiro cinema, em que os filmes tinham minutos ou segundos e nédo se
contava uma histéria (ndo da forma como se convencionou, mas, como vimos, cada
representacdo, por si s, ja conta uma historia), 0 movimento construia a impressao de realidade.
O desenvolvimento da narrativa e da linguagem potencializou o poder de representacdo da
imagem filmica, uma vez que um close-up, um contraplano ou uma sombra no rosto de um

personagem podem dizer coisas que ndo estdo propriamente apresentadas na tela.
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1.3  Sobre a noc¢éo de cultura

O filme, como qualquer outro produto como o livro, jornal, quadro ou
programa televisivo, esta conectado a sociedade e ao periodo histérico em que foi feito, mesmo
que o cinema tenha desenvolvido uma linguagem universal, pois ele articula elementos que
correspondem a cultura de um grupo especifico, ou de uma nacéo.

Para Costa (2005), seu percurso pode ser resumido em trés palavras que
designam trés momentos de sua histdria: espetaculo, narracdo e domesticacdo. O espetaculo
refere-se ao primeiro cinema, e a narracdo ao periodo de transicdo; ja a consolidacdo da
narracdo € o momento da domesticagdo, em que o cinema se integra a uma cultura dominante,
e se transforma em espetaculo de massa pela consolidacdo de um modelo narrativo consagrado
pela tradicdo burguesa. De fato, para atrair a classe média e a burguesia o cinema se adequou
como vimos, e buscou na literatura histdrias para serem apresentadas na tela. Entretanto, desde
0 inicio o cinema ja operava como um dispositivo cultural de exploracdo e disseminacgdo de
identidades culturais individuais e coletivas, partindo de representagdes na maior parte
anteriores ao proprio cinema.

O universo cinematografico € um elemento fundamental para entendermos a
cultura do século XX, pois foi o primeiro meio de comunica¢do de massa de alcance mundial a
ter impacto na maneira como os individuos se comportam, influenciando opinides, visdes de
mundo, objetivando ideias em imagens concretas e popularizando-as para diversos povos. A
possibilidade de producéo de copias dos filmes logo na primeira década do seculo XX permitiu
que surgisse 0 mercado de distribui¢do, com filmes europeus e norte-americanos sendo levados
para diferentes paises do mundo.

Sua popularizacdo o tornou parte da vida social, movimentando temas,
assuntos, polémicas, estabelecendo referéncias para nossos discursos, re-pensando, re-citando
e re-apresentando visdes de mundo. No primeiro cinema a simples projecéo do registro de um
determinado tempo e espaco, desprovida de pretensbes narrativas, trazia na reproducao
mecanica da realidade as caracteristicas que a compunham no momento em que 0 registro
ocorreu. O trem chegando e a espontanea reagdo de medo das primeiras audiéncias dos Lumiere
é uma demonstracdo da interpretacdo coletiva de representacGes de ameaca a vida diante do
desconhecido. No filme, vemos o0s passageiros desembarcando numa estagéo no ano de 1895,
0 que soa como um filme de época, mas se trata de um registro de diversos aspectos culturais

da sociedade da época.
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A narrativa potencializou a utilizacdo de representagdes no cinema, uma vez
que a capacidade de contar histéria introduziu diversas possibilidades que o cinema de
espetaculos ndo alcangava. Por mais que a imagem em movimento por si mesma gerasse
interesse, chegou um momento em que o tipo de filme que estava sendo feito entrou em
declinio, com a perda de interesse do publico. A narrativa associada a linguagem
cinematogréfica proporcionou mais identificacdo afetiva com o filme porque ele se comunicava
melhor com o publico. A imagem em movimento reproduzia ndo s6 um recorte de tempo e
espaco real, como uma cena do cotidiano ou um show de magicas, mas uma simulacdo de
espaco e tempo que se dava tanto pela producéo e organizacdo dos componentes da cena (o0 que
pode se chamar de mise-en-scene), quanto pelas técnicas de filmagem e montagem.

Ao comegar a contar histdrias, o cinema provocou no publico outros estados
emocionais além de curiosidade, humor e espanto, e tornou-se uma ferramenta de estimulos
ligados a sentimentos como nacionalismo, patriotismo, 6dio ao inimigo em periodos de guerra.
Cineastas inovaram 0 uso da linguagem cinematografica para dar aos seus filmes cargas
simbdlicas para reforcar uma ideia, inten¢do ou valor, agregando dramaticidade, suspense,
impressdes de grandeza, inferioridade, submissdo, segregacdo ou pertencimento, nocbes de
beleza, estranheza e outros. Dessa forma, o cinema criou em mais de cem anos de historia um
corpus que nos permite analisar distintamente como se usou determinadas representacdes de
grupos, individuos, temas, influenciando pontos de vista com relagcdo ao comportamento em
sociedade, na vida particular, no trabalho e com relacdo a quem somos e a quem € o outro.

A mudanca pela qual o cinema passou em busca de publico aconteceu devido
a necessidade de mercado, pelo desenvolvimento de uma industria de alcance internacional que
ganhou forma nos Estados Unidos da década de 1910. O cinema de fic¢do representa os valores
de uma classe econébmica dominante, que na virada do século era representada por um estilo de
vida chamado de burguesia. “O terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade
¢ o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade”, dizem Adorno e

Horkheimer (1985).

Os produtores de cinema vao encontrar um publico suficientemente rico e numeroso
que poderéd ndo s cobrir os gastos feitos para determinado filme como também ja
proporcionar lucros. O produtor poderé entdo comercializar suas copias para fora de
seu pais a um preco ainda mais barato, ja que seu investimento tera sido coberto no
mercado interno de seu pais. A um pre¢o tdo barato que os paises menos ou nado-
industrializados ndo poderdo concorrer (BERNADET, 1996, p. 12).
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Segundo Bernadet (1996), o cinema entra na nossa vida como um dos
elementos que compdem a nossa relacdo com o mundo, pois, conforme ja citado, o espectador
ndo é passivo com relagdo ao que assiste; hd um processo de participacdo afetiva, ocorrida pela
interpretacdo do que € projetado a partir da visdao de mundo do espectador. Entretanto, enquanto
produto de uma inddstria que visa lucro, o filme é produzido para gerar o0 maximo de
identificacdo em um puablico mais amplo possivel, ou seja, ele é feito para atrair cada vez mais
aaudiéncia. A relagdo entre cinema e cultura envolve uma dindmica complicada, pois a0 mesmo
tempo em que os filmes influenciam a cultura de uma sociedade que os consome, eles também
fazem parte dessa mesma cultura, um produto dela que representa interesses, atitudes e crencas.

Dessa forma, para compreendermos como se déa essa relacdo € preciso definir
cultura e identidade e segundo Bertolli Filho, o conceito de cultura € uma das forgas e das
fraquezas da Antropologia por constituir-se como “eixo central de qualquer pesquisa na area”

e pela amplitude polifonica, que articula “um novo conceito de cultura por ano”.

Adotado pelo campo da Comunicacdo, o conceito de cultura mostra-se igualmente
variante. A op¢do do pesquisador por um dos paradigmas — ou correntes — de enfoque
dos objetos comunicacionais obrigatoriamente tem que levar em consideragdo a
especificidade do conceito de cultura que é prdprio ao paradigma adotado e as
consequéncias de tal decisdo para o desenvolvimento de seus estudos, sob o risco de
produzir analises que perdem vigor devido a imprecisdo conceitual (BERTOLLI
FILHO, 2013, p. 33).

Diante de tantas abordagens e compreensdes diferentes, neste trabalho
buscamos definir cultura e identidade a partir do estudo do socidlogo e antrop6logo francés
Denys Cuche, A nocéo de cultura nas ciéncias sociais, publicado na Franga em 1996, e que
apresenta um aprofundamento dos usos que foram feitos da nocdo de cultura a partir da
sociologia e da antropologia, mostrando que ha uma estreita relacdo entre cultura e identidade
cultural. Faremos também referéncias a Norbert Elias, socidlogo alemédo que publicou sua
principal obra, O processo civilizador, em 1939. A importancia do autor para este trabalho déa-
se também pelo seu foco na historia da Alemanha, principalmente em Os alemaes, onde discute
a evolucdo do habitus’ deste povo, apontando as caracteristicas da personalidade, estrutura

social e comportamento do alemao®. Por meio dos textos de Cuche e Elias tragaremos um

" Elias define habitus como “segunda natureza” ou “saber social incorporado”. “O conceito ndo ¢, de forma alguma,
essencialista; de fato, ¢ usado em grande parte para superar os problemas da antiga nogao de “carater nacional”
como algo fixo e estatico” (1997, p. 9).

8 Entretanto, o autor faz 0 mesmo que Siegfried Kracauer e d4 um carater anunciativo a ascensdo de Hitler através
de certas caracteristicas da cultura e da identidade alema, relagdo que neste trabalho optou-se por ndo fazer nas
andlises do capitulo 3.
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histérico da evolugdo do uso da palavra “cultura” e sua relagdo com o termo “civilizagao” e
“identidade” no contexto da historia alema. A relagdo da burguesia alemd com o
desenvolvimento cultural a partir do século XVIII vai ser fundamental para o surgimento do
Romantismo, tendo seu apogeu no século seguinte.

A cultura é pensada de forma diferente pela sociologia, historia, antropologia,
comunicagdo, economia e outras areas; cada uma com enfoque e usos distintos, o que justifica
seu carater transversal na vida humana. A palavra “cultura” tem sido utilizada em diferentes
campos para substituir termos como “mentalidade”, “espirito”, “tradicdo” e “ideologia”
(CUCHE, 1999) e parte desta distincdo semantica deve-se ao desenvolvimento histérico do
termo. A concepcdo de cultura como os modos de vida e de pensamento, hoje amplamente
aceita, nem sempre existiu, pois seu uso “leva diretamente a ordem simbolica, ao que se refere
ao sentido, isto €, ao ponto sobre o qual é mais dificil de entrar em acordo” (CUCHE, 1999, p.
12). Assim, Cuche faz uma génese da evolugdo do termo “cultura” na lingua francesa entre a
Idade Média e o século XIX, e na lingua alema entre o século XIX e inicio do século XX,
examinando a formagao da palavra e o conceito cientifico a ela vinculado e destacando como a
heranga semantica cria uma ‘“certa dependéncia em relagdo ao passado nos seus usos
contemporaneos” (CUCHE, 1999, p. 18).

O século XIX é considerado o periodo de formacdo do sentido moderno da
palavra, mas em 1700 ela ja era antiga no vocabulario francés, usada no século XIII para
designar uma parcela de terra cultivada, o cuidado no campo ou na criacao de gado. No século
XVI nasce o sentido figurado de cultura enquanto uma faculdade, designando algo que é preciso
trabalhar para desenvolver, mas tal sentido foi pouco conhecido até a metade do século XVII;
no século XVIII, o sentido figurado da palavra aparece na edicdo de 1718 do Dicionario da
Academia Francesa e, a partir dai, ele sempre serd seguido de um comentario a respeito da
“cultura das artes”, “cultura das letras”, “cultura das ciéncias”, “como se fosse preciso que a
coisa cultivada estivesse explicada” (CUCHE, 1999, p. 20).

O século XVIII ficou conhecido como o Século das Luzes, periodo em que a
rica burguesia era desprovida de poder politico e os ideais sobre racionalidade cativaram os
banqueiros, comerciantes e industriarios. Neste contexto a palavra “cultura” passa a ser
empregada apenas para designar a “formag¢do”, a “educagdo do espirito”, uso consagrado em
1798 com sua publicacdo no Dicionario da Academia e que se tornou fundamental para os
pensadores do Iluminismo, para 0s quais cultura e natureza possuem carateres distintos. Para
eles “¢ a soma dos saberes acumulados e transmitidos pela humanidade, considerada como

totalidade, ao longo de sua historia” (CUCHE, 1999, p. 21). Usada sempre no singular, a palavra
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cultura refletia na época o universalismo e o humanismo dos filésofos; no¢do bastante proxima
a de “civilizagdo”, outra palavra que fazia sucesso na Franga do século XVIII, e que era o

equivalente a cultura no sentido coletivo, os progressos coletivos ao invés dos individuais.

A civilizacdo é entdo definida como um processo de melhoria das instituicdes, da
legislacdo, da educacdo. A civilizacdo ¢ um movimento longe de estar acabado, que é
preciso apoiar e que afeta a sociedade como um todo, comecando pelo Estado, que
deve se libertar de tudo o que é ainda irracional em seu funcionamento. Finalmente, a
civilizacdo pode e deve se estender a todos 0s povos que compdem a humanidade.
(CUCHE, 1999, p. 22).

Mas Norbert Elias (1994) chama a aten¢ao para o fato de “civilizagdo” ndo
significar a mesma coisa para povos diferentes e destaca o contraste entre as posicdes francesas
e inglesas, e 0 antagonismo da visdo alema. Para os primeiros expressa o orgulho pela influéncia
de suas nacgOes no progresso do Ocidente e da humanidade, enquanto para os alemées
Zivilisation representa futilidade, “um valor de segunda classe, compreendendo apenas a
aparéncia externa de seres humanos, a superficie da existéncia humana” (ELIAS, 1994, p. 24).
A palavra que descreve o sentimento alemdo de orgulho das proprias realizacGes € Kultur, que
diz respeito apenas a fatos intelectuais, religiosos e artisticos, e faz uma distin¢éo entre estes
fatos e os relacionados a politica, economia e sociedade. Para franceses e ingleses, “civiliza¢ao”
considera o comportamento e as atitudes dos individuos mesmo que nao haja realiza¢des, o que
para os alemaes tem carater secundario.

Outro contraste entre a visdo alema e as outras é que Kultur expressa a
individualidade de um povo a partir de suas producles artisticas, literarias, por sistemas
religiosos ou filosoficos, o contrario da visdo progressiva de movimento constante que é
“civilizagdo”. Assim, outra oposi¢ao merece destaque: “civilizagdo” tem a caracteristica de
diluir as diferencas nacionais e destacar aspectos comuns a todos e esta relacionada também
aos povos que consolidaram suas fronteiras e identidade nacionais, expandindo-se fora de suas
fronteiras no processo de colonizagdo; ja Kultur enfatiza as diferengas nacionais e a identidade

particular de grupos, o que reflete a tardia unificacdo politica e territorial da Alemanha.

Enguanto o conceito de civilizacdo inclui a funcdo de dar expressdo a urna tendéncia
continuamente expansionista de grupos colonizadores, o conceito de Kultur reflete a
consciéncia de si mesma de uma nagdo que teve de buscar e constituir incessante e
novamente suas fronteiras, tanto pelo sentido politico como espiritual, e repetidas
vezes perguntar a si mesma: “Qual é, realmente, nossa identidade?” (ELIAS, 1994, p.
25).
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Esta é uma questdo que para ingleses e franceses foi resolvida séculos antes
dos alema@es, mas o conceito de Kultur tem um aspecto peculiar que responde parcialmente a
pergunta: sdo as autoimagens nacionais, pois “todos consideram axiomatico que a sua é a
maneira como o mundo dos homens, como um todo, quer ser visto e julgado” (ELIAS, 1994,
p. 25).

Conforme Cuche, Kultur é também uma oposi¢do entre burguesia e
aristocracia alemas, que ndo tinham lacos estreitos, uma vez que a nobreza era isolada das
classes médias, e 0 controle dos estados estava nas maos de principes, impedindo qualquer
participacdo politica de cidaddos comuns. No século XVIII, devido ao forte impacto do
Iluminismo, a corte alema trocava seu idioma pelo francés e reproduzia modos da corte de Luis
XVI, o que levou os intelectuais alemaes a opor, na metade do século, “os valores chamados
“espirituais”, baseados na ciéncia, na arte, na filosofia e também na religido, aos valores
“corteses” da aristocracia” (CUCHE, 1999), pois somente 0s primeiros sdo genuinos e 0s outros
sdo superficiais e sem sinceridade. Os principes eram acusados de abandonar as artes e a
literatura, e dedicar seu tempo ao cerimonial da corte e a imitagdo da “civilizada” corte francesa,
diz Cuche. Dessa forma, cultura viria a designar o que contribuiu para o enriquecimento
intelectual e espiritual, enquanto civilizacdo se tornaria referéncia de superficialidade,

leviandade.

A cultura se opde, entdo, a civilizagdo como a profundidade se opde a superficialidade.
Para a intelligentsia burguesa alemd, a nobreza da corte, se ela é civilizada, tem
singularmente uma grande falta de cultura. Como o povo simples também n&o tem
esta cultura, a intelligentsia se considera de certa maneira investida da missdo de
desenvolver e fazer irradiar a cultura alemd (CUCHE, 1999, p. 25).

Essa situacdo levaria a questdo cultural de uma oposi¢éo social a nacional,
pois a imitacdo da civilizada corte francesa pela alema seria vista como alienacdo, enquanto a
vanguarda intelectual escrevia apenas em alemao numa tentativa de reavivar a lingua e de reunir
elementos que constituissem uma identidade nacional. Para eles, a palavra “civilizagdo” vai
perder sua conotagdo relacionada a aristocracia aleméa pouco antes da Revolucdo Francesa, e
passa a representar as poténcias ocidentais, principalmente a Franga. A burguesia intelectual
alema define a “cultura” como sua marca distintiva no final do século XVIII, postura que se
expandira no século XIX para toda a nagdo. Dessa forma, Kultur distancia-se cada vez mais da
nocao universalista francesa de “civilizacao” e aprofunda as diferencas nacionais. Essa

oposicdo é a base de duas maneiras de definir cultura nas ciéncias sociais, diz Cuche (1999).
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Neste contexto, em 1774 Johann Gottfried Herder defende o génio nacional
de cada povo em Uma outra filosofia da histdria, que fala sobre a “diversidade de culturas,
riqgueza da humanidade e contra o universalismo uniformizante do Iluminismo, que ele
considerava empobrecedor” (CUCHE, 1999, p. 27). Segundo Berlin (2015), o pensamento de
Herder foi fundamental para uma nova concepcdo de historia, de sociedade, e o considera o
fundador do Romantismo, criador de trés doutrinas que contribuiram para o movimento:
expressionismo, pertencimento e a incompatibilidade dos ideais. Resumidamente, uma das
funcGes do homem € expressar-se e isso revela sua natureza integral, fazendo com que cada
obra de arte seja sempre a expressao de alguém; Herder acredita que 0os homens criam a partir
dos simbolos nos quais foram educados, por isso pertencem a um grupo, tém raizes, ideias que
nascem com o filésofo; e a concepcdo de que ndo adianta julgar valores culturais de outros
poVOS Ou epocas a partir das proprias convicgoes, pois cada qual tem seu ideal que corresponde
ao seu tempo e ao seu lugar, sendo nossa funcéo admirar e apreciar.

Por isso, Cuche (1999) diz que Herder pode ser considerado o fundador da
concepcao relativista de cultura, o que nos leva a distinguir as duas formas que derivam do
conflito entre “civilizagdo” e Kultur. A primeira é a concepcao universalista de cultura, que foi

definida pela primeira vez em 1871 pelo antropdlogo britanico Edward Bumett Tylor. Para ele,

Cultura e civilizagéo, tomadas em seu sentido etnolégico mais vasto, sdo um conjunto
complexo que inclui o conhecimento, as crengas, a arte, a moral, o direito, 0s costumes
e as outras capacidades ou habitos adquiridos pelo homem enquanto membro da
sociedade (CUCHE, 1999, p. 35).

Para Cuche, tal definicdo é descritiva e objetiva, ndo normativa, e rompe com
a concepcao restritiva e individualista, pois para Tylor “a cultura ¢ a expressao da totalidade da
vida social do homem. Ela se caracteriza por sua dimensédo coletiva” (CUCHE, 1999, p. 35) e
ndo depende de hereditariedade bioldgica, mas, se for adquirida, sua origem e seu carater séo
inconscientes. O antropdlogo acredita que todos os humanos séo seres de cultura e sua
contribuicdo para o progresso € digna de estima, o que mostra um sentido de relatividade que
ndo era comum para sua época, afirma Cuche.

Ja o antropdlogo alemdo Franz Boas € o inventor da etnografia, e foi o
primeiro a permanecer em tribos primitivas para fazer observacédo direta de forma prolongada,
estabelecendo que a diferenca fundamental entre os grupos humanos € cultural e nédo racial. Sua

visdo particularista de “cultura” o levava a rejeitar qualquer teoria que pretendesse explicar
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tudo, pois “cada cultura representava uma totalidade singular e todo seu esforgo consistia em

pesquisar o que fazia sua unidade”, afirma Cuche sobre Boas (1999, p. 45).

Dai sua preocupacao de ndo somente descrever os fatos culturais, mas de compreendé-
los juntando-os a um conjunto ao qual eles estavam ligados. Um costume particular
s6 pode ser explicado se relacionado ao seu contexto cultural. Trata-se assim de
compreender como se formou a sintese original que representa cada cultura e que faz
a sua coeréncia. Cada cultura é dotada de um "estilo™ particular que se exprime através
da lingua, das crencas, dos costumes, também da arte, mas ndo apenas desta maneira.
Este estilo, este "espirito” proprio a cada cultura influi sobre o comportamento dos
individuos (CUCHE, 1999, p. 45).

O antropologo americano Clifford Geertz (1978), em A interpretacdo das
Culturas, afirma que a cultura é um sistema entrelacado de signos interpretaveis, algo publico
porque seu significado o €, e seu objetivo ndo seria apenas a “instru¢do, a diversdo, o conselho
pratico, o avanco moral e a descoberta da ordem natural do comportamento humano”
(GEERTZ, 1978, p. 24); afirma também que cultura ndo é um poder, mas sim um contexto no
qual os acontecimentos sociais, comportamentos, processos e instituicdes podem ser descritos
com densidade.

Geertz aponta duas condic@es para se estabelecer uma teoria da cultura, sendo
a primeira o fato de as abordagens interpretativas de qualquer coisa, como literatura, cinema,
artes em geral, comportamento, tenderem a resistir a uma articulagdo conceitual, o que dificulta
a construcdo de modos de avaliacdo sistematicos. A segunda condicdo é que a teoria cultural
ndo € profética como acontece em outras areas do conhecimento, dado que a interpretacao

cultural acontece apds o fato. A tarefa do cientista, entdo, é:

[...] descobrir as estruturas conceituais que informam os atos dos nossos sujeitos, o
“dito” no discurso social, e construir um sistema de analise em cujos termos o que é
genérico a essas estruturas, 0 que pertence a elas porque sdo o que sdo, se destacam
contra outros determinantes do comportamento humano. [...] O objetivo é tirar
grandes conclus@es a partir de fatos pequenos, mas densamente entrelacados; apoiar
amplas afirmativas sobre o papel da cultura na construgdo da vida coletiva
empenhando-as exatamente em especificacdes complexas. (GEERTZ, 1978, p. 38).

A partir destas consideracOes, pode-se afirmar que o cinema é um fenémeno
cultural, pois é uma realizacdo humana, e se divide em um acontecimento de origem técnica e
cientifica, que possui uma historia subsequente de desenvolvimento ininterrupto através das
relacfes com o publico, suas identidades e alteridades, o comércio, a vida social, 0s costumes.
Assim, como a cultura de cada povo, o cinema contém uma assinatura propria que se refere as

estruturas simbdlicas que constroem a sociedade na qual ele foi produzido e, mesmo tendo
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desenvolvido uma linguagem universal, ela € neutra com relacdo a cada cultura, pois vai sempre
falar a partir do ponto de vista do cineasta, da empresa que financiou, de um grupo especifico.
Entretanto, mesmo que apreciemos os filmes a partir do véu do ponto de vista dos que o fazem,
ele vai refletir o mundo historico destes, que € compartilhado por muitos outros.

Pode-se afirmar também que o cinema produz cultura desde sua primeira
exibicdo, pois se iniciou ai um processo de modificacdo no habitus dos povos, gerando novas
palavras relacionadas ao cinema, 0 equipamento, Seu uso, sua maneira de repercutir na
sociedade, mobilizando posturas ideoldgicas e sentimentais com relacdo aos temas de que trata;
construindo, também, novas representacdes a partir do momento que se constituiu enquanto
uma novidade no meio social, inaugurando uma nova era em que a identificacdo e a percepcao
da realidade através da imagem € sua maior caracteristica.

Assim, a concepcao relativista de cultura, que considera cada manifestacdo
em seu contexto, esta refletida na metodologia deste trabalho, pois busca-se encontrar nos trés
filmes expressionistas certos aspectos da tradicdo romantica alema e para isso € necessario,
assim como concordam Herder e Boas, entendé-los como um produto que esta inserido num
determinado contexto cultural. Da mesma forma, as representacdes sociais que constituem os
personagens também refletem a cultura alema e sua tradicdo romantica, o que se mostrara

através da analise individual de cada um destes filmes.

1.3.1 ldentidade

Apesar da ligacdo que ha, Cuche (1999) faz uma distincdo entre a concepgéo
de cultura e de identidade cultural, ao afirmar: a primeira pode existir sem a segunda, “ao passo
que as estratégias de identidade podem manipular e até modificar uma cultura que ndo tera
entdo quase nada em comum com o que ela era anteriormente” (CUCHE, 1999, p. 176). A
cultura depende de processos inconscientes, e a identidade € um processo de vinculacao
consciente baseado em oposic¢des simbolicas caracterizada por sua polissemia e fluidez, afirma
Cuche. Ele diz que a identidade cultural é um componente da identidade social, que na
psicologia social ¢ “um instrumento que permite pensar a articulagdo do psicologico e do social
em um individuo” (1999, p. 177), mostrando o resultado de sua interacdo com o ambiente
social; a identidade social permite ao individuo localizar-se num sistema social e que seja
localizado pelos vinculos que ele estabelece, como classe sexual, social, de idade ou nacéo. Ao
mesmo tempo em que a identidade social inclui ela exclui, pois identifica um individuo num

determinado ambiente social e destaca aquele que ndo pertence, diferente a primeira vista; isso
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leva Cuche a concluir que identidade cultural é uma modalidade de categorizacdo formada a
partir da distincdo entre nos e eles (CUCHE, 1999).

O autor faz uma distincdo entre concepgdo objetivista e subjetivista da
identidade cultural, sendo que no primeiro a identidade € intrinseca a cultura e impossibilitada
de evoluir, uma vez que ela “definiria de uma vez por todas o individuo e que o marcaria de
maneira quase indelével” (1999, p. 178). E como se fosse uma vinculagio quase genética entre
o individuo e a identidade, que, por ser determinada pela cultura, torna-se anterior ao proprio
individuo. “A origem, as “raizes” segundo a imagem comum, seriam o fundamento de toda
identidade cultural, isto é, aquilo que definiria o individuo de maneira auténtica” (CUCHE,
1999, p. 178). Esse conceito de identidade cultural j& foi levado mais radicalmente adiante ao
pensa-la como patrimdnio realmente genético, o que tornaria as caracteristicas étnicas e
culturais, além dos fatores psicoldgicos, herddveis; desse modo, o individuo “pertence” a um
povo, ele é definido culturalmente de forma hereditaria.

Hé ainda outra concepgdo de identidade cultural que da énfase a socializacao
do individuo em seu grupo de origem, tirando o fator determinante da heranca bioldgica,
transferindo-o para a heranca cultural. Cuche nos mostra que esta abordagem, chamada de
culturalista, é também objetivista: uma vez que a identidade continua sendo anterior a existéncia

do individuo, ele sera levado a interioriza-la para que se identifique com o grupo.

Definida deste modo, a identidade cultural é vista como uma propriedade essencial
inerente ao grupo porque é transmitida por ele e no seu interior, sem referéncias a
outros grupos. A identificacdo é automatica, pois tudo esté definido desde seu comeco.
(CUCHE, 1999, pg. 180).

De acordo com Cuche, a abordagem objetivista define e descreve a identidade
com base em pontos “como a origem comum (...), a lingua, a cultura, a religido, a psicologia
coletiva (...), o vinculo com um territoério” (CUCHE, 1999, p. 180); o que leva a critica dos
subjetivistas de que a identidade cultural seja atributiva, definindo um grupo de forma
invariavel, estatica. Para eles, trata-se de um sentimento de pertencimento que os vincula a uma
coletividade imaginaria, importando as representacfes que fazem dessa realidade social. Cuche
comenta que essa abordagem pode também reduzir a identidade cultural a uma escolha
individual arbitraria dado o seu carater variavel, o que pode destacar apenas aspectos efémeros.

Um meio termo entre as abordagens objetivistas e subjetivistas seria a
concepgdo relacional e situacional, que vé a identidade como “uma construgdo que se elabora

em uma relagdo que opde um grupo aos outros grupos com os quais esta em contato” (CUCHE,
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1999, p. 182). O autor desta concepcao é o antropologista noruegués Frederik Barth; segundo
0 qual, deve-se buscar entender o fendmeno da identidade cultural pelas relagdes entre os

grupos sociais, pois ela é uma categorizacdo que organiza as relagdes entre grupos distintos.

N&o ha que em si, nem mesmo unicamente para si. A identidade existe sempre em
relacdo a uma outra. Ou seja, identidade e alteridade sdo ligadas e estdo em uma
relacdo dialética. A identificacdo acompanha a diferenciacdo. Na medida em que a
identificacdo é sempre a resultante de um processo de identificacdo no interior de uma
situacdo relacional, na medida também em que ela é relativa, pois pode evoluir se a
situacgdo relacional mudar, seria talvez preferivel adotar como conceito operat6rio para
analise o conceito de “identificagdo” do que a “identidade” (CUCHE, 1999, p. 183).

Entretanto, Cuche (1999) enfatiza que ndo € possivel uma definicao justa e
irrefutavel para identidade cultural, cabendo ao cientista apenas explicar oS processos
identitarios e esclarecer o que leva individuos e grupos a classificar, categorizar, identificar,
julgar algo de uma maneira e ndo de outra.

No cinema, as identidades culturais constituem um mote a partir do qual
muitas historias se desenvolvem, tendo sido a base para producées como a obra O Nascimento
de uma Nacdo, de Griffith, que se d& pela relacdo de alteridade entre brancos e negros; ou 0s
filmes do periodo nazista na Alemanha, que séo construidos numa relacao de alteridade entre
arianos e judeus. Da mesma forma, ha filmes que sdo feitos para exaltar determinadas
identidades culturais, de forma que suas caracteristicas sejam valorizadas, o0 que popularizou o
“estilo americano de viver” pelo mundo, e estabeleceu padrdes de beleza a partir de suas
estrelas. Assim, o cinema pode ser considerado como um disseminador de identidades culturais
a partir dos temas que trata, das histérias que conta, objetivando ideias a respeito de

determinados grupos em imagens concretas enquanto representacdo da realidade.
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CAPITULO Il - ALEMANHA, ROMANTISMO E EXPRESSIONISMO

2.1 A busca por identidade: o0 Romantismo aflora em meio as guerras

A sociedade alema acentuou no século XV 111 sua viséo a respeito da diferenca
entre “cultura” e “civilizagao”, para distinguir sua identificagdo enquanto povo alemao de uma
nobreza que imitava padrdes franceses. Ao longo do século XIX ela vai interpretar Kultur cada
vez mais com um Vviés nacionalista, afirmando ndo s6 sua originalidade e singularidade, mas
também sua grandiosidade. A construcdo da ideia de nacdo tera como fundamento a nocao de
que a cultura vem da alma de um povo e ela é constituida pelas conquistas do espirito, sua
producdo artistica, intelectual e moral, estabelecendo uma precedéncia da nagdo cultural em
relacdo a nacédo politica (CUCHE, 1999).

Do século XVIII ao XX a ideia de “cultura” e “civilizagdo” ¢ uma historia de
antagonismos entre Franca, Inglaterra e Alemanha; sendo a cultura roméantica deste ultimo pais
0 que consideramos nesta pesquisa, percorreremos uma parte de sua historia politica, social e
cultural para situar os principais eventos que impulsionaram esse antagonismo e fomentaram o
espirito roméantico. Da mesma forma, a instabilidade politica do século XIX e as grandes
transformacdes pelas quais os estados alemédes passaram influenciaram o espirito romantico
que, na primeira metade do século XX, se manifesta de diversas formas no cinema. O
Romantismo opde profundamente “cultura” a ideia de “civilizacdo” pela concepcdo de
progresso material, desenvolvimento econémico e técnico, afastando o carater universalista e
evocando tipicidades locais e regionais como forma de construir um carater unico.

A Revolucédo Francesa teve um impacto indelével na histéria da Alemanha e
do mundo ocidental, pois desencadeou as Guerras Napolednicas e a consequente queda de
antigos regimes. O mapa europeu reorganizou-se, novas instituicbes foram consolidadas, “a
ultima guerra do ‘velho mundo’ e a primeira guerra do ‘novo mundo’” (MONDAINI, 2006, p.
189), uma nova realidade politica, social e religiosa nasceu a partir dai. Seu resultado direto na
Alemanha foi o dissolvimento do Sagrado Império Romano-Germanico, que durou de 962 a
1806, o crescimento do nacionalismo e a subsequente unificagdo apds a exclusdo do Império
Austriaco.

Incapazes de consolidar o territorio do Sagrado Império Romano-Germanico
ao longo dos séculos, os imperadores germanicos administraram um poder fragmentado em
mais de 300 estados, dentre os quais 83 principados (reinos, ducados, grdo-ducados), cada um
com 0 Sseu monarca, corte, exército, moeda, institui¢cdes e leis. Alguns eram poténcias em si,

como o reino da Prussia, mas também sem unidade territorial e padronizagao, “dependendo dos
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caprichos de uma longa histéria de aquisicdes fragmentarias, divisdes e reunificacdes da
heranga de familia” (HOBSBAWM, 1996, p. 64). Tamanha complexidade levou a um atraso
na industrializacdo em relacdo a outros paises, pois na virada do século XVIII para o XIX a
Alemanha ainda era basicamente agricola: ndo havia uma capital, poucas cidades grandes,
subsistia o feudalismo e a serviddo em muitos estados, como os eclesiasticos, liderados por
bispos ou abades, e 0 comércio so tinha importancia local.

Com o inicio da Revolucdo Francesa em 1789, estas antigas estruturas
comecgam a cair e abrem espaco para a burguesia e para as amplas camadas empobrecidas da
sociedade que deixavam o campo, trocando a ideia de soberania real pela popular. Dessa forma,
a ideia medieval do monarca como um escolhido de Deus para governar € substituida pela
racionalidade do homem e sua capacidade de intervir de forma auténoma na histéria. Do inicio
do processo revolucionario até a declaracio de guerra contra a Austria e a Prissia em 1792, a
revolucdo deixa de ser apenas francesa e atinge outros paises da Europa, inspirando movimentos
revolucionérios a lutarem pelos ideais de liberdade, igualdade e fraternidade e contra os
privilégios de principes, senhores feudais e a classe eclesiastica.

“Tornou-se imediatamente claro para a maioria dos escritores e intelectuais
alemédes que os acontecimentos na Francga significavam uma mudanca nos tempos e que, de
agora em diante, havia comec¢ado uma nova era” (SAFRANSKI, 2010, p. 33), que foi a época
afirmada por fil6sofos como Kant e Hegel. Esta nova era é também uma profunda mudanca no
sentido das coisas, pois igualdade, liberdade e fraternidade eram antes questdes religiosas, que
se tornaram sociopoliticas com a onda secular revolucionaria. Da mesma forma, é uma mudanca
na maneira de ver a historia, que ndo era mais “um acontecimento do destino que tombava sobre
alguém como qualquer doenga ou catastrofe natural” (SAFRANSKI, 2010, p. 37). Era como se
a sociedade (plebe e elite burguesa) agisse pela primeira vez como protagonista no enredo dela
ao colocar em pratica os ideais iluministas, trazendo a prova de que 0 pensar e 0 escrever
transformam o mundo, n&o s6 o interpretam, diz Safranski (2010).

Assim, intelectuais europeus viram a revolucdo como sua também,
acreditando que haviam contribuido para ela; entusiasmou muitos escritores e artistas
romanticos alemdes por representar a esperanca ndo apenas do fim de um sistema de governo
injusto, o absolutismo, mas do governo em geral. Isso traria a luz um homem livre. Entretanto,
a violéncia revolucionaria faria este entusiasmo mudar de perspectiva diante de atos como a
execucdo de Luis XVI e de familias nobres inteiras. Para os intelectuais alemées o fato de

celebrarem a revolugéo néo significava que desejassem 0 mesmo para seu imperio, pois sabiam
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da inocuidade (BIANQUIS, 1960) da causa de seus principes, que ndo era a do povo, e se

satisfaziam com sua superioridade pela alta cultura filosofica e natural propenséo para a virtude.

Acreditava-se que se era testemunha de um experimento histérico mundial que girava
em torno da seguinte pergunta: quanto autogoverno é possivel e quais as leis externas
e ordens politicas necessarias para tal? Muitos daqueles que no principio aclamaram
com jubilo a revolugdo voltaram-se mais tarde contra ela, quando o terror e a nova
opressdo em nome da liberdade ganharam maior peso. Até mesmo George Forster®
escreve em 16 de abril de 1793, de Paris: “A tirania da razo, talvez a mais implacavel
de todas, ainda esta no futuro do mundo... Quanto mais nobre e mais incensuravel a
coisa, mais diabdlico o abuso. O fogo e a inundagéo, os mais nocivos efeitos do fogo
e da dgua, nada sdo em compara¢do a calamidade que a razdo causard”
(SAFRANSKI, 2010, p. 35-36).

Napoledo dominou gquase que completamente a Europa e tal desfecho levou
0S romanticos a aumentarem ainda mais seu sentimento ambiguo com relacdo a Revolucao
Francesa, como dizem Lowy e Sayre (1995), indo de um grande idealismo sob a perspectiva da
fraternidade humana universal, o que contribuiu para os sonhos roménticos, a modernidade que
tanto amaldicoavam, com a consolidacdo da classe burguesa. O zelo revolucionario pela
padronizacéo e unificagdo territorial acabou com as reliquias da Idade Média. “Sobreviventes
formais de uma era anterior, tais como o Sagrado Império Romano-Germanico e a maioria das
cidades-estados e cidades-impérios, desapareceram” (HOBSBAWM, 1996, p. 64-65), como as
antigas republicas de Génova e Veneza, Estados eclesidsticos independentes, principados

episcopais, cidades livres, permanecendo apenas os Estados papais na Italia até 1870.

Na verdade, a razdo se mostra tirana com sua tendéncia a nivelar tudo, a destruir toda
a historia na qual estamos envoltos, tradigdes, usos, costumes. E a seducio de gerar a
grande limpeza, de eliminar uma tradicao que so era vista como tralha de uma grande
época. Tiranica é, pois, a razdo anti-historica que se julga capaz de tornar tudo novo
e melhor. A razdo é tirdnica também quando pensa poder gerar uma verdadeira
imagem do homem, quando finge saber o que é de interesse geral e quando estabelece
um novo regime de opressdo em nome desse bem comum (SAFRANSKI, 2010, p.
36).

Em dezembro de 1813 uma ofensiva formada pela Inglaterra, Prussia, Russia
e Austria — a Sexta Coalisdo, tenta conter o poder napolednico. Entre 1806 e 1813 a Prussia,
que havia entrado tardiamente na guerra e sido destruida, concentrou seus esfor¢os na sua
recuperacdo. As mudancas impostas pela administracdo francesa levaram-na a se tornar um

Estado moderno com a simplificacdo do aparelho governamental, ministros especializados e

® George Forster era alemao e atuou como naturalista, etnélogo e jornalista na segunda metade do século XVIII.
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poucos cargos publicos. O programa da Revolugdo Francesa foi aplicado na Prassia, com a
abolicdo da serviddo, dos direitos feudais e dos privilégios das corporagdes, igualdade civil,
liberdade de comércio e de oficios. Napoledo é efetivamente derrotado na Batalha de Waterloo,
em junho de 1815, dando inicio a uma era de dominio prussiano nos territorios germanicos e

acirrando o antagonismo entre este reino e o da Austria.

2.2. A sociedade alema no periodo romantico

A franco-alemd Genevieve Bianquis, especialista no periodo gético e
romantico, apresenta na sua obra sobre o cotidiano alemé&o na era romantica (1795-1830) um
desenho de como funcionava essa complexa sociedade no periodo entre a Revolugdo Francesa
e a década de 1830. Segundo a especialista, € neste intervalo que o0 Romantismo acontece
enquanto forma de vida, pois a partir dai se inicia uma época de duro realismo dominado pela
politica reivindicativa e de reforma social.

Com detalhes sobre a nobreza, burguesia, camponeses e judeus, aspectos
artisticos e intelectuais, a economia e costumes, ela descreve 0s acontecimentos deste
tumultuado periodo, e como isso influenciou a arte e a vida das pessoas nos aspectos do
cotidiano. Durante as Guerras Napoleonicas, a divisdo de classes era bem estabelecida: havia a
nobreza, a burguesia e camponeses, sendo que a primeira ndo se relacionava com nenhuma das
outras e cada uma se dividia em outros universos particulares. A nobreza, mesmo apos
revolucgdes e guerra, ainda detém parte de seu poder feudal como a Unica possuidora de terras e

dos camponeses que nelas cultivam.

Descobre-se uma época atormentada, um instante inflamada pelo entusiasmo
revolucionério vindo de Franca e depois devastada por vinte anos de guerra, unindo-
se num poderoso sobressalto, e lancada de novo pela sua propria vitéria num regime
de despotismo desconfiado e esmiucador. Para 0 homem do povo, uma existéncia
bastante precaria, mal liberta das cadeias do feudalismo e a bragos depois com o0s
males inerentes a uma brusca mudanca de ordem social. uma camada muito pequena
de intelectuais de origem aristocratica ou burguesa elabora acerca disso uma doutrina
literaria e filoséfica, depois politica e religiosa, que temos o costume de chamar
romantismo (BIANQUIS, 1960, p. 235).

Fazia-se distingdo no interior da nobreza: a nobreza imperial, ou alta nobreza,
era soberana em suas terras e respondia somente ao imperador; a recente pequena nobreza era
de descendentes de servidores enobrecidos no passado, como politicos, financistas, diplomatas,

comerciantes, banqueiros, industriarios e outros. A nobreza de corte era ligada a corte de algum

principe, exercia funcdes honorificas ou oficiais, “nobres tornados cortesdos, quase sempre
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ocupados com tarefas ocas, de representacdo e de aparato, sao solenes e enfadados, brilhantes
ou frivolos” (BIANQUIS, 1960, p. 42); mas suas esposas, mais finas e cultas, destaca Bianquis,
formaram o publico que primeiro acolheu os grandes escritores do tempo. E a nobreza de terra,
que vive nas suas propriedades rurais junto aos camponeses, muitas vezes oprimindo-os e
também protegendo-os.

A grande e complexa rede aristocratica alema viu-se empobrecida e reduzida,
mas se manteve até depois da derrota da Prussia em 1806, ano da abdicacdo do imperador
Francisco Il. “A corte compde-se do principe e da familia principesca, dum pessoal muito
numeroso ¢ de todos os que sdo regularmente convidados para as cerimonias” (BIANQUIS,
1960, p. 29), além de funcionérios, criados, cortesdos, familiares e parasitas, acrescenta
Bianquis. A plebe ndo participava da corte e quando alguém dela era muito requisitado dava-se
um titulo de nobreza, como aconteceu com Goethe e Schiller.

A nobreza apoiou Napoledo até 1806, mas depois perdeu prestigio com a
administracdo do Império Francés, fazendo grande oposicdo a modernizacdo da Prussia e de
outros estados. Entretanto, recuperou-se ap6s 0 Congresso de Viena e fez partido forte contra
as reformas, liberalismo e constitucionalismo que permearam o debate politico durante o século
XIX.

Festas e cerimbnias sucediam-se sem paranga: aniversarios, casamentos, batizados,
funerais, visitas principescas, recep¢des de embaixadores. Que trabalho para aqueles
(musicos, decoradores, guarda-roupas, poetas) que tinham de fornecer sem se cansar
poesias de circunstancias, odes e cantatas, alegorias, quadros vivos, mascarados!
Goethe, poeta da corte, muitas vezes gemeu por causa disso. (BIANQUIS, 1960, p.
31).

Jé& a burguesia é formada por aqueles que ndo possuem nem cultivam terras,
conseguindo matéria prima por meio de troca para dai fabricar tecido, equipamentos, cal¢ados,
moveis e outros objetos. E também uma classe bastante distinta em educaco e financeiramente,
contemplando desde magistrados, funcionarios de alto escaldo, professores, negociantes de
produtos ultramarinos a um pequeno comerciante endividado. A autora diz que viajantes
ingleses se espantavam quando passavam pelos reinos alemaes nesta época das Guerras
Napolednicas; em cidades como Weimar e Berlim era comum ver porcos correndo em algumas
ruas, mulheres de familias ricas cozinhando ou tecendo, assim como as das familias pobres, um
aspecto bastante campestre (BIANQUIS, 1960).

As familias burguesas eram bem educadas, tinham os melhores mestres, as

melhores escolas, faziam danca, pintura, mdsica, esgrima, aprendiam outros idiomas,
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frequentavam universidades estrangeiras. A nobreza desprezava a burguesia e demorava a
aceitar os recém-enobrecidos; desprezava até a classe de professores, que era a representacao
da dignidade suprema para a burguesia, afirmando que pendiam para onde ofereciam mais
moedas. A burguesia alema nédo fez revolucdo como a francesa por que ndo havia alcangado
tanto poder ainda nem se uniu aos camponeses € revolucionarios; ela respeitava a tradicao que
reservava funcdes civis e militares & nobreza, com cargos hereditarios. Mas, como era dotada

de riqueza e cultura, comeca a responder ao desprezo com desprezo.

E nas suas fileiras que se recrutam os escritores, 0s artistas, os sabios que fazem a
gléria nova da Alemanha, desde o meio do século XVIII. E nos seus salbes que se
anima uma vida intelectual e mundana ainda um pouco pesada, mas auténtica. Ela
conhece as suas vantagens. Muitos desses aristocratas cheios de arrogancia sao
necessitados, em nimero maior ainda sdo completamente incultos. Comeca-se a
escarnecer em voz alta da sua parvoice, dos seus disparates (BIANQUIS, 1960, p. 58).

Por fim, os camponeses, para completar o cenario das trés principais classes
sociais desta época, também formavam um complexo e distinto grupo: camponeses livres,
servos, que podem ser comprados e vendidos com as terras e devem numerosos servigos ao seu
senhor, trabalhando gratuitamente sendo requisitados como mensageiros, guardas, cagadores,
cocheiros. O camponés ndo podia ter terras e ndo podia comercializar nada, sequer casar-se sem
autorizacdo de seu senhor, fosse um rei, principe, duque, bispo ou outro.

Em alguns estados alemaes o soberano podia destruir vilas de suas terras caso
quisesse ampliar sua criacdo ou parque, deixando muitas familias a propria sorte. Estas
situacOes renderam as nascentes industrias do inicio do século XIX na Alemanha a massa de
trabalhadores desqualificados que foi do campo para a cidade, expulsas pelos senhores das
terras. “Havia senhores humanos e camponeses felizes, mas ndo eram muitos, e fosse como
fosse, 0 acaso e o arbitrario é que decidiam isso” (BIANQUIS, 1960, p. 63). Com relacdo a
Revolucdo Francesa, a movimentacdo dos camponeses alemaes entusiasmados pelas ideias de
fim do feudalismo foi fortemente reprimida pelos principes, e a esperanga nos ideias de
igualdade, liberdade e fraternidade acabaram quando os franceses ocuparam a Alemanha.

Mas o Romantismo ndo chegou nas camadas mais inferiores, enfatiza a
autora, ficou no universo culto da burguesia e da nobreza que cultivava a cultura alema no
convivio com os filésofos, escritores, musicos e demais artistas e intelectuais da época. O habito
de leitura era bastante difundido entre a burguesia desde a metade do século XVIII, quando ela
vinha se abrindo a nova literatura nacional, mas se tratava de um publico restrito composto por

estudantes, intelectuais, burguesia de grandes cidades. “Nem Lessing, nem Goethe, pelo menos
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na primeira parte da sua vida, nem Schiller tiveram publico certo” (BIANQUIS, 1960, p. 191).
Além disso, enfrentava o problema do idioma, ja que praticamente tudo era escrito e publicado
em francés.

Isso muda durante as guerras da virada para o século X1X com a ascendéncia
da burguesia industrial e do sentimento de nacionalismo, em oposi¢do aos principios imperiais
franceses, que fard do idioma alemdo uma marca da identidade cultural do povo aleméo.
“Vemos manifestar-se uma grande sede de literatura e um gosto vivo pela cultura. Indicio
significativo: as livrarias multiplicam-se, um pouco por toda parte surgem bibliotecas que
emprestam livros” (BIANQUIS, 1960, p. 191). Safranski (2010) diz que a leitura tornou-se
praticamente uma epidemia no final do século XVIII, principalmente na Alemanha, que ndo
tinha na época “nenhuma cidade grande com seus segredos labirinticos, nenhuma coldnia que
alimentasse a percepgéo da distancia e a aventura no mundo mais longinquo” (SAFRANSKI,
2010, p. 49).

Inicia-se um transito intenso entre a vida e a literatura, troca de cartas entre
amigos, as pessoas buscam saber sobre os autores a partir do momento em que comegam a se

identificar com os modelos literarios das historias que leem.

A imaginacéo transporta-se de preferéncia a imagens do passado aleméo, da Idade
Média feudal sob os seus aspectos pitorescos e poéticos: fortalezas, catedrais,
cavaleiros, castelas, trovadores, formosos pajens, duelos, torneios, raptos, aventuras.
Sonha-se com o amor cavaleiresco, com a devogdo cat6lica. Na vida quotidiana, é
uma torrente de sentimentalidade, de sensibilidade, de pieguice, 0 reino de um
entusiasmo fécil e de uma ndo menos facil melancolia, alids capaz de se alcarem
bruscamente as resolucdes extremas (BIANQUIS, 1960, p. 236).

Um fendmeno de reacdo ao lluminismo, as pessoas voltam a se interessar pelo
misterioso e abandonar a previsibilidade que a razdo faz crer. Se o primeiro ato da Revolugéo
Francesa pode ser visto como um fruto da razdo, como um triunfo do pensamento iluminista,
suas consequéncias fora do controle tornou aparente a natureza obscura do homem, abalando o
pensamento esclarecido. Safranski (2010) afirma, entdo, que ha um despreparo deste
pensamento para a profundidade da vida e seu lado noturno, o que os romanticos ambicionardo

construir ao mostrar o lado monstruoso do ser humano.

2.3. O espirito romantico

Falar sobre o periodo romantico € mais que elencar as principais

caracteristicas notadas nas artes, apesar de ser fundamental; € aprofundar um conjunto de



56

fatores historicos que conceberam um momento favoravel ao florescimento desta visdo de
mundo. A Era Roméntica emerge a partir da riqueza e senso de estabilidade criado no
precedente periodo do lluminismo, e depende das realizagdes praticas desenvolvidas a partir da
Era da Razdo, apesar do distanciamento da racionalidade ser uma das caracteristicas do
movimento. E uma relagéo entre o conforto que a riqueza proporciona a partir do conhecimento
cientifico-tecnoldgico e a busca de transcendéncia espiritual e pessoal. 1sso, € claro, soa bastante
genérico diante de um fendmeno t&o complexo, mas ha um dilema a ser enfrentado quando se
busca entender o que é 0 Romantismo e o espirito romantico.

Na literatura observada sdo apontadas muitas caracteristicas na producéo
artistica e filosofica roméantica, mas ndo compdem categorias especificas; sdo temas que
aparecem com frequéncia e, como veremos, estdo relacionados a outros fatores. S&o eles:
sentimentos, emoc¢des e imaginacdo que se sobressaem sobre a razdo; crenca na sabedoria e
inocéncia das criancas, pois a infancia é vista como a idade de ouro em oposicao a corrupgédo
da vida adulta; natureza como beleza e verdade, como sublime, que causa espanto tamanho seu
impacto e pureza; individualismo e a busca pelo eu; nostalgia pelo passado; desejo ou vontade
como motivacdo pessoal; idealizacdo de pessoas comuns como fonte de verdade e sentimento;
idealizacdo de personagens como tipos simbolicos; o gético como um pesadelo de emocdes
intensas e psicologia complexa.

Lowy e Sayre (1995) falam que qualquer tentativa de definicdo revela
caracteristicas significativas na obra dos artistas romanticos, mas ndo representa a esséncia do
fendmeno e soam arbitrarias por selecionarem determinados aspectos e outros ndo. Afirmam
que o Romantismo ¢ afirmacéo da identidade por ter o ego como Unica fonte de ordem e valor,
impossibilitando qualquer tentativa de se fixar uma orientacdo precisa diante da “tumultuosa
multiplicidade das cores a servigo de um ego criativo” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 14). Assim,
definir o Romantismo levaria sempre a um vazio conceitual. Como em Léwy e Sayre, Berlin
(2015) também analisa a dificuldade de se conceber um elemento comum entre todas as
generalizagcbes que concebem o Romantismo. Diante disso, relaciona uma série de

caracteristicas ‘“romanticas”.

O Romantismo €é o primitivo, o ignorante, é a juventude, a exuberante sensagdo de
vida do homem natural, mas também ¢é palidez, febre, doenca, decadéncia (...), a
propria Morte. (...) E a plenitude vigorosa e confusa e a riqueza da vida (...), a
multiplicidade inexaurivel, a turbuléncia, a violéncia, o conflito, o caos, mas também
¢ a paz, a unido com o grande “Eu”, a harmonia com a ordem natural, a musica das
esferas, a dissolugdo no eterno espirito que tudo contém. E o estranho, o exético, o
grotesco, 0 misterioso, o sobrenatural, as ruinas, o luar, castelos encantados, trombetas
de caca, elfos, gigantes, grifos, cascatas, o velho moinho no Floss, as trevas e 0s
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poderes das trevas, fantasmas, vampiros, o terror sem nome, o irracional, o indizivel
(BERLIN, 2015, p. 42-43).

Loéwy e Sayre (1995) mostram que diversos criticos fizeram listas
relacionando as caracteristicas do Romantismo, como Henry Remak, que reuniu vinte e trés
“denominadores comuns”, entre os quais o “medievalismo, imaginacao, culto das emocdes
fortes, subjetivismo, interesse pela natureza, mitologia e folclore, mal do século, simbolismo,
exotismo, realismo, retdrica, etc” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 15). Apesar de essa metodologia
ter valor (til, destacam, sua principal fraqueza € o empirismo, pois permanece na superficie do
fendmeno reunindo descricdes do universo cultural romantico sem aprofundar valores
cognitivos.

Como exemplo, citam a falta de aprofundamento no aspecto politico do
Romantismo, que se manifesta em conservadores, reacionérios e contra-revolucionarios, tendo
seu auge na Segunda Guerra Mundial. O nazismo apresenta elementos romanticos, mas nédo
significa reduzir toda a historia cultural da Alemanha como uma preparacdo para 0 nazismo, o
que autores como Norbert Elias e Siegfried Kracauer tendem a fazer em algumas de suas
analises; o Romantismo também acontece de maneira intensa na Inglaterra e na Franca e ndo
se justifica “explicar tudo pelas tendéncias eternas da alma germanica” (LOWY; SAYRE, 1995,
p. 17). Safranski pontua essa questdo deixando clara a abrangéncia do Romantismo e a sua

relacdo com a Alemanha.

O Romantismo é uma época. O romantico é uma postura de espirito que ndo esta
limitada a um tempo. Ela encontrou no Romantismo a sua expressdo mais pura, mas
0 romantico existe até hoje. Ele ndo € apenas um fendmeno alem&o, mas encontrou na
Alemanha uma expressdo especial, de tamanho dmbito que no exterior as vezes se
identifica a cultura alem& com o Romantismo e o roméntico (SAFRANSKI, 2010, p.
16).

Conforme Lowy e Sayre (1995) ha autores que relacionam o Romantismo a
nobreza e toda sua produgdo ao campo da contra-revolucao, pois teria surgido como uma reacao
a Revolucéo Francesa e as Guerras Napolednicas por exaltarem ideias medievais. Da mesma
forma, outros o consideram sinbnimo de revolucdo e uma ameaca a civilizagdo enquanto
ideologia que pregava a liberdade absoluta do ser, o que levaria a anarquia. Uma terceira via
vem da multiplicidade cultural do Romantismo, o que geraria uma visdo de mundo possivel de
se expressar em praticamente todos os aspectos da vida.

A ideia de Romantismo como visdo de mundo em oposi¢éo ao racionalismo

do lluminismo é contraditoria, ja que dividem uma ideia fundamental citada como pilar de suas
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origens, 0 que as tornam nao tdo excludentes. Na Gtica de Lowy e Sayre (1995), Isaiah Berlin
considera Rousseau o exemplo da filosofia iluminista, sendo que, para outros, é romantico. A
dupla de autores destaca que é preciso entender o Romantismo de maneira global, em aspectos
sociais, econémicos, artisticos, politicos, pois s6 assim é possivel compreendé-lo enquanto
visdo de mundo, como estrutura social mental coletiva, mesmo néo existindo uma analise capaz
de compreender toda sua extensdo e multiplicidade.

Assim, Lowy e Sayre (1995) enfatizam que € preciso desconsiderar duas
ideias a respeito de sua génese: a de decepc¢éo diante do fracasso da Revolucdo Francesa e a de
uma resposta a sociedade pos-revolucionaria, 0 que prevé a nao existéncia de Romantismo antes
de 1789. Para os autores, o fenébmeno deve ser compreendido pelo advento do capitalismo,
como uma transformacéo mais lenta e profunda na ordem econémica e social, pois em meados
do século XVIII ocorrem manifestacbes romanticas que impulsionardo a geracdo do século
seguinte. Da mesma forma, ndo consideram que alguma das rupturas politicas alemas tenha
levado ao fim ou a marginalizagdo do Romantismo, visto que correntes artisticas importantes
do século XX, como o expressionismo e surrealismo, apenas ndo levaram esse nome, mas estao
inseridas na concepcao dos autores de reacdo a modernidade provocada pelo capitalismo.

Para continuarmos, é importante destacar a concepcao que os dois autores tém
de capitalismo, uma totalidade que constitui a modernidade e que se manifesta em mudltiplas

facetas através por meio de um sistema socioeconémico caracterizado por diversos aspectos:

(...) industrializacéo, desenvolvimento rapido e conjugado da ciéncia com a tecnologia
(...), hegemonia de mercado, propriedade privada dos meios de producéo, reproducédo
ampliada do capital, trabalho “livre”, intensificacdo da divisdo de trabalho. E, a sua
volta, desenvolvem-se fenomenos de “civilizagdo” que lhe sdo integralmente ligados:
racionalizacdo, burocratizagdo, predominancia das “relagdes secundarias” na vida
social, urbanizagdo, secularizagdo, “reificacio”. E essa totalidade que constitui a
“modernidade”; ora, seu principio unificador e gerador, embora rico em ramificagoes,
é o capitalismo enquanto modo e relagdes de producio” (LOWY; SAYRE, 1995, p.
36).

Uma revolta na sensibilidade romantica em oposicdo a essa realidade
capitalista/moderna ao longo dos séculos fez surgir o Romantismo, um impulso anticapitalista
que também pode ser inconsciente, pois a consciéncia de exploragdo de uma classe por outra
ndo é o principal ponto. Para os romanticos, a critica ao capitalismo cai sobre a questdo da
miséria generalizada, o que afeta todas as classes sociais, mas isso é visto como um fendmeno
de “reifica¢dao”, a desumanizacao nas relagdes humanas.

Lowy e Sayre (1995) investigam a génese dessa visdo de mundo e identificam

uma preé-historia que se manifesta na Renascenga (entre os séculos X1V e XVI) como rea¢do ao



59

surgimento do comércio, dinheiro, cidades e industria, de passagem do feudalismo para o
capitalismo e diminuicdo do poder religioso e do misticismo sobre a sociedade. O capitalismo
e 0 romantismo surgiram, enquanto estruturas, apenas no seculo XVI1I1, passando longo periodo
em gestacdo, quando a revolucdo industrial padroniza o sistema de producdo capitalista com

base nas leis de mercado.

E, portanto, deste segundo e derradeiro momento — quando as tendéncias em agéo, ha
muito tempo, se transformam em sistema, quando sdo criadas as bases da indUstria
moderna e se concretiza o dominio do mercado sobre o conjunto da vida social — que
surge o romantismo. Ora, nessa generalizagdo do mercado, a cultura, arte e literatura
n&o s&o, de modo algum, poupadas (LOWY; SAYRE, 1995, p. 77).

Na segunda metade do século XVIII, o sistema de mecenato ja ndo é mais
dominante e os artistas tornam-se comerciantes de sua propria arte, gerando um profundo
conflito entre o valor de utilizaco e o valor de troca do seu produto. E também um tempo de
transformacéo na ideologia ap6s a dominancia do espirito do iluminismo, que compreende o
ser humano, principalmente, a partir dos modelos das ciéncias naturais e da matematica,
emergindo o ceticismo sistematico, racionalismo, espirito cientifico e tecnoldgico,
materialismo, individualismo.

Na Gtica roméantica essa critica a realidade moderna traz um sentimento de
perda tanto ao nivel individual quanto na humanidade, uma melancolia em relacdo aos valores
do presente que foram alienados, sentimento vivenciado na forma de exilio. Por isso, 0 &mago
da atitude romantica esta na nostalgia, no desejo de encontrar novamente um lar, a patria, o
espirito, o que torna este sentimento em relacdo ao passado ligado a critica ao mundo moderno
(LOWY; SAYRE, 1995). Essa valorizagio do passado pelos romanticos leva a busca de
paraisos perdidos, uma tentativa de recriar um estado ideal anterior que pode se manifestar pela
via sobrenatural, do fantéstico, do onirico e do sublime.

Outra perspectiva € de idealizar o paraiso no presente, tentando transformar a
realidade ao seu redor e encontrar seu préprio eu no ambiente burgués, o que leva ao sentimento
popular de “amor romantico”, de uma comunidade fraterna, utdpica, uma doacdo de si para o
coletivo. Dai provém o ideal de pureza da infancia, idade em que os valores que orientam a
sociedade estdo no seu estado primitivo, quando a entrega é verdadeira. H4 uma terceira
tendéncia que anseia pelas realiza¢bes do futuro, a busca do que sera a partir do que ja foi,
transformando o passado numa arma para lutar pelo futuro (LOWY; SAYRE, 1995). Os
principais componentes da visdo romantica sdo, entdo, a recusa da realidade presente,

experiéncia de perda, nostalgia melancélica e resgate do que estd perdido, o que gera um
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conjunto de valores qualitativos em oposic¢éo ao valor de troca que se concentram em dois polos
opostos, mas ndo contraditorios.

O primeiro desses valores € a subjetividade do individuo, “o desenvolvimento
da riqueza do ego, em toda a profundidade e complexidade de sua afetividade, mas também em
toda a liberdade de seu imaginario” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 45). No capitalismo os
individuos preenchem funcbes sociais que fazem parte de uma engrenagem econdmica
padronizada, e esse universo reificado, baseado na padronizacdo, gera conflito ao ser
confrontado com individualidades subjetivas. Assim, o “romantismo representa a revolta da
subjetividade e da afetividade reprimidas, canalizadas e deformadas” (LOWY; SAYRE, 1995,
p. 45), uma resisténcia ao mundo “coisificado” de relagdes capitalistas. Esse individualismo ¢é
0 descobrimento do carater unico de cada ser humano, o que leva ao segundo conjunto de
valores. E a unidade do ego, formada por duas totalidades: a Natureza e a coletividade humana.
O valor da individualidade no Romantismo corresponde ao moderno, levando a nostalgia, € o
valor da Natureza e da coletividade € um retorno ao passado.

Podemos afirmar que a analise de Loéwy e Sayre (1995) organiza na sua
concepcao de romantismo como oposi¢cdo a modernidade um fendmeno amplo, contraditorio e
rico em expressdes em uma superestrutura que atravessa as artes, politica e filosofia. Essa
leitura parte principalmente de referéncias alemas, francesas e inglesas por serem 0s paises que
mais cedo apresentaram manifestagdes romanticas. Entretanto, ambos afirmam que a insercao
da Alemanha ndo se da essencialmente pela reacdo a forte industrializacdo do século XVIII,
caso das outras duas na¢des, uma vez que o império ficou décadas atrasado em relacdo a elas
neste processo e poucos estados tiveram alguma iniciativa, destacando-se a Prussia;
corresponde ao carater universal que o capitalismo tomou rapidamente, levando sua
transformacdo econémica e social para todo o planeta e, também, ao principio estatal que ele
teve na Alemanha, uma vez que as iniciativas industriais, comerciais, monetarias e outras eram
todas regidas particularmente pelos respectivos reinos. “O Estado tornou-se o principal
comerciante, banqueiro e industrial. Foi assim que, no romantismo alemé&o, a critica da
modernidade politica acabou assumindo uma importancia peculiar” (LOWY; SAYRE, 1995, p.
81). Além disso, a cultura alema do século XVI1I compreendia a imitagdo dos modos da corte
francesa por parte da nobreza e o espirito burgués; tanto a nobreza quanto o espirito burgués
eram ambos alvos de contestacdo das primeiras manifestacdes romanticas. Dessa forma, ha
particularidades na questdo romantica alema.

Uma delas é que nos seus comegos O romantismo aparece tanto no

pensamento quanto nas artes, sendo que na Inglaterra e Franca a principal manifestacdo é
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literaria e nas artes. O romantismo alemao comeca a se manifestar sob a influéncia do pietismo
luterano, principalmente com o te6logo Hamann (1730-1788) e o filésofo Johann Gottfried
Herder, seu discipulo. Safranski (2010) prefere comecar essa historia do florescimento da Era
Romantica pela subita viagem que Herder fez a Franca por mar em 1769, de onde saem questdes
chaves. Como se estivesse fugindo das condi¢des em que vivia em Riga, quando esta fazia parte
do reino prussiano, tal viagem significou para ele colocar a certeza e firmeza de suas convicgoes
diante da fluidez, do duvidoso, ganhando distancia e amplidao para se auto descobrir. Herder
usou as ideias que lhe surgiram nesta viagem durante a vida inteira, diz Safranski, e atraiu
Goethe e muitos outros com seu pensamento principalmente por duas ideias: a historia dindmica
e o individualismo, que leva ao espirito do povo.

Herder vai em busca de uma linguagem que possa exprimir a movimentagéo
misteriosa da vida e para tentar alcancar isso usa metaforas em vez de conceitos, 0 que gerou
uma critica de Kant por conta da dificuldade de se entender a “linguagem divina da razao
contemplativa” (SAFRANSKI, 2010, p. 24). Para Herder, a razdo é viva e ndo abstrata, ela
“mergulha no elemento da existéncia, do inconsciente, irracional, espontaneo, portanto na
escura e criativa vida, que move e é movida” (SAFRANSKI, 2010, p. 24), concepcdo que da
um tom entusiastico a “vida”, e iniciara um culto ao génio, considerado como aquele em que a
vida circula livremente e faz surgir a criatividade.

Essa ideia deu origem ao movimento Sturm und Drang (Tempestade e
Impeto), que cativou artistas e intelectuais no final nas Gltimas décadas do século XVIII, e fez
com gue Goethe se mudasse para Weimar ap06s o encontro com Herder, tendo sigo seguido por
muitos outros. A reunido de génios em Weimar gerou momentos que se perpetuaram nas
décadas seguintes, de onde comegaram a usar o temo “filisteu” para se referir aos pequenos

burgueses insensiveis a arte que povoavam o ideario romantico.

O filisteu ndo é todo aquele que gosta do normal, regulamentado — isto 0 romantico
fara também por vezes -, mas aquele que desacredita aquilo que é maravilhoso, cheio
de segredo, e o tenta rebaixar a parametros normais. O filisteu € uma pessoa rancorosa,
que toma por normal o que é excepcional e tenta diminuir o que é sublime. Trata-se
pois de pessoas que se proibem o espanto e a admiragdo (SAFRANSKI, 2010, p. 182)

A crenca do movimento era de que o espirito do génio dorme em todos e
apenas espera para vir ao mundo. O movimento Sturm und Drang buscava celebrar a vida forte,
0 prodigioso que se encontra na intranquilidade criativa e original da vida e diante do qual a
consciéncia se assusta. A natureza, conforme Herder, encontra-se em um estado de ignorancia

diante do precipicio infinito em que vive, ao qual toda a vida esta sujeita, e isso a torna firme e
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segura. Herder tira dai a concepcdo de que tudo € histdria, tornando-se o iniciador da
antropologia moderna ao pensar o homem como um ser criador de cultura, que controla a
natureza por ser indefeso e inteligente. Para ele, a humanidade é a verdadeira realizacdo da
natureza humana e cada época possui seu desafio e sua propria verdade, que precisa ser agarrada
e transformada, sem pretenséo de retorno a um passado paradisiaco.

Assim, 0 processo historico se realiza através de rupturas e mudancas
radicais, de irrupgdes que trazem o novo em um processo aberto cujo desenvolvimento depende
do homem, apesar de estarmos submetidos a um poder maior, 0 da natureza. Essa concepcao
de histdria dinamica foi bastante inédita, principalmente por ter acontecido numa época em que
a retrégrada Alemanha estava dividida em pequenos Estados com a histéria sendo mantida
estatica pela tradi¢do, o que muda com a Revolucdo Francesa duas décadas apds Herder pensar
dessa forma.

Outro pensamento influente de Herder, aponta Safranski (2010), é o
individualismo ou personalismo, de onde provém a pluralidade. A partir dai surge a forma
“homem” em coletivo singular, “o homem”, designando a ra¢a humana, com cada individuo
contribuindo de forma Unica para aquilo que a espécie é e pode ser. Assim, ha a humanidade da
qual fazemos parte e também aquela que existe em cada um, da qual tudo depende. O individuo
é o centro significativo, embora precise de uma comunidade, e dentro dela se desenvolve uma
sintese espiritual através de circulos como familia, tribos, povos, nagdes, 0 que constitui a
pluralidade dos espiritos dos povos.

Herder foi um colecionador de cancGes populares e via nestas manifestacdes
uma individualidade, pois importavam para as pessoas das localidades de onde as coletava,
como pequenos Vilarejos, comunidades feudais, 0 que as tornava constituidoras dos espiritos
dos povos. Ele viveu em meio a diversos povos em Riga, como poloneses e russos, e pensava
a pluralidade como fonte de florescimento da riqueza humana que afastava o patriotismo cego;

foi um incentivador da Kultur, da cultura que distingue o alemao.

O descobrimento da histéria dindmica, com tudo que dela resulta — do individualismo
orgulhoso até a humildade diante dos antigos documentos de culturas populares —
causou um verdadeiro corte no espirito europeu. Desde entdo tornou-se natural ver as
coisas num contexto historico. A historia relativiza tudo. Ela mesma se torna algo
absoluto; nenhum deus, nenhuma ideia, nenhuma moral, nenhuma ordem social,
nenhuma obra se pode estabelecer diante dela de forma definitiva (SAFRANSKI,
2010, p. 30).

Os pensamentos em mar aberto foram fundamentais para inspirar a geracéo

romantica por olharem para as coisas numa perspectiva de oscilagdo no tempo, diz Safranski
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(2010). A oportunidade que os intelectuais alemées tiveram para fazer isso foi a Revolucéo
Francesa que, como j& dissemos, foi motivo de entusiasmo pelas ideias de igualdade, liberdade
e fraternidade, mas depois a tirania da razéo repele este sentimento. Em resposta a Revolucéo,
Friedrich Schiller, influenciado por Herder e participante do Sturm und Drang, inicia sua
revolucdo do espirito; ela prevé a liberdade do homem apenas pelo jogo das artes, tornando-se
0 precursor das tentativas romanticas de inserir a revolu¢do como principio produtivo no mundo
filosofico-literario (SAFRANSKI, 2010).

Para Schiller, os eventos franceses foram um momento frutifero nas méos de
uma raca infértil no sentido de ndo estarem livres por dentro, submetidos e dominados por
desejos, comandados pela natureza e ndo por si proprios. Para chegar a liberdade, o homem
deve ser educado pela arte, que aprimora os sentimentos, o que deve ser feito antes de buscar
um Estado livre. Schiller acreditava que somente pela beleza é que se chega a liberdade, por
isso a arte seria a chave para a educacdo e o aprimoramento dos sentimentos.

Para os romanticos, a liberdade do “eu” é um ponto chave de sua visao de
mundo e muitos filésofos discutiram a questdo e construiram teorias proprias, sendo o precursor
deste tema Johann Gottlieb Fichte. A descoberta do “eu” foi relacionada pelo poeta e filésofo
romantico Friedrich Schlegel como um dos trés fatores que influenciaram o Romantismo nos
aspectos estético, moral e politico, sendo os outros dois a Revolugdo Francesa e 0 romance de
Goethe Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister. Para Berlin (2015), estes trés destaques
de Schlegel expdem um periodo de Romantismo desenfreado, de 1790 adiante, e explica que a
inovagao de Johann Gottlieb Fichte a respeito do “eu” dominou a imagina¢do dos romanticos;
a analise de Fichte comeca a partir do pensamento de Hume, que concluiu que o “eu” néo era
uma coisa, um objeto de percepc¢éo direta ao constatar a auséncia de uma entidade que pudesse
ser chamada assim a partir de pequenas unidades psicoldgicas como sensacfes, emocdes e
lembrangas. Dessa forma, para Hume o “eu” ¢ “simplesmente um nome para a concatenacdo de
experiéncias pelas quais se formam a personalidade humana, uma espécie de corda que une
toda a resma de cebolas” (BERLIN, 2005, p. 146).

Fichte diz que o individuo tem consciéncia de si quando ha algum tipo de
resisténcia, como quando se esta absorvido pela contemplacéo de algo e ha uma interferéncia
de outro objeto, um som; esse impacto o torna consciente de Si mesmo em oposi¢do ao “nao
eu” da contemplacdo, de quando busca-se sentir, dominar, conquistar ou alterar o que tentamos
entender. Assim, Fichte encontra um “eu” que ndo é objeto direto ou acusativo, que nao pode
ser inspecionado, “¢ o nominativo primal, do qual vocé se torna consciente ndo no ato da

cognigéo, em absoluto, mas simplesmente por receber impactos” (BERLIN, 2015, p. 147). Esse
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“impacto” se tornou, para Fichte, a categoria fundamental que domina toda experiéncia

humana, pois sem o “ndo eu” ndo ha o sentido do “eu”.

A partir disso ele amplia toda a grande visao que passa, entdo, a dominar a imaginacao
dos romanticos, em que a Unica coisa que vale a pena (...) é tirar as camadas de
determinado “eu”, sua atividade criadora, sua imposi¢ao de formas sobre a matéria,
sua penetracdo de outras coisas, sua criacéo de valores, sua dedicacdo de si mesmo a
esses valores (BERLIN, 2015, p. 147).

Berlin (2015) diz que ha implicagdes politicas, pois se a identificagdo do “eu”
for mais proxima a uma entidade externa, como uma comunidade, igreja, Estado ou classe, essa
forca externa converte-se numa forca intrusiva que caminha a frente impondo sua
particularidade sobre 0 mundo exterior e seus préprios elementos constitutivos; assim, reduz
tudo ao papel de coadjuvante de uma personalidade maior. Fichte escreveu discursos apos a
derrota da Prussia para Napoledo que na época ndo se tornaram famosos, mas tiveram grande
influéncia no nacionalismo quando lidos posteriormente durante todo o século XIX,

principalmente apos a derrota da Alemanha na Primeira Guerra Mundial. Segundo ele,

Todos aqueles que acreditam no ser interrompido, no retrocesso, nos ciclos eternos,
mesmo aqueles que acreditam na natureza inanimada e a colocam no leme, no
comando do mundo, qualquer que seja seu pais de origem, qualquer que seja seu
idioma, eles ndo sdo alemdes, sdo estranhos para nos, e esperamos que um dia eles
sejam totalmente extirpados de nosso povo (in BERLIN, 2015, p. 149).

Neste tipo de discurso ao dizer “alemaes”, Fichte referia-se aos povos
germanicos, o que inclui franceses, ingleses, 0s povos nordicos e alguns mediterraneos e “isso
torna a coisa talvez ndo muito melhor, mas um pouco melhor”, acrescenta Berlin. Apesar do
tom patridtico, o objetivo ndo era apenas levantar o “espirito alemao” contra Napoledo, mas
sim fazer uma distingdo entre vivos e mortos, ecos e vozes, povos que Sa0 anexos e 0S genuinos,
ideia que “exerceu fascinagdo sobre a mente de numerosos jovens alemaes nascidos no final
dos anos 1770 e inicio dos 1780 (BERLIN, 2015, p. 150).

Contemporaneo a Fichte, Schelling contribui para 0 Romantismo com sua
visdo mistica da relacdo entre homem e natureza, contrastando com a visdo de Kant, na qual a
natureza € matéria morta para ser moldada, e também de Fichte, que vé a natureza como uma
barreira que permite ao homem tornar-se consciente de si préprio. Para Schelling a natureza era
algo vivo e com autodesenvolvimento espiritual, pois parte de uma inconsciéncia bruta e chega
a consciéncia de si mesma a partir dos inicios mais misteriosos e de uma obscura vontade

inconsciente. Em todos 0s seus estagios, das rochas, dos vegetais e na vida animal, a natureza
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esforca-se para alcancar algo, mas nao sabe que se esforca. J& 0 homem primeiro esforca-se
para depois tomar consciéncia do objetivo pelo qual esta se esfor¢cando, trazendo, assim, todo
0 Universo para uma maior consciéncia de si mesmo.

Esse pensamento de Schelling teve grande impacto na estética aleméd e na
filosofia da arte, pois ele vé Deus como o principio da consciéncia em desenvolvimento, uma
espécie de fendmeno progressivo que levou a ideia de que tudo o que esta na natureza é vivo.
Assim, se 0 homem é o representante mais consciente dessa natureza, o artista tem como fungéo
“aprofundar-se nas forcas obscuras e inconscientes que se movem dentro dele e trazé-las a
consciéncia por meio da mais angustiante e violenta luta interna” (BERLIN, 2015, p. 152).

Conforme Berlin, de Fichte e Schelling nasce a doutrina do Simbolismo por
meio das ideias da vontade do “eu”, do primeiro, e do inconsciente, do segundo. O Simbolismo
¢ fundamental para o Romantismo, pois € um meio pelo qual se expressam coisas que ndo
podem ser ditas literalmente. 1sso provém da doutrina romantica de que ha um esforco infinito
da realidade para que as coisas sigam avante, e tudo o0 que ndo pode ser expresso diretamente
esta relacionado ao infinito, aquilo que € inesgotavel e que o finito tenta dar forma. Essa é uma
fonte de nostalgia, pois se os esfor¢os simbolicos ndo conseguem abarcar o infinito, ndo ha mais
nada que possa ser feito para satisfazer o homem.

O poeta Novalis tornou-se o proprio simbolo dessa busca pelo infinito ao
descrever seu sonho com uma flor azul. Segundo Safranski, 0os que o conheciam mais
intimamente tinham Novalis como um tipo de feiticeiro ou mago, alguém que iniciaria uma
religido, e é dele uma famosa definicdo de Romantismo: “ao dar um sentido elevado ao comum,
ao dar ao usual uma aparéncia misteriosa, ao conhecido a nobreza do desconhecido, ao fugaz
uma aparéncia de eterno, assim é que eu os romantizo” (in SAFRANSKI, 2010, p. 17).

A tragica experiéncia da morte de sua amada Sophie faz com que ele visite
diariamente seu timulo e declare sua “vocag@o para o mundo invisivel” (SAFRANSKI, 2010,
p. 111). Novalis passou a desejar a morte e a perseguiu pela autossugestdo, sem atentar
fisicamente contra a prépria vida, e isso faz com que ele perdesse 0 medo da noite e do que ela
simboliza: a prépria morte em si, auséncia, incerteza, escuriddao. Novalis estudou em uma
academia de mineracdo e ficou impressionado com o mundo do subsolo, experiéncia que

reaparece nesta fase.

A noite traz a grande transformacéo; ela porém é também uma noite da origem, de
onde o ser irrompe. E na escuriddo da terra que, protegida do sol, a semente grota. O
reino da raiz é escuro como a noite. As imagens da noite e do mundo da minerag&o se
tornam uma s6 coisa. A noite aparece como gravidade, como principio materno, como
abrigo. (...) A noite é o interior absoluto, em relagdo ao qual aquilo que vem do dia



66

claro é exterior. A noite é o tempo, e a montanha é o local da origem. O que vem da
origem é o original; pode ser também aquilo que € estranho a origem. A quantidade
de origem guardada pelo que vem do original é que decide sobre 0 seu sucesso, sua
verdade e beleza (SAFRANSKI, 2010, p. 114).

Novalis morreu aos 28 anos em 1801, portanto, passou toda sua vida adulta
sob a influéncia da Revolucdo Francesa e da ameaga que representava a ascensdo de Napole&o.
Para ele, este tempo de nacionalismo e de pensamentos de poder acabaram por tomar o0 espago
que restava ao sagrado, apds a ciéncia ter substituido a religido. Assim, “onde ndo ha deuses,
reinam fantasmas” (in SAFRANSKI, 2010, p. 119). Para fugir deste cenério, 0 poeta busca na
Idade Média um paraiso ideal evocando as tradi¢des religiosas, sendo ele mesmo pietista, e 0
faz de forma consciente, romantizada. O sentimento do mundo era de desencantamento, “o
pensamento moderno transformou, como diz Novalis, ‘a musica infinitamente criativa do
universo no barulho monétono de um moinho’” (SAFRANSKI, 2010, p. 178).

Em Novalis fica evidente, assim como em outros roméanticos, a oposi¢cao em
relagdo ao empirismo e ao racionalismo, que desencantam o mundo. Porém, ele era entusiasta
do espirito cientifico e das suas realizacBes, gerando uma questdo entre subjetividade e
materialismo objetivo que ndo se resolve. O idealismo alemao é a tentativa de superar essa crise,

diz Safranski (2010), e o fazem com uma “nota especial”.

Alguns frisam os bons costumes (Schiller, Fichte, Hegel), outros — romanticos como
Novalis e Schlegel — o estético. Mobilizam a fantasia, ndo apenas como mero
complemento, como instinto periférico e bela coisa secundaria, mas como 6rgao
central para a compreensdo do mundo e para a sua construcdo. A fantasia no poder!
(SAFRANSKI, 2010, p. 121)

Neste contexto é publicado o romance de Goethe Os anos de aprendizado de
Wilhelm Meister, em 1795, que Schlegel citou como terceiro grande influenciador do
Romantismo e dos roméanticos. Goethe morreu com 82 anos, em 1832, vivenciou, e influenciou
diretamente toda a geracdo do periodo romantico, apesar dessa relacdo ter sido delicada até o
fim de sua vida: ele foi enobrecido com um titulo pelo grdo-duque de Weimar, o que para 0s
romanticos era 0 mesmo que se vender, e criticavam também seu estilo de vida burgués. Para
Goethe, os romanticos eram boémios inconsequentes que o adoravam, apesar das criticas, e por
isso ele ndo os desprezava por completo.

Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister e considerado a autobiografia
criativa de Goethe como artista e inaugura um tipo de romance que relata o desenvolvimento
espiritual de um personagem, ou seu lado psicoldgico, social e politico. Dois fatores atrairam

0S romanticos: o primeiro é a historia de como um homem torna-se alguma coisa a partir de sua
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prépria vontade, sobre as forcas que conduzem o destino e uma obscura entidade secreta, temas
que se tornariam populares na literatura de mistério e terror no inicio do século XIX; o segundo
sdo as transigdes entre prosa, relatos poéticos e poesia, 0 que tem como propdsito libertar o
leitor das simetrias superficiais da natureza com essas mudancas abruptas de género, aquilo que
nos cerca, confina e aprisiona (BERLIN, 2015), uma revolucdo na forma e no conteddo,
profundamente romantico.

Assim, uma série de outras obras que romperam com paradigmas surgem a
partir deste romance de Goethe, como Lucinde, de Schlegel, livro que trazia pregacgdes
romanticas sobre liberdade e autoexpressdo, com passagens descritivas de relacfes sexuais.
Além do conteldo er6tico, 0 fundamental no romance é a “descri¢do do que pode ser uma
relagdo livre entre seres humanos” (BERLIN, 2015, p. 172); Berlin cita também como casos
gue gquebraram convencdes as obras do contista E.T.A. Hoffmann e das pecas de Tieck. Em

todos estes casos encontra-se a doutrina central do Romantismo:

[...] produzir um sentido do Universo totalmente sem barreiras, sem muros, sem
paredes, de perpétua transformacdo, a partir do qual alguém com uma vontade
poderosa é capaz de moldar, mesmo que apenas temporariamente, aquilo que quiser
(BERLIN, 2015, p. 176).

Assim, os trés destaques de Schlegel que influenciaram em questdes como
estética, moral e politica, sintetizam o que foi 0 Romantismo desenfreado, periodo conturbado
de transicdo entre séculos que impulsionou o espirito romantico adiante. Friedrich Schlegel
tinha um irmdo que, assim como ele, dedicou-se a producdo filosofica e literaria no
Romantismo, August Wilhelm von Schlegel, e juntos fundaram em 1798 o que seria a
publicacdo mais famosa do movimento, a revista Athenaeum, publicada até 1800 e dando
origem a varias outras.

August Schlegel desenvolveu sua filosofia e arte tendo como grande
influéncia a religido de sua formacao protestante e dos estudos teoldgicos, e dessa influéncia
surge a ideia de que para a poesia, tudo que € belo € verdadeiro, em suas consideragdes sobre a
Divina Comédia. Para August Schlegel, a obra é grandiosa e nos da prazer por que é bela, ndo
porque é catdlica. Assim, uma grande obra é considerada verdadeira pela sua beleza. Ele
admirava o mundo da arte catolica por razdes artisticas, pois considerava que o catolicismo usa
a beleza para exaltar o divino enquanto a distancia protestante do mundo dos sentidos nao

estimula o espirito artistico.
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Outro romantico influenciado pela religido e que escrevia na Athenaeum foi
Friedrich Schleiermacher, para quem a religido tomava tudo o que é limitado como uma
representacéo do infinito. Aproximando a arte da religido, buscou transcender as fronteiras entre
0 cristdo e 0 pagdo pela investigacdo da origem religiosa de antigos mitos e dos sistemas
mitoldgicos. Assim como 0s outros, sua experiéncia romantica passa pelo principio da
liberdade, que leva como fundamento para sua compreenséo religiosa do mundo. Para ele, a
experiéncia religiosa acontece a todo momento e revela-se através da constante atividade do
universo; assim, diz que a mitologia grega era religido a partir do momento em que, devido a
uma ac¢ao do universo, um deus era identificado e este fato relacionado a ele, “considerando
que as leis eternas do mundo se revelavam de maneira esclarecedora no acaso” (SAFRANSKI,
2010, p. 142).

Schleiermacher divide a mitologia entre aquelas que nasceram do sentimento
de liberdade ou contrario a ele, pois tal carater identifica seu mecanismo cego ou vivo em
relag@o ao universo. “Ela ¢ livre quando anima o homem, estimula suas forgas criativas. Quando
nédo o prende a suas origens, mas o liberta para novos planos e transformag6es que destroem o
feitico do sempre igual™ (SAFRANSKI, 2010, p. 143), inspirando o individuo a um universo
criativo do qual ele também faz parte e transforma. Assim, a liberdade estd no despertar da
individualidade proporcionada pela relagdo criadora com o infinito da religido, descartando
mitos de origem por estes apresentarem sistemas fechados. O culto a Dionisio vai exaltar essa
libertacdo que leva ao infinito criativo da religido. A maneira dos romanticos pesquisarem 0s
mitos, no inicio do século XIX, modificou a visdo sobre a Antiguidade ap6s o contato com o
mundo oriental, um reflexo que Safranski (2010) relaciona as expedicGes napolednicas pelo
Egito. Neste periodo, diversos autores fizeram viagens a paises do oriente, como Japdo, China
e india, atraidos pela distancia espacial e espiritual e em busca de pistas de experiéncias

passadas com o prodigioso e o infinito.

Eles se sentiam trabalhadores nos vinhedos da memdria mistica da humanidade. O
sentido pelo infinito encontrou gosto na profundidade do passado, nos precipicios da
histdria. O surgimento do cristianismo lhes pareceu um corte definitivo, mas também
um acontecimento com uma pré-histéria desconhecida; e no que toca a Antiguidade,
ela quase se resumiu a um episodio, principalmente: revelava ao olhar pesquisador, e
ndo apenas ao olhar do admirador, contradigcdes terriveis (SAFRANSKI, 2010, p.
147).

Era, entdo, a procura pela historia da cultura humana e ao comparar diversas
mitologias estudadas em suas viagens, outro romantico, Joseph Gorres, conclui que elas contam

a mesma historia, apesar de escritas de forma diferente (SAFRANSKI, 2010). Em reacéo a
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queda dos reinos que ocorria com as Guerras Napolednicas, principalmente da Prussia em 1806,
cresce a consciéncia critica em relacdo a atracdo pelo futuro em detrimento a sabedoria e
memoria do tempo, como se 0 presente estivesse tomado pela loucura; seguindo as pesquisas
mitoldgicas de Gorres, Heidelberg diz que nédo se chega ao futuro que se espera ao destruir a
ligacdo com o passado. A ansia em permanecer ligado ao passado era 0 modelo estético da
Antiguidade, que na Otica romantica ¢ vista como uma imagem de “simplicidade nobre,
grandeza serena” (SAFRANSKI, 2010, p. 150).

Friedrich Schlegel aponta para o lado selvagem do culto mistico aos deuses,
0 que chama de traco dionisiaco grego, em que o sentido secreto e sagrado destes cultos revelava
ndo apenas “bons odores e roseiral, ¢ também o pressentimento do luto e uma crueldade
horrivel” (SAFRANSKI, 2010, p. 151). Para Schlegel, que se converteu ao catolicismo, as
festas dionisiacas, regadas a vinho, musica e danca, eram uma tentativa de sentir o infinito pela
libertacdo sensual, de onde vem sua visdo da assinatura pagad da Antiguidade. Assim, apesar de
ter produzido uma cultura genial, a sociedade da Antiguidade n&o era liberta por conseguir
apenas uma felicidade instdvel que se apaga, 0 que leva Schlegel a associar 0 pagdo ao
demoniaco.

Goethe havia se apaixonado pela Antiguidade no periodo em que passou na
Italia e diz que os romanticos estdo estragando essa cultura da alegria ao enché-la de névoa, o
que vai influenciar o poeta e romancista Holderlin com relagdo ao deus Dionisio; o deus do
vinho, da sensualidade, luxdria lembra também Cristo, ja que é destrocado e morre para
regressar. Mas para o romantico Holderlin, ele é exético e incita a fantasia, o que o leva e a seus
amigos Hegel e Schelling a escolherem Dionisio como protetor revolucionério e simbolo de
esperanca para a renovacao social, do espirito jovem e da natureza.

Pela fantasia mitica Holderlin buscava desvendar e interpretar a vida em sua
producdo artistica, relacionando essa fantasia as lembrancas da infancia e da educacdo. Assim,
coisas que estdo tdo proximas e ao mesmo tempo tdo longe ganham um aspecto de melancolia.
Ele desenvolve a noite dos deuses para advertir a falsidade com que temas e nomes mitolégicos
sdo utilizados apenas como brincadeira artistica, mas também e, principalmente, para mostrar
como isso destruiu a experiéncia mistica pela explicacdo, por adentrar a realidade em vez de se
abrir para ela e deixa-la aparecer. “Por isso ndo mais se v¢€ a terra, ndo se ouve mais o canto dos
passaros, ¢ a linguagem entre os homens esta seca” (SAFRANSKI, 2010, p. 153).

O poeta via o divino se mostrar em momentos de grande liberdade, no
intermediério que se d& entre as relagcdes, em cada momento intenso da vida para o qual um

deus corresponde com suas tarefas determinadas. Assim, se encontramos o divino através do
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relacionamento humano, ele também aparece em algumas paisagens da natureza, em bosques,
nos ventos; um jogo de “presenca e auséncia, aparecimento e dissipacdo. O infinito no finito, o
eterno no momento” (SAFRANSKI, 2010, p. 155). Quando os homens se tornam coisas uns
para 0s outros, movimento que a ascensdo do capitalismo gera na sociedade, o divino morre,
pois temos a impressao de que nada olha por nds: “nascemos para nada, que amamos um nada
para gradualmente transitarmos para o nada”, diz Holderlin (SAFRANSKI, 2010, p. 156).

Com a derrota da Prussia e o consequente dissolvimento do Sagrado Império,
0s romanticos veem o perdido reino como mito e idealizam uma convivéncia pacifica dos povos
protegida por um poder catdlico que ndo deveria ser transferido aos prussianos protestantes,
mas permanecer com oS Habsburgo; isso era devido aos quase 800 anos ininterruptos de
sucessdo monarquica catdlica da ex-familia imperial romano-germanica, o que conferia um elo
com o passado e inspirava um poder internacional.

Os romanticos haviam se organizado distintamente em grupos que surgiam
em diversas cidades, cada qual com suas preferéncias; fizeram ousadias com relacéo a elos de
amizade, de amor, criaram revistas que espalharam suas ideias, revolucionaram a literatura, a
filosofia e a religido ao usarem seus pensamentos em proprio beneficio para buscar
autoconhecimento; no meio disso tudo, construiram um elo entre o individualismo extremo e 0
universalismo entusiasta que se manifestava pelo sentido e gosto pelo infinito (SAFRANSKI,
2010). A queda do império alemao desencadeia uma politizagdo que vai “colorir”, conforme
Safranski, esse infinito com os tons do catolicismo e dos Habsburgos, acentuando uma divisao
religiosa durante todo o século XIX, e que sé seria silenciada politicamente por Bismarck; vai
também se manifestar como patriotismo, prussianismo, nacionalismo, no¢des e sentimentos que
levaram a série de revolucdes decorrentes nas proximas décadas.

Neste periodo, a burguesia é fortemente influenciada pelos pensamentos
romanticos a respeito do que torna os alemées grandes perante as civilizagbes imperiais que
dominam o continente: a cultura alema, que para Novalis e Schiller tinha sido escolhida pelo
espirito do mundo para promover a humanidade na Europa. O que ocorreu foi 0 oposto, pois 0
atraso da nacdo gerou histerias e ressentimentos no lugar de amadurecimento democratico e
cultural em diversos periodos da historia posterior.

Nesta busca pela identidade do povo, Fichte, que ja havia revolucionado o
Romantismo com sua busca pelo “eu”, fala do povo como um grande individuo caracterizado
pela liberdade, forca de acéo, espirito e cultura, antes atribuidos ao individuo unico. Essa nova
visdo marca o fim do universalismo dos primeiros romanticos, pois fundamenta-se na ideia de

um povo original que almeja a liberdade germénica, conforme Safranski (2010). “A metafisica



71

romantica do infinito se transforma em metafisica da histdria e da sociedade, dos espiritos
populares e da nagéo; torna-se cada vez mais dificil para o individuo resistir ao apelo do ‘nds’”
(SAFRANSKI, 2010, p. 165).

Para compor esse “nds” os romanticos cada vez mais se interessam pelas
tradigdes populares e os “livros do povo”, que sdo os contos de fadas, mitos, cangdes populares
e outros documentos histéricos, e entre 1806 e 1880 a cidade Heidelberg é o centro deste
interesse romantico. Em oposi¢do a imagem opressora de Napoledo, mobilizam-se sentimentos
e imagens romanticas da natureza e o inimigo passa a ser explicitamente odiado; a ideia inicial
do lider francés como personificacdo do espirito do mundo continuava, mas com ares
demoniacos agindo através dele. O escritor E.T.A. Hoffmann vé Napoledo como “um grande
magnetizador, que transporta para 0 sono e o delirio toda uma parte da terra com seus tragos
magnéticos; um deus do céu vazio e do novo tempo, no qual a politica ¢ o destino”
(SAFRANSKI, 2010, p. 173).

O fim da era napolednica com o Congresso de Viena tenta restabelecer as
forcas que foram destituidas, e o sentimento da populagdo era de conformidade com o que
estava sendo imposto, mas com sensacao de inseguranca, pois a durabilidade da politica na
modernidade ndo tinha a mesma seguranca de anteriormente. “As pessoas se submetem, andam
cabisbaixas, se acomodam e olham “do aconhego dos lares” (Eichendorff) com prazer para fora,
onde tudo se move em direcdo ao precipicio, onde impera o crepusculo” (SAFRANSKI, 2010,
p. 215). Nesta fase, os contos fantasticos de E.T.A. Hoffmann fazem muito sucesso.

Conforme Safranski, a época do Romantismo acaba nos anos 1820, mas as
obras continuaram sendo publicadas: romances, contos e poesias sobre historias de cavaleiros,
princesas em castelos, duendes nas florestas, reescrita de mitos ndrdicos, além das
assombracdes de Hoffmann. As reviravoltas na histéria da Alemanha ao longo do século X1X
continuaram movimentando o espirito romantico, a partir das bases ja colocadas pelos
precursores do movimento, expressando-se nas mais diversas formas principalmente com o
advento das artes modernas.

Lowy e Sayre comparam a visdo de mundo romantica a um continente
esquecido que ndo pode ser encontrado precisamente pelos métodos que temos, pois sua
influéncia atravessa areas do conhecimento como filosofia, racionalismo, empirismo, histéria e
politica, além de outras, mas permanece invisivel nas analises. Esse fendmeno influente que
permanece ocultado constitui, conforme os autores, uma das estruturas mais importantes desde
o século XIX. Isaiah Berlin concorda com esse ponto de vista e afirma que o movimento foi o

mais importante nos Gltimos dois séculos em termos de impacto na vida e no pensamento das
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pessoas, sendo que todos 0s outros acontecimentos sdo menores em comparacdo e foram
influenciados por ele (BERLIN, 2015).

2.3.1 Tipologia

Além de um continente esquecido, Loéwy e Sayre (1995) dizem que a visdo
romantica € também um imenso estaleiro onde estdo ancoradas esta ampla cadeia de
pensamentos e formas de arte, ligadas a uma estrutura antagonica a estrutura da modernidade.
Diante de tantas manifestacbes ao longo de uma historia ja vasta, porém que mantém a
coeréncia da critica ao capitalismo industrial e a sociedade burguesa, 0s dois autores apresentam
uma tipologia do romantismo baseada na “atitude ou posicdo assumida em relacdo a essa
sociedade, segundo a maneira especifica de encarar o problema da modernidade e sua eventual
superacdo” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 91). Dessa forma, buscam nio constituir formas tipicas
baseadas em tradi¢do nacional, dominio cultural ou periodo histérico, mas sim associando,
simultaneamente, economia, sociedade e politica.

Porém, enfatizam que ndo ha como constituir categorias definitivas, mas sim
aquelas possiveis ou validas, e ao relacionar autores a estes tipos buscam enquadra-lo conforme
os elementos dominantes de sua obra, pois 0 romantismo é também antagdnico. Os autores
apresentam seis tipos de romantismo, relacionados a partir do espectro politico da “direita” para
a “esquerda”, conforme segue: restitucionista, conservador, fascista, resignado, reformador,
revolucionario e/ou utdpico (LOWY; SAYRE, 1995). Destacam também que tais categorias
devem ser manipuladas com precaucdo, ja que as expressdes culturais podem néo ter qualquer

relacdo com nenhuma delas, ou podem até se descolar de uma para outra.

O carater fundamentalmente ambiguo, contraditorio e “hermafrodita” dessa visdo de
mundo torna possiveis as mais diversas solugdes e a passagem de uma para outra sem
que o autor tenha abandonado os fundamentos de sua problematica anterior. Essa
diversidade-unidade encarna-se igualmente em determinados movimentos culturais,
como o simbolismo e o expressionismo, que estdo presentes nos diferentes tipos sem
serem assumidos por nenhum deles; a mesma observacao é valida para determinados
movimentos sociais de retorno a natureza, como a Jugendbewegung (Movimento de
Juventude) na Alemanha, no inicio do século XX ou, atualmente, 0 movimento
ecoldgico (LOWY; SAYRE, 1995, p. 93).

A seguir esta apresentada, resumidamente, a concepcao de cada uma das seis
categorias desenvolvidas pelos autores, sendo a primeira delas o romantismo restitucionista,
onde se encontram a maior parte dos escritores e pensadores “de envergadura”, com destaque

para os literarios, (LOWY; SAYRE, 1995) e é a mais proxima da esséncia do fenémeno global,
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a nostalgia. Basicamente, € o sentimento que aspira a restituicdo ou recriacdo do passado pré-
capitalista, identificando-se com uma sociedade agraria tradicional e sem resignacdo pelo
presente degradado ou pretensdo de transcender o passado e o presente. Conforme os autores,
este passado quase sempre € relacionado ao feudalismo da Idade Média e explica-se por sua
proximidade no tempo e radical diferenga com o que rejeitam no presente; “este passado esta
bastante proximo para que seja possivel encarar sua restauragdo, mas ao mesmo tempo
totalmente oposto ao espirito e estruturas da vida moderna” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 94).

A predominancia dos artistas nesta categoria deve-se ao carater irrealista e
irrealizavel da restauracdo de um tempo passado, exercendo grande forca na imaginacao, nas
“sensibilidades que se orientam para as dimensdes simbélica e estética” (LOWY; SAYRE,
1995, p. 95). Apos a desilusdo com os rumos da Revolugdo Francesa, os pensadores e artistas
alemées idealizam a restauracdo medieval sob valores de respeito hierarquico, dos vinculos
feudais, a unido da comunidade na religido e no amor ao monarca.

A segunda categoria € 0 omantismo conservador, que ndo visa recuperar esse
passado, mas manter o estado tradicional de sociedade e governo que permaneceu na Europa
entre o final do século XVIII e até a segunda metade do século XIX, descartando 0s
acontecimentos da Revolucdo Francesa. Esse romantismo defende a sociedade ja em
desenvolvimento capitalista, mas pelo que elas mantém de tradicdo anterior a modernidade. “Sé
é possivel falar em romantismo conservador na medida em que, a partir de valores organicos
do passado, o discurso contenha um elemento de critica contra a modernidade” (LOWY;
SAYRE, 1995, p. 99), ressalva que deve ser levada em considerag¢do para 0s proximos tipos de
romantismo, atentam os autores.

Esse romantismo aparece na obra dos pensadores politicos dos primeiros
periodos do movimento até a primeira metade do século XI1X, que buscam legitimar a nova
ordem como “resultado ‘natural’ da evolugdo historica” (1995, p. 99). Lowy e Sayre chamam
a atencdo para a imprecisa fronteira com o romantismo restitucionista na obra de alguns autores,

mas ha uma caracteristica que os distingue, que € a aceitacdo ou ndo de elementos capitalistas.

A recusa total da industria moderna e da sociedade burguesa é essencial para o tipo
restitucionista; alias, sua plena aceitacdo tem a ver com um pensamento ndo
romantico, seja qual for o lugar reservado por ele a tradicdo, religido, autoritarismo
[...]- O romantismo conservador adota a posicdo intermedidria: aceita a situacdo
existente na Europa dos periodos considerados na qual o capitalismo nascente e em
pleno desenvolvimento partilha o terreno com elementos feudais importantes
(LOWY:; SAYRE, 1995, p. 99-100).
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O passado, nesse caso, tem um papel diferente do desempenhado no
romantismo restitucionista: ele é invocado para justificar o presente, ndo para critica-lo, sendo
as leis, costumes, instituicOes e hierarquias sociais consequéncias de um crescimento organico,
uma heranca ancestral que deve ser preservada e continuada (LOWY; SAYRE, 1995).

O terceiro romantismo € o fascista, tipo que os autores tratam com ressalva
logo de inicio pela tendéncia de diversas correntes fascistas, antifascistas, liberais e marxistas
interpretarem a histdria do romantismo como indissociavel do fascismo, o que néo se justifica;
“a visdo do mundo do ponto de vista romantico manifesta-se em inumeras oéticas diversas e
totalmente estranhas ao fascismo” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 102). Apesar de o tipo existir,
falta identidade entre o romantismo e o fascismo, como no caso italiano: mesmo com alguma
referéncia a antiguidade romana, valorizava o futurismo, o elogio a vida urbana, industrial e
tecnoldgica. A falta de identidade também existe no romantismo fascista alemdo, pois mesmo
gue o nazismo aspire a vida camponesa tradicional as movimentadas cidades, tenha na
antiguidade um modelo de beleza e na mitologia nérdica seu mito de origem, “é a dimensao
moderna, industrial e tecnolégica do fenbmeno nazista que se exprime tanto em sua cultura,
quanto em sua pratica” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 103).

A especificidade do romantismo fascista € uma mescla da recusa do
capitalismo a uma “condenagdo violenta da democracia parlamentar, assim como o
comunismo” (1995, p. 105), um anticapitalismo que ¢ impregnado de antissemitismo,
relacionando judeus a ricos e a vida nas cidades modernas. A critica romantica da racionalidade
vai, no romantismo fascista, aos limites do estado puro da irracionalidade, liberando um instinto
bruto e agressivo. A busca pela individualidade é suprimida nesse romantismo, aniquilando o
ego romantico infeliz por uma concepcdo de comunidade uniforme, o corpo do povo. A
nostalgia pelo passado remete a pré-histéria do homem barbaro, dominado pela irracionalidade
instintiva e violenta, e também a antiguidade greco-romana, de onde se inspiram nas atitudes
guerreiras, elitista e escravagista. Foram feitos alguns quadros de Hitler como um cavalheiro
medieval, sendo que o ditador comprava, anualmente, diversos quadros romanticos em
exposicOes organizadas pelo governo nazista para valorizar a arte que o regime dizia ter a
dignidade de representar o povo alemé&o (que ndo era a expressionista ou de qualquer outra
manifestacdo ligada ao modernismo do final do século XI1X).

O quarto romantismo € o resignado, que surge na segunda metade do século
XIX, momento em que o capitalismo industrial estd no auge e ja ndo ha mais esperanga em
reverté-lo, levando os romanticos a lamentarem o fato de a modernidade ter que ser aceita. Essa

aceitacédo a contragosto aproxima o romantismo resignado do tipo conservador, mas a diferenca
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estd na critica social a civilizacdo industrial, que no resignado é mais intensa. Segundo o0s
autores esse romantismo foi bastante forte nas universidades da Alemanha na virada do seculo,
quando Max Weber escrevia em uma revista alema que se devia aceitar o capitalismo “nao
porque nos pareca melhor do que as antigas formas de estrutura social, mas porque €
praticamente inevitavel” (in LOWY; SAYRE, 1995, p. 108). Essa visdo de mundo romantica
pode levar a duas tendéncias, ou a uma visdo tragica de mundo ou a uma tentativa reformista
para sanar os principais males da sociedade burguesa.

O quinto tipo de romantismo é o reformador, que nao deve ser confundido
com a tentativa reformista do romantismo resignado, pois considera as reformas como
realmente capazes de recuperarem 0s valores antigos através de mudancas legais e na
consciéncia das classes dirigentes, ndo como paliativas. Esse tipo de romantismo apresenta um
“contraste impressionante entre o radicalismo da critica e a timidez das solugdes propostas”
(LOWY; SAYRE, 1995, p. 110). Identificam-se com os valores mais moderados da Revolugdo
Francesa, uma inspiracdo que é mais sentimental ou mitica, e ocorre mais na Franca da primeira
metade do século XIX. Esse romantismo se identifica com uma corrente liberal do inicio deste
século ligada a ideia de progresso, que dirigia suas ideias para a mudanca e para o futuro, ndo
o liberalismo ligado a partido que defendia interesses burgueses contra a igreja e a nobreza.
Mas, enfatizam Lowy e Sayre, ha aproximacdes com esta segunda ideia também.

O sexto e ultimo tipo de romantismo é o revolucionario e/ou utdpico, que se
subdivide em outros cinco tipos que ndo serdo detalhados neste trabalho, mas que investem na
“nostalgia do passado pré-capitalista na esperanga de um futuro radicalmente novo” (LOWY;
SAYRE, 1995, p. 113). Os cinco subtipos sdo o romantismo jacobino —democratico, 0
populista, o socialista utdpico-humanista, o libertario e o marxista, e recusam tanto o retorno as
comunidades do passado ou a resignacdo do presente burgués e seu aperfeicoamento com
reformas; pretendem, de uma forma que pode ser radical e também contraditoria, o fim do
capitalismo ou o surgimento de uma “utopia igualitaria em que seria possivel encontrar algumas

caracteristicas ou valores das sociedades anteriores” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 113).

2.4. O Romantismo apos a Era Roméantica e a construgdo de um novo império

Ap0ls o desmoronamento do Antigo Regime, os monarcas depostos fizeram
uma série de reunides informais entre 1814 e 1815, constituindo o Congresso de Viena, cujo
principal objetivo era restabelecer seus tronos. Como uma das poténcias que emergiram apos o

fim das guerras, a Prussia recuperou seus territorios, cedeu areas da Poldnia para a Russia e se
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tornou o estado alemdo mais forte, liderando a nagdo. Forcas conservadoras e liberais,
entretanto, entraram em conflito durante a primeira metade do século XIX, uma tentando
manter a Alemanha como uma colcha de retalhos de estados independentes com a Prdssia e

Austria, disputando a lideranca; a outra, querendo uni-la democraticamente.

Esperava-se ver constituir-se uma Alemanha una, razoavelmente liberal, que pudesse
olhar com confianca para o futuro e ocupar o seu lugar na Europa. A juventude, que
tinha dado sem contar o seu entusiasmo e 0 seu sangue, esperava que 0s principes se
mostrassem reconhecidos e se lembrassem das suas promessas, concedendo aos
stditos direitos de homens livres. Foi necessario em breve baixar a grimpa. O que
elaboravam em Viena diplomatas do Antigo Regime (...) era uma restauracdo téo
exata quanto possivel do estado anterior a revolucdo, um particularismo escassamente
melhorado, um regime policial de censura e de inquietacGes sem fim (BIANQUIS,
1960, p. 21).

Dessa forma, a luta por liberdade e unidade conquistou a vitéria contra
Napoledo, mas ndo concretizou nenhum de seus objetivos iniciais, uma vez que a unidade ndo
foi completamente estabelecida ¢ a liberdade, como diz Bianquis, “ja nem era permitido
pronunciar-lhe o nome” (BIANQUIS, 1960, p. 22). A assembleia da Confederacdo Germanica,
que representava apenas 0s soberanos, tinha representantes dos 38 estados alemaes, cada um
com direito a voto e a um veto, garantindo o imobilismo necessario para que cada um
defendesse os interesses proprios. O sistema logo revelou-se incapaz de promover qualquer
unidade politica, militar, de conduzir uma acéo diplomatica coerente, produzindo ao norte uma
restauracdo do absolutismo e do feudalismo nos estados particulares, a hierarquizagdo de
classes, e no sul a cobranca de questdes constitucionais, pois praticamente poucos soberanos
cumpriram a promessa de criar constituicfes para garantir qualquer direito aos civis.

A industrializacdo chegou tarde & Alemanha por conta do conservadorismo
aristocratico dos estados alemaes da Confederacdo, que protegiam seu comércio doméstico com
altas taxas, sendo que os maiores tinham diversos costumes internos que funcionavam como
barreira. Olhavam a experiéncia inglesa como um horror e relacionavam diretamente a pobreza
a ela, assim como o aumento da urbanizacéo, crime e outras mazelas. Para os liberais, a culpa
era do Estado, que ndo eliminou os resquicios do feudalismo para diminuir a desigualdade.
Apesar do dualismo, ela se desenvolve e transforma a sociedade alema.

Até por volta de 1848 a vida da mulher burguesa consistia em construir um
lar perfeito onde os problemas do mundo né&o interferissem na felicidade da familia; concepgéo

romantica que foi idealizada por Schiller. Esta época foi depois designada como Biedermeier
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para se referir a cultura burguesa conservadora que se voltava para o conforto interno da familia

em reacao a desconfianca do mundo politico.

O ideal do Biedermeier era que uma esposa educada, inteligente, e de impecaveis bons
modos deveria ser devota a familia, providenciando conforto e afeicdo aos seus
membraos, e evitar qualquer conflito com seu esposo. O papel do patriarca era adentrar
o mundo aberto e sustentar sua familia; os deveres de sua esposa eram garantir que a
familia fosse uma ilha de paz e harmonia em meio a0 mundo estressante do mercado,
politica, e as profissdes (KITCHEN, 2006, p. 33 — traducdo nossa).*

Com o enriquecimento das familias burguesas, o trabalho doméstico das
mulheres diminuiu e elas passaram a usar seu tempo em educacao e artes, conquistando mais
autonomia; a realidade para o proletariado que se formava rapidamente era outra, ja que a
grande maioria dos alemdes vivia longe deste conforto. As criancas comegavam a trabalhar
cedo ou eram deixadas s6s em casa e situacBes como essa levaram o jornalista e folclorista
alemdo Wilhelm Heinrich Riehl a olhar para estas familias com horror. Conforme Kitchen
(2006), ele escreveu sobre maridos bébados e cruéis que brutalizavam suas esposas e filhos,
mulheres que trabalhavam longas jornadas e ainda cumpriam com atividades domesticas, um
mundo de terror dentro e fora do lar causado pelas transformacdes nos modos de producéo.

Se, por um lado a economia e a sociedade passavam por mudancas; por outro,
a estagnacdo politica impera entre 1815 e 1848, época em que o liberalismo cresce
impulsionado pela Inglaterra e vai gerar grande insatisfacdo das camadas mais pobres da
populacdo, que exigiam mais igualdade. O nacionalismo havia se espalhado pelos estados
alemées reorganizados durante o dominio francés e comega a aparecer em grupos organizados.
O principal deles é o Burschenschaften, criado por estudantes em Jena no ano de 1815, local da
grande derrota prussiana em 1806 nas Guerras Napolednicas, e que pregava ideais nacionais e
liberais. As cores usadas na bandeira deste grupo (preto, amarelo e vermelho) se tornariam as
cores da bandeira alema. A agitacdo que os grupos nacionalistas provocaram logo no inicio da
Confederacdo Germanica levou alguns estados a emitirem decretos para limitar sua agéo,
utilizando a imprensa para promover ideais anti-revolucionarios e censurando publicacBes
nacionalistas. Com esse tipo de repressdo, uma constituicdo prussiana seria considerada
somente apos as revolugdes de 1848, a “Primavera dos Povos”. Nos estados da Confederacao

Germénica ocorrem diversas manifestagdes revolucionarias neste ano, impulsionadas por ideais

10 The Biedermeier ideal was that an educated, intelligent, and impeccably mannered wife should devote herself
to the family, provide comfort and affection for its members, and avoid any conflict with her spouse. The
patriarch’s role was to go out into the wider world and provide for the family; his wife’s duty was to ensure that
the family was an island of peace and harmony amid the stressful world of the marketplace, politics, and the
professions (KITCHEN, 2006, p. 33)
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democraticos e de igualdade politica, pelo sufragio universal e a liberdade de associagéo,
movimentadas pela burguesia e com o apoio de operarios, intelectuais e artistas.

Também em 1848 a Liga Comunista alemé publica em Londres, em fevereiro,
o0 panfleto politico mais influente da histéria, Manifesto do Partido Comunista, dos filosofos
alemées Karl Marx e Friedrich Engels. De inicio, ndo houve grande repercussao e suas ideias
repercutiram fortemente no século XX, culminando na Revolucdo de 1917, na Rdssia.
Conforme Lowy e Sayre, os autores foram influenciados pelo Romantismo do inicio do século
e tinham admiragdo por criticos romanticos do capitalismo industrial, “em relagdo aos quais
tinham uma inegével divida intelectual” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 135). Mas 0 marxismo tem
uma postura ambivalente em relacdo a visdo de mundo romantica, de atracdo e repudio, pois ao
mesmo tempo em que prega a aboli¢do da civilizagdo industrial burguesa com a manutengéo
das suas principais conquistas, identifica-se com as calamidades sociais que ela provoca
(LOWY; SAYRE, 1995). Ao contrario da idealizacdo de paraiso dos romanticos “de fato”, que
olham com nostalgia para uma Idade Média livre de problemas e para a pureza da vida no
campo, o Manifesto do Partido Comunista taxa de “reacionario” esse anseio em uma critica aos

modos de producéo pré-capitalistas.

Celebra o papel historicamente progressista do capitalismo industrial que ndo s6
desenvolveu as forcas produtivas a uma escala gigantesca e sem precedentes, mas
também criou a universalidade, a unidade da economia mundial — uma condicao
prévia essencial para a futura humanidade socialista. Louva também o capitalismo por
ter rasgado os véus que escondiam a exploracdo nas sociedades pré-capitalistas, mas
esse tipo de elogio apresenta uma ponta irénica: ao introduzir formas mais brutais,
abertas e cinicas de exploragdo, o modo capitalista de producdo favorece o
desenvolvimento da consciéncia e da luta de classe dos oprimidos (LOWY; SAYRE,
1995, p. 134).

E uma paixao filosofica voltada para a dor humana que leva Marx a descobrir
0 corpo da sociedade e seu ponto central, o proletariado. Conforme Safranski (2010), o “ser”
em Marx é o homem trabalhador e que a partir do seu trabalho se torna membro de uma
comunidade, onde ele cria a si mesmo e a sociedade por meio de sua forca de trabalho. Dai
surge um estranhamento, pois 0 homem €é submetido ao poder daquilo que ele préprio produz
e das relagdes sociais que estabelecem nestes processos, dominado pelo mercado. Assim, para
se chegar ao sonho romantico era preciso primeiro superar as dificuldades do presente, o que
Lowy e Sayre (1995) dizem ser uma nostalgia do paraiso comunitario perdido.

Neste periodo, o compositor roméantico Richard Wagner ja era famoso
guando, em 1842, torna-se regente de musica na cidade de Dresden. Em 1848, cansado da vida

administrativa do teatro e cheio de dividas ele se torna um revolucionério e comega a escrever
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panfletos contra a nobreza e a sociedade burguesa. Organiza junto com o militante anarquista
russo Mikhail Bakunin manifesta¢cGes que acabaram em conflitos armados na cidade, até que
os rebeldes sdo derrotados e os lideres vao para a prisdao. Wagner foge para Weimar, mas com
0 mandado de sua priséo publicado ele vai para Paris, depois para Zurique, onde passa a maior
parte de seu exilio de onze anos. Por conta de sua fama, os reis da Confederagdo Germanica
ndo aceitaram o revolucionario Wagner de volta, mas suas Operas continuaram sendo tocadas.
Com a ascensdo de Luis Il da Baviera ao trono, o rei manda chamar Wagner de volta para sua
corte por ser um grande admirador de sua obra. Nos préximos anos Luis Il seria seu principal
financiador e ajudaria na consolidacdo de Bayreuth como a capital da musica wagneriana.

Nos meses em que se envolveu com a revolucdo em Dresden, Wagner iniciou
esbocos de uma grande épera dividida em quatro partes sobre um mito revolucionério, que se
tornaria O anel dos nibelungos, concluida apenas em 1874. Seu envolvimento com os ideais de
nacionalismo influenciaram a construcdo de sua principal 6pera, pois 0 compositor vai buscar
na arte da Antiguidade o ideal romantico de criar mitos e unir a sociedade.

Porém, no final, as revoltas foram reprimidas pelas forcas militares da
Prassia, da Austria e dos demais estados alemaes, e as tentativas de se estabelecer uma
constitui¢do que provesse mais liberdades civis fracassaram. O resultado foi a faléncia do sonho
burgués da unificacdo, pois a constituicdo estabelecida pelo préprio rei prussiano aboliu o
sufragio universal que os revolucionérios reivindicavam e concedeu novamente os privilégios
da nobreza. Assim, mais uma vez os reinos alemaes conseguiram efetivar uma restauracédo do
poder monarquico.

Apos as revolucdes, o Reino da Prussia continuaria seu desenvolvimento
industrial e militar, ampliando sua influéncia em outros estados alemades e as divergéncias com
a Austria, que compartilhava com a Confederacdo Germanica apenas uma parte de seu império.
Porém, como afirma Hobsbawm (1988), o periodo de calma que se segue termina com a
depressdo de 1857; uma interrupcdo no periodo de ouro do capitalismo com a forte
industrializacdo da Inglaterra, Estados Unidos, Prassia. Isso gerou receio de que novos
movimentos revolucionarios despontassem, trazendo de volta as velhas questfes da politica
liberal, como a unificacdo da Alemanha, reforma constitucional, liberdades civis.

Otto von Bismarck aparece neste cenario, convocado pelo governo da Prissia
em 1862 para confrontar o liberalismo simplesmente por ser o “mais rude conservador
disponivel” (HOBSBAWM, 1988, p. 85), assumindo o cargo de primeiro-ministro. Uma das
caracteristicas da decada de 1860 é que foi um periodo de reformas e liberalizagdo politica em

diversas nacOes europeias, em que 0S governos passaram a atender reivindica¢Ges da oposigéo.
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A monarquia dos Habsburgo, que na “Primavera dos Povos” dependeu de apoio russo para se
manter no trono do Império Austriaco, governava sem qualquer supremacia, procurando formar
coalizBes entre suas numerosas nacionalidades para manter a imobilidade politica em troca de
concessdes como o sistema educacional.

Mas ao contrario do que ocorreu na Austria e em outros paises, no Reino da
Prassia 0 novo primeiro-ministro manteve a tradicional monarquia prussiana e sua aristocracia
“contra o liberalismo, democracia e nacionalismo germanico” (HOBSBAWM, 1988, p. 85), 0
que faz de forma féacil. Inicia-se um processo de modernizacao do exército com a criacdo da
Escola de Artilharia e fabricacdo de novas armas, estabelecendo novas taticas para o uso de
canhdes, fuzis e cavalaria. A intengdo de Bismarck era criar um cenario que possibilitasse uma
guerra entre Prissia e Austria, abrindo caminho para a unificagdo sob a lideranga prussiana e
sem a participacao austriaca nos assuntos alemaes. Foi essa possibilidade que ele viu na crise
dos ducados da Dinamarca e conduziu a questao para que o governo austriaco declarasse guerra,
levando ao dissolvimento da Confederacdo Germanica e a unificacdo por meio do poder militar
prussiano, excluindo definitivamente a Austria.

Em fevereiro de 1867, a Constituicdo foi aprovada por um parlamento de
maioria aristocratica, estabelecendo o poder na mao do rei prussiano e a eleicdo do primeiro-
ministro como um cargo honorifico, porém com poderes de implantar leis federais, ja que seria
nomeado pelo rei. O Gltimo passo para concretizar a unificagdo acontece com a guerra contra a
Franca, que apds ser finalizada em 1871 leva a Prlssia a anexar os estados do sul e a
proclamacdo do rei Guilherme I como imperador aleméao.

Dessa forma, ndo por revolucao ou autoridade monarquica, mas pelo exército
se deu a unificacdo alemd, constituindo uma monarquia imperial dominada pela Prissia sem a
presenca de sua historica rival Austria. Na constituicdo de 1871, Bismarck fez concessdes
democraticas, como a cria¢do do parlamento com elei¢do de delegados homens por sufragio
universal, a criacdo de partidos politicos, mas preservando as regalias do conservadorismo do
norte e o0 controle da Prussia, que assegurava o trono. Assim como o rei, Bismarck tambeém
tinha poderes executivos livres e vistoriava todas as agdes do governo, com autoridade para
impedir legislagbes. Teoricamente, 0s outros estados alemées permaneciam soberanos, mas

fungdes como jurisdicdo, diplomacia e questdes monetarias eram de dominio prussiano.
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2.5. Os judeus no século romantico

A presenca judaica na Europa divide-se entre antes e depois da emancipagéo,
processo de libertacdo dos judeus que se iniciou na segunda metade do século XVIII e
continuou até inicio do século XX; trata-se de uma libertacdo em duas vias: a interna refere-se
a assimilacdo pelos judeus da cultura majoritaria do pais em que viviam, atenuando a presenga
constante de sua religido em aspectos de sua vida ao aprenderem o idioma e cultura locais; a
externa diz respeito ao reconhecimento por alguns governos de seus direitos civis, sendo a
Franca a primeira grande na¢do a emancipar os judeus, em setembro de 1791, quando concedeu
cidadania francesa aqueles que jurassem fidelidade ao estado. Outras grandes nacbes s6 o
fizeram de alguma forma ao longo do século XIX: Grécia em 1830, Gréd Bretanha em 1858,
Italia em 1870, Alemanha em 1848 e Noruega em 1891. Apesar da igualdade garantida por lei,
0s judeus continuaram convivendo com o0 antissemitismo e discriminacdo social, que se
potencializaram com o0s movimentos nacionalistas e com sua adaptacdo ao estilo de vida
moderno.

Conforme Burke (2010), os judeus eram vistos como forasteiros e como o
“traidor dentro dos portdes” (2010, p. 66); ndo eram tidos como humanos e eram comparados
a cées, porcos e corvos. Uma histéria popular conhecida como O judeu errante fala sobre um
sapateiro que ndo quis ajudar Cristo na via sacra para a crucificagéo e foi condenado a vaguear
pelo mundo sem fixar-se em terra alguma, o que mostra a antiga relacéo entre o antissemitismo

e a disputa religiosa.

Os judeus eram considerados criminosos por terem crucificado Cristo, e muitas vezes
eram acusados de assassinar criancas em rituais [...]. Frequentemente aplicava-se a
eles o esteredtipo do usurdrio cruel e ganancioso. Em pecas de mistério, Judas era com
frequéncia representado como um tipico usurario judeu desse género, e em estampas
alemas do século XVII figuravam judeus que lucravam com a fome e falsificavam
moedas. Livretos com biografias de Judas contam que ele matou o pai e casou com a
mée, como se 0s desejos reprimidos fossem projetados para o maior dos vildes
humanos (BURKE, 2010, p. 66).

Cidades do Sagrado Imperio, uma forga catélica, eram intolerantes a judeus
e muitas ndo permitiam que eles entrassem, obrigando-os a partirem ou a viverem em bairros
reservados; de modo geral ndo podiam ter posse de terra e acesso aos oficios relativos ao
artesanato. Em alguns locais, uma excecao, podiam possuir terras; em outros, tinham assento
em assembleias. Bianquis (1960) mostra uma série de legislacdes vexatorias e proibitivas que

foram criadas e vigoraram em estados alemdes durante os séculos XVIII e X1X contra judeus,
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0 que fez crescer sua presenca no comércio de objetos usados e de dinheiro, area em que
estavam livres para atuar, sendo este Ultimo uma especialidade judaica. “Desde o pequeno
penhorista, passando pelo usuéario ja temivel, pelo cambista, pelo corretor, chega-se aos
banqueiros, € aos grandes banqueiros que emprestam aos reis” (BIANQUIS, 1960, p. 72).

A familia Rothschild, por exemplo, que virou tema de filme antissemita
promovido pelo nazismo em 1940, comegou como cambista no gueto judeu de Frankfurt
quando, numa oportunidade, pode dar ao duque de Hesse medalhas e moedas que este almejava
para sua colecdo. Os Rothschild uniram-se ao dugue no comércio de fornecimento de exércitos
para a Inglaterra e prestaram muitos servicos aos principes alemées e ao imperador, 0 que 0S
elevou a classe mais alta de Frankfurt. Com o regime francés, a familia torna-se banqueira e
envia diversos membros para as principais cidades da Europa, onde implantaram sucursais do
seu banco. Emprestavam dinheiro a Franca, a Inglaterra, e administravam a fortuna dos
principes que fugiam do avancgo de Napoledo. Apds a queda do imperador francés, emergiram
como a familia mais rica da Europa, especulando com as fortunas que administravam e
implantando boatos (BIANQUIS, 1960). Mas esta familia judia vivia em um extremo de muita
riqueza e cultura requintada, tendo passado o século XIX sem ser abalada pelas ondas
revolucionarias ou perseguicdo antissemita, chegando a ser enobrecida pelo imperador
austriaco em 1817 e seu patriarca tornado bardo em 1822.

Por outro lado, havia muita miséria na propria Frankfurt onde os Rothschild
prosperavam, pois os demais judeus eram obrigados a morar em uma Unica rua estreita. “E por
toda a parte varandas, galerias, passagens gque suportavam raquiticas cabanas, trapeiras em
forma de ninhos de andorinhas, espécies de gaiolas suspensas onde se abrigavam vidas
miseraveis” (BIANQUIS, 1960, p. 75). Berlim era uma cidade em que os judeus ndo sofriam
muitos preconceitos por conta de seu caréater liberal no inicio do século XI1X, sendo o lar de
judeus muito ricos e de diversos intelectuais, médicos, professores, filosofos. Os banqueiros
mantinham constantes relacfes com a nobreza, que passava por dificuldades, e movimentavam
também a vida cultural da cidade, promovendo salfes literarios onde havia liberdade de
pensamento e comportamento.

A emancipacdo foi crescendo neste cenario contraditorio em que vivia a
comunidade judaica, e duas mudancas essenciais foram fundamentais para que ela acontecesse,
conforme Hobsbawm (2013), a secularizacéo e a instru¢do: como dissemos no inicio do topico,
houve uma reducéo da religido como um fundamento ininterrupto da vida, ficando reservada
para as idas aos cultos, por exemplo, e na vida particular; a secularizagao incluia o casamento

entre pessoas de ragas e religioes diferentes. “Falar a mesma lingua que falavam os ndo judeus
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instruidos, e ler e escrever nessa mesma lingua era pré-requisito para ingressar na civilizacao
moderna, e 0 meio mais imediato de dessegregacdo” (HOBSBAWM, 2013, p. 57).

Conforme o autor, o contraste entre a época anterior e depois da emancipacao
é notavel, pois a historia cultural e intelectual do mundo anterior a ela era escrita com poucas
referéncias a contribui¢do judaica, sendo que na era moderna 0s nomes judaicos tém uma
representatividade desproporcional. “E como se a tampa de uma panela de pressdo de talentos
tivesse sido tirada”, diz Hosbawm (2013, p. 54). Mas ¢ importante situar que a emancipacao
ndo foi geral, tendo acontecido em cidades em que havia judeus mais ricos, menos preconceito
e liberdade profissional; em muitos territorios, diversas comunidades permaneceram intocaveis
pela emancipacdo até meados do século XIX, vivendo em estado de total segregacdo,
aprofundados em sua cultura religiosa e falando seu préprio idioma.

Assim, se a Revolucdo Francesa foi um importante passo para fortalecer a
emancipacao judaica, apds a queda de Napoledo e a retomada do antigo regime, a situacdo
voltou a dificultar para eles. Liderancas da Alemanha se opuseram fortemente a proposta
prussiana de emancipacado judaica a época do Congresso de Viena, que fazia reservas apenas a
ocupacdo de cargos no servico publico. Apds 1816 o preconceito e discriminagcdo aumentaram
na sociedade alema, pois os judeus eram amplamente vistos como representantes de uma nova
e ameacadora era (KITCHEN, 2006), e havia manifestacbes de camponeses e pietistas
burgueses descontentes com as crises que passavam em sua adaptacdo a nova era industrial,
gue comecava a tomar conta dos estados alemdes. Como aponta Hobsbawm (1996), essa

emancipacao ndo gerava criticas apenas por parte de nao judeus.

Este emergir ndo era impopular somente entre incrédulos brutais e bébados que, em
conjunto, se opunham a aceitar a emancipagdo judaica. Séculos de opressdo social
tinham enclausurado a comunidade judaica em si mesma, rechacando qualquer passo
fora de suas rigidas ortodoxias como descrenca e trai¢cdo. Os pioneiros da liberalizacao
dos judeus durante o século XVIII, na Alemanha e na Austria, notadamente Moisés
Mendelssohn (1729-1786), foram qualificados de desertores e ateus (HOBSBAWM,
1996, p. 216).

Apos a restituicdo das monarquias, a emancipacdo foi paralisada na grande
maioria dos estados alemaes até por volta de 1840, quando os aleméaes mais instruidos sentiram
que a situacdo contra os judeus era intoleravel e, na onda revolucionaria que tomava conta da
Europa, as restricdes foram retiradas em 1848 praticamente sem debate (KITCHEN, 2006).
Houve protestos de pietistas burgueses e camponeses e, apesar de continuarem as perseguigdes
e preconceitos, a comunidade judaica cresceu na Alemanha no século XIX: no territério que se

tornaria o Império Germanico havia 270 mil judeus em 1820 e em 1869 esse numero passou
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para 512 mil (KITCHEN, 2006). Neste periodo houve uma migracdo de judeus pobres do
campo para as cidades, passando a atuar em areas como alfaiataria, comércio e lojas de penhor.

Enquanto nas areas mais orientais da Europa as comunidades judaicas
estavam arraigadas nas suas tradicoes e receosas com o radicalismo dos camponeses, do outro
lado os judeus “agarravam suas novas oportunidades com ambas as maos, até mesmo quando
0 preco que tinham que pagar por elas era um batismo nominal” (HOBSBAWM, 1996, p. 216).
Muitos judeus enriqueceram no século XIX e forneceram recursos para 0 avanco da
industrializacdo, tendo os Rothschild sido fundamentais para a sustentacdo desse processo na
Inglaterra, financiando as maiores iniciativas do pais. A abertura aos judeus deu a eles uma
sensacdo de igualdade jamais sentida em uma sociedade cristd, fazendo com que essas
oportunidades ampliassem o processo de assimilagdo da cultura majoritéaria e acentuando suas
afinidades liberais. “Os judeus, naturalmente, estavam expostos a toda a forga da corrente
liberal. Afinal de contas, eles deviam sua emancipacdo politica e social inteiramente a ela. A
assimilacdo cultural era 0 objetivo de todos os judeus emancipados” (HOBSBAWM, 1996, p.
167).

As massas germanicas antissemitas, principalmente no campo, associavam
judeus aos burgueses em meados do século XIX. De fato, a assimilacdo desse estilo de vida foi
possivel por conta da situacdo da comunidade judaica a partir do século X1X na Europa: apesar
de uma grande migracdo do campo ainda era uma minoria urbana e, por ter sido por séculos
confinada a locais insalubres, Hobsbawm destaca sua imunizacdo as doencas da urbanizacéo,
além de baixa morbidez e mortalidade, conforme estatisticos da época ja notavam (1996). Eram
homens cultos e na maioria j& envolvidos nas profissdes livres ou em atividades comerciais e,
por conta da delicada situacéo a que estavam acostumados a viver, dada a constante perseguicao
e inseguranca, estavam sempre atentos a novas situacdes e ideias (HOBSBAWM, 1996). A
adaptacdo dos judeus aos tempos do capitalismo industrial foi mais facil que para outros povos,
destaca o autor, pois a “solida armadura do costume impossibilitava-lhes entender o que se
esperava deles” (HOBSBAWM, 1996, 168), uma vez que os judeus encontraram no
crescimento do capitalismo as oportunidades para emancipar.

Por volta de 1871 a comunidade judaica dispunha, em sua vasta maioria, de
mais conforto e seguranga apés décadas de profissionalizacdo em negocios financeiros e
comeércio, e apenas uma pequena parte ainda vivia na marginalidade, em grupos fechados. No
entanto a maioria, conforme Hobsbawm (2010), queria ser identificado como aleméo,
especificamente com a classe media alema, mas a assimilagdo recebia criticas apesar da macicga

secularizagdo: “0s judeus alemé&es sobreviveram como grupo consciente de seu judaismo até
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serem extirpados por Hitler” (HOBSBAWM, 2013, p. 66). Os judeus emancipados nao se
comportavam como ndo judeus, ou seja, ainda eram vistos como pessoas que tinham uma

identificacdo prévia a da identidade nacional que estava se construindo no século XIX.

Os mais extremistas dentre os emancipados abandonaram sua antiga religido em favor
do cristianismo ou do agnosticismo, como o pai de Karl Marx ou o poeta Heinrich
Heine (que, entretanto, descobriu que os judeus nunca deixam de ser judeus, a0 menos
para 0 mundo exterior, embora deixem de frequentar a sinagoga). Os menos
extremistas desenvolveram uma atenuada forma liberal de judaismo. Somente nos
obscuros guetos orientais, 0 Tora € o Talmude continuaram dominando a vida
virtualmente inalterada das pequenas cidades (HOBSBAWM, 1996, p. 167).

Muitos casos extremos de antissemitismo ja ocorreram ao longo da historia:
a Primeira Cruzada de 1096, a expulséo da Inglaterra em 1290, a expulséo da Espanha em 1492,
a expulsédo de Portugal em 1497, o Caso Dreyfus, em Paris, em 1894. De acordo com Hannah
Arendt, ha uma grande diferenca entre o antissemitismo de 6dio religioso, motivado por
disputas de crencas em conflito, e o antissemitismo como ideologia leiga. A autora mostra em
Origens do totalitarismo que as perseguices do fim do Império Romano até a Idade Média
tiveram motivagdo na religido e “o aparecimento e o crescimento do antissemitismo moderno
foram concomitantes e interligados a assimilacdo judaica, e ao processo de secularizacdo e
fenecimento dos antigos valores religiosos e espirituais do judaismo” (ARENDT, 2012, pg. 31).

Hitler escreveu sobre o “perigo” da assimila¢do judaica para a cultura alema
em Minha Luta (2001), fundamentada na sua concepcéo de raga, onde afirma que o judeu que
tenta ser um alemao ndo pode obter sucesso, sendo o Unico resultado a destruicdo do povo

original.

A contaminacdo, em matéria de cultura, manifesta-se na arte, na literatura, no teatro.
Cobrindo de ridiculo o sentimento esponténeo, destroem todo conceito de beleza e
elevacdo, de nobreza e de bondade, arrastando o homem aos seus sentimentos
inferiores. A religido é ridicularizada. Bons costumes e moralidades séo taxados de
coisas do passado, até que os Ultimos esteios de uma nacionalidade tenham
desaparecido. (HITLER, 2011, pg. 142).

Ao contrario dos judeus dos territérios germanicos mais ao leste, que se
consideravam estrangeiros, os judeus alemaes sentiam-se a vontade na Alemanha, afirma
Hobsbawm (2013). “Por essa razdo sua tragédia foi dupla. Nao s6 foram destruidos, como nao
previram seu fim” (2013, p. 67). Na década da unifica¢do alema por Bismarck, 1870, ha uma
onda de crises econdmicas que ndo chegam a frear a industrializagdo, mas geraram um

sentimento de inseguranca econémica que transferia a culpa para as minorias menos
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identificadas com o ideal nacional, principalmente neste momento em que 0s movimentos
pangermanicos estavam crescendo.

Na Alemanha, depois de Bismarck, houve ao mesmo tempo mais abertura
para os judeus, e também, o crescimento do extremismo com grupos nacionalistas e partidos
antissemitas, bem como manifestacGes publicas e na imprensa de 6dio contra judeus favoraveis
a abolicdo da emancipagdo. Grupos sociais que estavam descontentes, como comerciantes e
artesdos que formavam a antiga pequena burguesia, enfraquecida com o avango da economia
capitalista e as mudancas sociais, formardo grupos com carater nacionalista e antissemita; eles
serdo chamados, e assim também se chamariam, “homens pequenos”, referente ao tipo de
negdcio que desempenhavam. Na Alemanha e em outros paises da Europa os judeus eram
identificados com o capitalismo, principalmente como agentes causadores de suas mazelas por
conta de sua ascensdo financeira ao longo do século XIX, e também com socialistas ou
intelectuais ateus que atacavam a moral burguesa e da familia patriarcal.

O termo antissemitismo foi criado em 1879 pelo jornalista alem&o Wilhelm
Marr, para referenciar o 6dio contra judeus e tendéncias liberais da politica dos séculos XVIII
e XIX associadas a eles. Foi nesta época que 0 antissemitismo incorporou uma dimensao
politica e surgiram partidos antijudaicos em paises como Austria, Franca e Alemanha. Um dos
principais textos antissemitas deste periodo, “Os Protocolos dos Sabios de Sido” é um
documento falso que sugere ter sido escrito por lideres judeus; os “sabios de Sido”, como plano
para conspirar contra o Estado e controlar o mundo. Hitler recebeu de Alfred Rosenberg,
idedlogo do nazismo, uma cépia dos “Protocolos” por volta de 1920, que se tornou uma fonte
primordial para a propaganda nazista: entre 1919, ano da fundagdo do partido, e 1939 o

documento foi publicado pelo menos 23 vezes.

A partir da década de 1880, 0 antissemitismo tornou-se um dos mais importantes
componentes dos movimentos politicos organizados de "homens pequenos”, desde as
fronteiras ocidentais da Alemanha até o Leste, atingindo o Império Habsburgo, a
Russia e @ Roménia. Seu significado também nédo deve ser subestimado em outras
partes. Quem imaginaria, ao observar as convulsdes antissemitas que abalaram a
Franca na década de 1890 — década dos escandalos do Panamé e do caso Dreyfus —
, que existiam, durante esse periodo, nesse pais de 40 milhdes de habitantes, apenas
60 mil judeus? (HOBSBAWM, 1988, p. 84).

Mais surpreendente que o enriquecimento de muitos judeus em meio a tantas
adversidades, mesmo sendo uma parcela bastante pequena, foi o florescimento do seu talento

nas artes seculares, ciéncias e profissdes. Pelos padrdes do século XX, diz Hobsbawm (1996),

esse talento era pouco visto na primeira metade do século XIX, apesar de Marx nesta época ja
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estar produzindo sua obra politica; mas ndo havia nenhum pintor judeu de destaque, musico ou
maestro. E durante o Il Reich, quando inicia o periodo modernista, que a contribuicdo dos
judeus para a literatura e as artes visuais tornou-se mais influente, adentrando o século XX e
atingindo seu auge com o expressionismo, que dominou a Alemanha. Como veremos, 0
nazismo relacionou a arte moderna ao judaismo e fez grandes esforgos para tira-la de circulacao,
tendo sido considerada como “arte degenerada”.

No meio artistico erudito alemdo havia um grande antissemita, que
aparentemente ndo contaminou sua obra com seu 6dio, mas o manifestou de outras formas. E o
compositor Richard Wagner, para quem os judeus eram a “personificacdo do espirito do
dinheiro e do comércio ndo apenas na vida dos negdcios, mas também no ambito da cultura”
(SAFRANSKI, 2010. p. 244). Wagner, um nacionalista revolucionério, chegou a declarar
publicamente que a assimilacdo deveria ser revertida, pois era um escondeirijo perigoso para
0s judeus; o compositor comparou em seu livro O judaismo na musica os judeus a vermes que
corroem um organismo vivo de uma cultura, sendo que para salvar essa cultura “teria de cortar
a carne morta com 0s vermes. J& aqui se percebe como um antissemitismo anticapitalista e
cultural se transforma num antissemitismo bioldgico e racial”, comenta Safranski (2010. p.
244).

Wagner formou em torno de si, na cidade de Bayreuth, praticamente uma
corte de artistas e admiradores de sua obra, muitos deles antissemitas. Ap6s sua morte, em 1883,
o jornal da cidade se transforma num veiculo de racismo fanatico e de antissemitismo
exterminador e, para Safranski, “isso acontece certamente no espirito do “mestre”, que comegou
com tais agita¢des, mostrando, contudo, ter suficiente sensibilidade artistica para deixar sua
obra no geral livre delas” (SAFRANSKI, 2010, p. 245). Opondo-se a facilitar a integragcdo dos
judeus na sociedade por meio de casamentos mistos, disse em 1873 que isso levaria ao fim o
“sangue louro alemao”, e em seus ultimos anos chegou a cogitar uma eliminagdo final do
judaismo. Nesta mesma época, enfoca em um texto chamado Reconheca a ti mesmo que a morte

dos judeus seria uma solugdo para a “questao”.

Quando o povo alemdo, Ié-se ali, finalmente tive reconhecido a si mesmo, ndo vai
“haver mais nenhum judeu. Para n6s alemaes, esta grande solucdo poderia ser mais
plausivel do que para qualquer outra nagdo”. E, ameagador, continua: “Que nds, se
avancarmos apenas o suficiente, depois de termos superado todo falso pudor, ndo
teriamos de ter medo de a Gltima conclusao ter se tornado clara para aquele que esta
repleto de pressentimentos” (SAFRANSKI, 2010, p. 245).
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Como vemos em Wagner, seu discurso é integrado a concepcao objetivista de
cultura que se discutia na época, como veremos na propaganda nazista, foi adotada pelo regime
para contrapor a cultura alemd, indissocidvel do sangue puro ariano, a cultura judaica, uma
ameaca a essa pureza. Safranski diz que Nietzsche tratou da questdo do biologismo racial
quando op0ds sua visdo da vida dionisiaca roméantica a de Schlegel e Schelling, que igualam o
irracional ao divino no caos criativo, cujo “deus inquieto, em formacdo, instigante, tem
semelhanca suspeita com o desejo do mundo, cego e instintivo” age para ultrapassar as
fronteiras da razdo (SAFRANSKI, 2010, p. 323). Nietzsche também vé o romantismo
dionisiaco como caos criativo, mas sua concepcao esta liberta da religido presente nos outros
romanticos; nele o dionisiaco teria rebaixado o espirito a uma funcdo da vida, em que o
conhecimento é feito por verdades que apoiam a vida. Assim, quando a verdade desaparece a
moral social se parte, restando a “logica selvagem da autoafirmacao e o ideal da autorrealizacao
desenfreada da vida potente a custa da vida mais fraca” (SAFRANSKI, 2010, p. 323).

Nietzsche afirma que a moral cristd exaltou como principais valores a
despersonalizacdo e amor ao préximo, o que interpretou como o declinio por exceléncia tipico
de uma espécie e de uma época (SAFRANSKI, 2010). Contra isso, vai propor um “partido da
vida, que tome em suas maos a maior de todas as tarefas: a criacdo da humanidade superior,
incluindo a destrui¢do impiedosa de tudo que é corrompido e parasitdrio” (in SAFRANSKI,
2010, p. 234 — destaque do autor). A filosofia romantica foi envenenada, conforme Safranski,
guando se associou a um pseudo conhecimento cientifico que tentou deduzir uma moral a partir
da biologia, portanto, ndo teria sido a filosofia da vida roméntica a inventar as ideias sobre uma
vida sem valor. Mas Safranski cogita: se a filosofia romantica ndo teria tornado possivel na
Alemanha, com sua postura de estranhamento em relacdo ao mundo e seu carater restitucionista

e revolucionario, que ideias de outras fontes tivessem sido colocadas em pratica.

Em Nietzsche se trava a disputa entre 0 Romantismo e o biologismo de seu tempo,
que era totalmente antirromantico. E é portanto nessa area do pensamento — nas
ciéncias naturais vulgarizadas — que séo incubados 0s monstros do racismo, a criacdo
de alemaes “de raga pura”, a extingdo da vida que ndo tinha valor como tal, e um
antissemitismo assassino que vé os judeus como bacilos e exige o seu assassinato
como uma medida sanitaria (SAFRANSKI, 2010, p. 324).

O antissemitismo chega ao século XX com seu carater primario de odio
religioso somado & carga do preconceito nacionalista que surge em decorréncia da formacao de

uma identidade nacional, em que toda expressao de uma diferenga, como cor de pele, dialeto e

fé, estimulava os nacionalistas alemaes (e também de outras nac¢6es) a ndo reconhecerem essas
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minorias na concepg¢do de identidade nacional; a busca dos romanticos pelo que faz do alemao
um alemdo ndo passou pelas isoladas aldeias judias, que durante um milénio e alguns séculos e
muitos deslocamentos tiveram uma producdo cultural e intelectual voltadas para dentro, sem
dialogo com o mundo externo. A cultura judaica ndo fazia parte do espirito do povo e, em razéo
do nivel de abstracdo para se construir a representacdo de uma nacao, categoricamente fora
excluida desta concepcdo, como os “forasteiros” judeus, uma representacdo ja antiga que,
também por isso, era tradicional.

Ha também a caracteristica, como vimos, do biologismo do fim do século,
que se desdobra na ideia de raca, e o crescente édio motivado pelas questbes do capitalismo
industrial (ao qual os judeus eram relacionados), fundamental para a emancipagéo e que 0s
levou a assimilarem os modos da burguesia alema de classe média. O antissemitismo aumentara
apos a derrota alema na Primeira Guerra Mundial, em que surgira a lenda da “punhalada pelas
costas”; apds anos de propaganda alema prometendo vitdria, politicos e generais
instintivamente ancoraram o sentimento de derrota na sua principal representacao de trai¢éo, 0s
judeus, que foram acusados de negligenciar o servi¢o militar e lucrar com a guerra. O futuro
presidente da Republica de Weimar e herdi na guerra, Hindenburg falaria sobre a punhalada
pelas costas. Porém, para os judeus foi a oportunidade de mostrarem o seu patriotismo, e eles
atenderam a convocacao do imperador Guilherme Il. Entretanto, a escalada da violéncia sé
aumentaria dai em diante e, como veremos na propaganda nazista, houve uma profunda relacéo

de alteridade entre alemaes e judeus, destruindo definitivamente a assimilacao.

2.6. O Império e 0 Romantismo no século XX

A construcdo do Império Alemao deu-se através de uma série de aliancgas
contraditdrias. Os liberais aceitaram as politicas de Bismarck para modernizar a economia pela
remocao das remanescentes barreiras a liberdade de mercado e comércio, estabilizagdo da lei
sob um codigo uniforme e eliminando os ultimos vestigios do feudalismo na administragéo.
Com a integracdo dos estados do sul, de maioria catolica, foi criado o Partido de Centro, que
apoiava os direitos civis e fazia oposigdo aos esforcos para fortalecer o governo federal. Os
liberais eram anticatdlicos e acusavam a Igreja de ser hostil contra os interesses nacionais, como
se fosse um corpo estrangeiro cheio de supersti¢des e retrocesso. Bismarck manteve relagdes
proximas com liberais desde que assumiu como primeiro ministro da Prussia, quando nomeou

bancérios e anticat6licos como ministros.
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O chanceler estabilizou a Alemanha como um poder dominante na Europa
continental, crescendo rapidamente como uma poténcia industrial e econdmica, expandindo a
prosperidade, crescimento demografico e os centros urbanos. O Império Alemao recuperou o
atraso em relacdo aos avancos industriais ingleses, desenvolveu a industria quimica, de
producdo de maquinarios e itens manufaturados. As exportacdes triplicaram, e na virada para o
século XX a Alemanha havia dominado o mercado na Europa, passando o Reino Unido;
mundialmente era a segunda, atras dos Estados Unidos. Esse resultado consolidou a figura de
Bismarck como uma das mais importantes na historia alema, legando uma séria de iniciativas
politicas e culturais que se tornaram a base da unificacéo.

Nesta época, 0 compositor Richard Wagner ja estava residindo em Bayreuth,
na Baviera, onde realizaria o primeiro festival de musica classica da cidade em agosto de 1876,
tradicionalmente organizado pela familia Wagner até hoje. Ele havia concluido O anel dos
nibelungos em 1874, tornando realidade os sonhos dos primeiros romanticos por uma nova
mitologia, concentrando a histéria em Siegfried, herdi da mitologia nérdica que com seu
sacrificio pode libertar 0 mundo de uma condicdo errbnea. Essa nova mitologia que 0s
romanticos procuravam era impulsionada por dois motivos, conforme Safranski (2010): o
primeiro deve-se ao fato de considerarem a arte como sucessora de uma enfraquecida religido
publica e a partir dela seria criado um mito, por pura forca artistica, para expressar as
profundezas do espirito. Essa forca de criacdo consciente € o que chamavam de mitologia da
razdo, algo inventado, ndo revelado. O segundo motivo vinha das mudancas sociais que
ocorreram a partir do fim do século XVIII, que para os romanticos colocaram o egoismo e 0
pensamento utilitarista acima da ideia de vida em sociedade. A nova mitologia deveria criar
uma percepgdo comum que unisse 0s homens, pois os “romanticos haviam aprendido da
tradicdo que ndo se pode viver sem mitos, e o espirito do modernismo, que € um espirito ativo,
os motivava a criar em Ultimo caso tal mitologia eles mesmos” (SAFRANSKI, 2010, p. 238).

A inspiracdo de Wagner é uma reacgdo anticapitalista, afirma Safranski (2010),
uma reacdo a transformacédo da vida publica em mercado pela modernidade, onde a arte nao
mais cria mitos para unir a sociedade, como na Antiguidade, mas produtos a partir de valores
econbmicos. O elo social era o capitalismo, por meio da industria, comércio e dinheiro, por isso
a nova religido para Wagner era a do homem livre, ideia roméntica que ele vé em Siegfried,
herdi da sua dpera. A tetralogia de O anel dos nibelungos € a histdria da queda dos deuses com
0 surgimento de um homem livre, mas assim como os deuses ele fracassa ao ndo equilibrar

amor e poder, que seria a verdade mais profunda da vida.
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O filésofo alemdo Friedrich Nietzsche foi amigo de Wagner e considerava a
arte deste uma volta a arte da Antiguidade grega, que celebra o significado mitico da vida.
“Recupera aquele palco onde uma sociedade se entende a respeito de si mesma, onde o sentido
de toda a¢ao e movimento se abre a percepc¢ao coletiva”, comenta Safranski a respeito da visao
de Nietzsche (2010, p. 252). Segundo o filésofo, a obra de Wagner era uma resposta para a
cultura sem profundidade e unidimensional da época, em que o progresso da ciéncia eliminava
as imagens que se tinha do mundo com o sucesso do positivismo, empirismo e do economismo.
Nietzsche fez criticas publicas ao utilitarismo burgués que superficializa 0 mundo e considerou
a musica dos compositores alemées capaz de curar as mazelas geradas por este sistema; ela é
um regresso a natureza e também sua purificacdo e transformacéo, fonte do poder vital mitico
gue movimenta o espirito romantico, o dionisiaco.

Para Nietzsche, o dionisiaco era o verdadeiro estimulo do real, do selvagem
e prodigioso, experiéncia que leva o ser a despertar a consciéncia para um mundo
desconfortavel, quando aquilo que é conhecido se torna sinistro, comenta Safranski (2010).
Aqui novamente surge o dualismo, pois para suportarmos essa realidade desconfortavel que o
despertar da consciéncia provoca exerceriamos o que Nietzsche chama de sabedoria dionisiaca.
Ela consiste em alternancias entre momentos de prazer e de retorno ao contidiano, sendo a

3

sobriedade vista como uma nausea que pode crescer até o horror: “visto pela consciéncia
cotidiana, o dionisiaco é horrivel. Visto do ponto de vista dionisiaco, a realidade cotidiana é
horrivel” (SAFRANSKI, 2010, p. 267).

Mas o filésofo vai se afastar de Wagner quando o compositor comecar cada
vez mais a aprofundar a ideia de arte como religido, transformando seu festival num centro de
culto e peregringdo de “um povinho que se achava muito esperto para ser religioso no sentido
tradicional do termo, mas que por outro lado buscava a inclinagdo religiosa na arte”
(SAFRANSKI, 2010, p. 268). Nietzsche quer eliminar a necessidade de qualquer tipo de
salvacdo e de obrigagdes, buscando como outros romanticos solu¢des para a questdo do “eu”.
Dessa sua busca vai nascer uma concep¢do de homem que influenciaré Hitler, o super-homem,
incentivando a tornar a propria vida uma obra de arte. A ideia do super-homem e a famosa frase
“Deus esta morto” estao no livro Assim falou Zaratustra, publicado em varios textos entre 1883
e 1891, obra que influenciou toda a geragdo da época. “Vocé deve ser senhor de si mesmo,
senhor das suas proprias virtudes. Antes elas eram seu senhor; mas elas devem apenas ser suas
ferramentas ao lado de outras ferramentas” (in SAFRANSKI, 2010, p. 272).

Com a morte do imperador Guilherme | em 1888, seu filho Frederico 11l

assume como imperador e tem um periodo curto no poder por questdes de satide. Em menos de
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cem dias ele tentou mudar a constituicdo e enfraquecer o poder do chanceler, adotando também
outras medidas liberais. Com sua morte, seu filho Guilherme Il assume aos 29 anos e retoma as
tradigOes conservadores de seu avo, repudiando as tendéncias liberais do pai. Sua crenga de que
governava sob a bencdo de Deus e sua cultura militar deram ao seu governo uma forma mais
autoritaria, levando o império a guerra. Logo rachou com Bismarck por discordar da cautela do
chanceler em sua politica externa e por interferir em questfes imperiais. Um desentendimento
entre os dois em 1890 por conta da legislagdo contra o socialismo levou Bismarck a deixar o
governo, acusando o imperador de interferéncia na diplomacia e na politica domestica.

O nacionalismo cresceu no império de Guilherme Il ap6s décadas de
unificacdo e patriotismo militar; muitos artistas, intelectuais e politicos exaltavam a familia
imperial, a supresséo do socialismo, a expansdo imperial e os desafios contra o poder britanico.
Grupos nacionalistas extremistas pregavam a expulsdo das minorias, como poloneses,
“desalojando-0s de suas terras, banindo-os de seu idioma e se necessario usando de forca para
submeter os supostamente inferiores e incivilizados ‘eslavos’” (EVANS, 2014, p.88). O
nacionalismo estava relacionado a ideia de unidade nacional e assimilacdo cultural, o que
tornava a religido dos judeus e sua particular identidade como uma barreira, mesmo sendo
alemaes.

Na época da unificacdo, os judeus ja estavam assimilados, entusiasmados pelo
patriotismo e cultura germanica, mas enfrentavam restricdes e manifestacfes de 6dio na
imprensa; eram impedidos de ocupar cargos importantes em diversas instituicdes, como
exército, universidade e governo. Os judeus também eram identificados com a arte modernista
que emergiu nas cidades alemds nas ultimas décadas do século XIX, desafiando padrBes
arquiteténicos, artisticos, musicais e teatrais, 0 que para os conservadores era um ataque as
tradicdes e valores alemaes. A Alemanha de Guilherme |1 era hostil ao movimento modernista.
“As universidades, das quais os alemaes tinham tanto orgulho, eram berco de um oco idealismo
militarista e de resisténcia a nova arte ou as ciéncias sociais” (EVANS, 2014, p.88).

Apesar de opressiva, ndo era uma ditadura e 0s movimentos artisticos
floresceram nas mais diversas formas na transicdo para o século XX, principalmente o
expressionismo, que dominaria a cultura da Republica de Weimar no inicio. Conforme GAY
(1978, p. 18), “pintores e poetas expressionistas faziam declaragdes inflamadas, exibiam
quadros ultrajantes, publicavam revistinhas avant gard e reuniram-se, para colaboragédo e
confronto, em grupos informais” antes mesmo da eclosdo do conflito. O estilo de Weimar era
mais antigo que a Republica e mais vasto que a prépria Alemanha, pois os artistas em geral,

psicologos, filésofos, arquitetos e outros faziam parte de um livre comércio internacional de
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ideias, “eram parte de uma comunidade ocidental, da qual se alimentavam, e que, por seu lado,
era alimentada por ele” (GAY, 1978, p. 20).

Na Gltima década do século XIX Nietzsche, que era prussiano, torna-se
bastante popular entre pessoas comuns e intelectuais, principalmente apos seu colapso mental,
o que deu a sua obra uma “verdade obscura: alguém que havia com certeza adentrado tanto os
segredos do ser que havia consequentemente perdido o juizo” (SAFRANSKI, 2010, p. 273). O
filésofo havia decretado a morte de Deus e, depois, chamado quem negava Deus de homem
louco, o suficiente para provocar a imaginacdo de quem buscava mistérios, diz Safranski. A
obra de Nietzsche foi administrada por sua irmé quando ele enlouqueceu, alterando trechos de
seus escritos para adequé-los a postura antissemita de seu proeminente marido nazista, o que
levou a diversas associagdes entre Nietzsche ¢ o nazismo. “Ela queria fazer de Nietzsche um
alemdo chauvinista e nacionalista, racista e militarista, e para uma parte do publico ela o
conseguiu até hoje” (2010, p. 273).

Entretanto, o filésofo tem grande influéncia entre os romanticos do periodo,
que o invocavam nas criticas contra as convencgdes burguesas, o utilitarismo, o racionalismo, e
inspirou as principais correntes artisticas do inicio do século XX. Conforme Safranski (2010),

2%  ¢¢

por causa de Nietzsche a palavra “vida” torna-se o que antes fora “ser”, “natureza”, “Deus”,

(13 29 Ge

eu”, “um novo som, secreto e tdo sedutor que aqueles que exigiam palavras solidas alertavam
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para a ‘agitagdo da vida’” (2010, p. 274). A Alemanha consolidava sua lideranga como poténcia
europeia continental mais rica e desenvolvida, o maior poder politico, com crescimento
educacional, na qualidade de vida das classes baixas e expansdo da seguranca social. Apesar da
oposicdo dos socialdemocratas, do sentimento de antigermanismo espalhado pela Europa
principalmente por conta da postura do imperador, o poder de Guilherme Il é dominante.
“Vida” terd neste contexto um sentido critico contra a cultura imperial militar
e filisteia, a moral burguesa, que doutrinava sua juventude a ser sobria e madura, o idealismo
da obrigacéo, e também contra o materialismo que imperou no século XIX; ela torna-se uma
palavra de ordem nos movimentos de juventude, das artes, de movimentos politicos e
trabalhistas. Era uma manifestagdo particular da visdo de mundo romantica que também nascia
da oposicéo a sociedade edificada pelo capitalismo industrial, o “irrompimento de uma mistica”

(SAFRANSKI, 2010, p. 279), a volta da ansia romantica pelo misterioso.

“Vida” significava a unidade de corpo e alma, a dindmica, a criatividade. O protesto
do Sturm und Drang e do Romantismo se repetia. Naquela época, a “natureza” ou
“espirito” eram as palavras de luta contra o racionalismo e o materialismo. O conceito
“vida” tem agora a mesma fungdo. “Vida” é uma proliferacdo de formas, riqueza
criativa, um oceano de possibilidades, tdo imprevisivel e cheio de aventura que ndo
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precisamos mais de um além. O terreno nos oferece o suficiente. Vida € o partir para
margens distantes e a0 mesmo tempo muito proximas, a prépria vida que exige que
se crie uma forma (SAFRANSKI, 2010, p. 274).

Os movimentos culturais de vanguarda sdo formas assumidas pela critica
roméantica da civilizagdo, como o expressionismo e o surrealismo, afirmam Lowy e Sayre
(1995), ambos ligados ao espirito roméantico pelo simbolismo. Os autores citam a defini¢do do
historiador da arte Philippe Jullian para simbolismo, que é “um jardim fechado onde se
refugiaram, no final do materialista século XIX, todos aqueles que tinham horror ao mundo de
Zola!!, medo das maquinas e desprezo pelo dinheiro” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 230). Os
artistas expressionistas compartilham de um “universo cultural esotérico, mistico, animado pela
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inspiragdo, ‘decadente’” (p. 230), uma reagdo a moral e estética burguesa e ao espirito
positivista realista da época. "A ironia, a melancolia e o pessimismo sdo as tonalidades
dominantes de um estado de alma que resulta da recusa permanente da realidade banal e
prosaica do mundo moderno” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 230).

Apesar de herdar caracteristicas do simbolismo, o expressionismo esta ligado
ao romantismo do inicio do século XIX, por ser um combate a época e sua realidade; ele ndo
resulta de uma estética ou doutrina comum entre os artistas, mas sim da atmosfera que a obra
destes reflete, alimentada pelo clima de “utopia, angustia, desespero e revolta” (1995, p. 231)
que a realidade inspira. Na pintura a negac¢do da realidade aparece com a “violéncia das cores
e a distribuicdo da luz no quadro — e da preocupacdo em exprimir a interioridade e seus
dilaceramentos” (p. 231). Conforme Aumont (2006), a palavra “expressionismo” ¢ atribuida ao
critico e historiador da arte Wilhelm Worringer, que a usou em 1911 para se referir a um
conjunto de obras expostas em Berlim consideradas pelo critico opostas ao impressionismo. “A
palavra teve um sucesso extraordinario, sendo aplicada com significacdes variaveis a poesia
(antes de 1914), ao teatro (depois da guerra) e enfim ao cinema (a partir do Gabinete do Dr.
Caligari, 1919)” (AUMONT, 2006, p. 291).

Lowy e Sayre (1995) afirmam que o romantismo continua no século XX e ele
teria se globalizado em decorréncia da expansédo do capitalismo ao longo do século XI1X, cujos
efeitos atingiam quase a totalidade da raca humana, aumentando o “potencial de uma critica
romantica para além dos grupos anteriormente atraidos por ela” (1995, p. 223). Os dois autores
apontam trés questdes que distinguem o romantismo que ocorre nestes séculos, sendo a primeira

o fato de que muitos autores e movimentos do século XX ndo se reconhecem enguanto

11 Emile-Edouard-Charles-Antoine Zola foi um escritor francés que viveu no século XIX e fundou o movimento
literario naturalista, influenciado pelo positivismo e as descobertas da area médica da época.
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romanticos, apesar da fazerem a critica ao capitalismo presente em nome do passado; a segunda
€ que o romantismo néo é hegemdnico como foi no final do século XVI1I, até por volta de 1830,
e a terceira é o surgimento de tipos de sociedade a partir do século XX com um tipo diferente
de capitalismo, que se dizem socialistas (LOWY; SAYRE, 1995).

2.7. O expressionismo aflora em meio a morte

O cinema nasce durante o Il Reich na Alemanha, que dura de 1871 a 1918,
sendo o imperador Guilherme Il um dos principais personagens dos primeiros anos de
projecdes, tendo sido filmado em diversas ocasifes. No periodo anterior a guerra, as
companhias cinematogréficas se concentravam em Berlim, Hamburgo e Munique e ainda
estavam em um estagio anterior a producdo francesa, inglesa ou americana, por exemplo. As
produtoras eram negdécios de familia, que entraram no ramo cinematografico para ampliar
vendas em equipamentos e filmes. Em 1913, ha uma virada no cinema alemé&o influenciada
pelas mudancas que aconteciam na producdo cinematografica de outros paises: a producdo
aumenta e surgem diversos géneros que se tornariam tipicos, como suspenses, dramas e filmes

de detetives,

[...] um significativo avanco em sofisticagdo cinematografica, com notavel uso de
locagBes externas e interiores de época. lluminacdo, movimento de cémera, e
montagem comegam a se desenvolver como parte de um sistema estilistico
reconhecivel, o que curiosamente se compara a manipulacao de espago e narragao nos
filmes americanos e franceses da época (ELSAESSER, 1996, p. 241 — tradugdo
nossat?).

E em 1913, também, que cresce na Alemanha o debate sobre o “filme de
autor”, uma tentativa de levar prestigio cultural ao cinema pegando carona nas obras de autores
publicados ou histérias ja encenadas no teatro. Neste contexto é produzido O estudante de
Praga (1913), dirigido por Paul Wegener e Stellan Rye, com roteiro do novelista Hanns Heinz
Ewers; a historia € baseada no conto William Wilson, de Edgar Allan Poe, e conta a historia de
um estudante que vende o seu reflexo para uma criatura demoniaca em troca de riqueza e do
amor de uma condessa, mas ele sera perseguido pelo seu duplo espectral, que serd um tormento
em sua vida. Conforme Eisner (2002), do “filme de autor” saiu uma das maiores for¢as do

cinema alemao, que €é o roteiro literario, tendéncia alema que levara o cinema a buscar valores

12[...] aquantum increase in cinematic sophistication, with remarkable use of outdoor locations and period nteriors.
Lighting, camera movement, and editing began to be deployed as part of a recognizable stylistic system, which
compares interestingly with the handling of space and narration in American or French films of the time.
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artisticos. “Com O estudante de Praga, os alemées compreendem imediatamente que o cinema
pode se tornar o médium por exceléncia de sua angustia romantica” (EISNER, 2002, p. 40).

Todo esse contexto de crescimento econdmico, artistico, de melhorias sociais,
mas tambeém de extremismos, entrard em uma nova fase com o inicio da Primeira Guerra
Mundial, uma vez que as relacfes diplomaticas entre o Império Germanico e outras nacdes da
Europa estavam estremecidas pela postura erratica do imperador Guilherme Il. Em 1914, um
revolucionério nacionalista bosnio mata o arqueduque Franz Ferdinand e sua esposa Sophie
Chotek, herdeiros do trono dos Habsburgos no Império Austro-Hangaro, em Sarajevo, evento
que desencadeou a Primeira Guerra Mundial. O imperador Habsburgo da um ultimato ao
governo da Sérvia, apds aval do imperador alemao, impondo condi¢es humilhantes para ndo
ser invadido, o que provoca uma reacdo em cadeia na Europa devido aos diversos acordos de
protecdo entre as nacfes. A Russia manifestou apoio a Sérvia em caso de guerra; os turcos,
temendo que 0s russos aproveitassem a situacdo para ataca-los, aliaram-se ao Império Alemao.
A Franca honrou o acordo com a Russia prometendo apoio aos Romanov. Mas a Sérvia aceitou
todos os termos do ultimato exceto um, assumir a culpabilidade pelo assassinato do futuro
imperador, o que deu & Austria uma desculpa para comecar a invasao.

O equilibrio dos poderes na Europa divida-se entre os Aliados (Franca, Gréa-
Bretanha e RUssia) e Impérios Centrais (Impérios Alemédo, Austro-Hungaro, Turco-Otomano e
Itdlia). Em primeiro de agosto de 1914, o Império Alemdo, em suporte ao Austro-Hungaro,
declara guerra a Russia e em seguida contra a Franca e Bélgica. No dia quatro a Gra-Bretanha
declara guerra contra os alemaes e os Estados Unidos entram em 1917, apds o caso do convite
feito pelo governo alem&o ao México para que este entrasse na guerra a seu favor.

Como estd apresentado no primeiro capitulo, o cinema tem um grande

crescimento durante a guerra, mas viria a ser importante na Alemanha depois dela.

Para muitos alemaes, a derrota de 1918 foi uma experiéncia inesperada e altamente
traumatica. Atingiu um ponto sensivel no habitus nacional e foi sentida como um
regresso ao tempo da fraqueza alema, dos exércitos estrangeiros no pais, de uma vida
na sombra de um passado mais grandioso. Estava em risco todo o processo de
recuperacdo da Alemanha. Muitos membros das classes médias e superior alemas —
talvez a grande maioria — sentiram que ndo poderiam viver com tamanha humilhag&o.
Concluiram que deviam preparar-se para a guerra seguinte, com melhores chances de
uma vitéria alema, mesmo que, no comeco, ndo estivesse claro como isso poderia ser
feito (ELIAS, 1997, p. 20).

No dia nove de novembro de 1918 foi extinta a monarquia alemé. O Il Reich,
marcado pela unificagdo alem& comandada com méos de ferro por Otto von Bismarck, chegava

ao fim com a abdicacdo do trono por Guilherme 1. O rei designara o partido social democrata
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para governar, o qual imediatamente tentou apagar as pequenas manifestacfes revolucionarias
visando fazer um governo social-liberal. O partido aliou-se ao exército que, a principio, ndo
apoiava seu governo, e exterminou muitos lideres da esquerda. As conturbacGes politicas
cresciam e fomentavam ideias e tendéncias sociais, economicas, artisticas.

Em agosto de 1919, o ex-chanceler Friedrich Ebert torna-se o primeiro
Reichsprasident (Presidente) ao assinar a nova Constituicdo Germanica e estabelecer como
sistema de governo o modelo parlamentarista democratico. Nascia a Republica de Weimar,
palco da manifestacdo artistica expressionista. Tratava-se de uma Republica muito fragil que
permitiu o crescimento de extremistas tanto da ala esquerda quanto da direita. O governo nao
contava com apoio social e do destruido exército, o que facilitava a difusdo de ideais
revolucionarios. A Republica de Weimar durou de 1919 a 1933 e recebeu esse nome por causa
da cidade de Weimar, onde uma assembleia nacional foi realizada para produzir uma nova
constituicdo depois que a monarquia foi abolida. Essa foi a primeira tentativa na histéria alema
de estabelecer uma democracia liberal; ela aconteceu durante um periodo de conflitos civis e
falhou com a ascenséo de Adolf Hitler.

Um ano antes da fundacdo da republica o escritor expressionista aleméo
Kasimir Edschmid faz uma declaracdo sobre o expressionismo; para Edschmid ha uma
realidade, um mundo exterior que influencia o artista e do qual ele faz parte. O artista sente essa
realidade pelos seus sentidos e gera impressdes — sentimentos, estados de espirito, reflexdes,
ideias; 0 expressionismo seria a expressdo dessas impressdes, a vazdo em forma de arte da
subjetividade do artista. Os atos, 0 mundo exterior, deixam de ser algo em si, um objeto, para
aprofundar sua esséncia critica, permitindo o conhecimento de sua forma verdadeira,
libertando-se da pressao de uma falsa realidade. O artista cria, entdo, uma realidade baseada nas
suas impressdes interpretativas, e ndo na realidade observada. Sdo vis6es que transformam o
mundo interior dos sentidos que rondam o cotidiano, rondam as representacdes dos objetos e
seus significados numa plasticidade reveladora do aspecto trdgico do mundo exterior, de forma
crua e exagerada, destruindo o realismo, a harmonia e a serenidade. O espirito romantico
encontra nas mortes e mazelas provocadas pela guerra uma valvula de escape e desenvolve uma
estética ligada a revolta romantica contra a realidade moderna, sendo a deformagéo dela uma

de suas caracteristicas. Para Kasimir Edschmid, escritor expressionista,

0 expressionismo é uma reacdo ao impressionismo, o qual reflete as cintilagdes
equivocas da natureza, sua diversidade inquietante, suas nuangas efémeras; luta, ao
mesmo tempo, contra a decalcomia burguesa do naturalismo e contra o objetivo
mesquinho que este persegue: fotografar a natureza ou a vida cotidiana. O mundo ai
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estd; seria absurdo reproduzi-lo tal qual, pura e simplesmente (in EISNER, 2002, p.
18).

No ano de fundagéo da republica, o poeta expressionista Kurt Pinthus publica
o texto Crepusculo da humanidade, critica a alienacdo da vida moderna, principalmente sobre
como o homem havia se tornado dependente daquilo que ele mesmo estava criando com a
ciéncia, a ordem social e aos costumes burgueses (LOWY; SAYRE, 1995). Esse texto abre uma
coletanea de poesias de diversos autores que, conforme Pinthus, perceberam um aspecto de
decomposi¢do da civilizagdo “e seu olhar premonitério ja enxerga as ruinas de uma cultura
inessencial e de uma ordem da humanidade inteiramente erigida sobre o mecanico e o
convencional” (in LOWY; SAYRE, 1995, p. 232). Léwy e Sayre citam o filésofo e historiador
da arte Jean-Michel Palmier a respeito da relacdo entre o expressionismo e 0 romantismo; para
Palmier, o expressionismo partilha do mesmo pathos anticapitalista da visdo de mundo
romantica “sob uma forma mais sombria, mais desesperada, [...] desse 6dio da técnica e das
cidades, dessa mistura de amor e medo que eles sentem profundamente [...]” (in LOWY;
SAYRE, 1995, p. 232).

Durante da Republica de Weimar, o expressionismo atingiria seu auge com o
cinema e, mesmo o estilo ndo tendo sido o mais popular, tornou-se uma referéncia para a década
de 1920 e influenciou cineastas de muitos paises, 0s primeiros anos da experiéncia democratica
alemd. Lotte H. Eisner (2002), em seu estudo sobre o cinema expressionista, carrega na

descricdo do periodo que se segue apds o fim dos conflitos.

Os anos que seguem a Primeira Guerra Mundial séo uma época singular na Alemanha:
0 espirito germanico se recompde com dificuldade do desmoronamento do sonho
imperialista; os mais intransigentes tentam se recobrar com um movimento de revolta,
mas este é imediatamente sufocado. A atmosfera conturbada atinge o paroxismo com
a inflagdo, que provoca a destruigdo de todos os valores; e a inquietagdo inata dos
alemdes adquire proporgdes gigantescas. Misticismo e magia — forcas obscuras as
quais, desde sempre, 0s alemédes se abandonaram com satisfacdo — tinham florescido
em face da morte nos campos de batalha. As hecatombes de jovens precocemente
ceifados pereciam alimentar a nostalgia feroz dos sobreviventes. E os fantasmas, que
antes tinham povoado o romantismo alemdo, se reanimavam tal como as sombras de
Hades ao beberem sangue (EISNER, 2002, p. 17).

O clima que impera nos primeiros anos de republica mantém ativo o espirito
romantico da deécada de 1910, que apds dominar as artes classicas na Alemanha pelo
expressionismo, transforma o cinema enquanto linguagem visual e enche suas imagens de um
profundo simbolismo enraizado no presente e no passado. Conforme Evans (2014), a sensacao

era de batalha cultural, pois sem a censura do império e da guerra a cultura modernista se
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expande em choque a burguesa, que havia sustentado padrdes de beleza meigos, de elevacao
espiritual e pureza artistica que ndo combinavam com o que estava sendo feito pelos artistas
modernistas. O crescimento dos meios de comunicagdo, como cinema, radio e imprensa, e sua
tendéncia em se adequar as massas confrontava os ideias burgueses dominantes, pois ao invés
das mitoldgicas 6peras de Wagner, as plateias viam obras expressionistas “ambientadas entre
0s pobres e oprimidos do inicio do século XIX e incorporando musica atonal e padrdes de fala
cotidiana” (EVANS, 2014, p. 174).

A atmosfera de liberdade cultural e sexual que se seguiu ao fim da censura da
guerra fez com que os alemées mais velhos se sentissem alienados, com o sentimento de que a
ordem e a disciplina haviam desaparecido, e uma degenera¢do moral tomava conta da sociedade
(EVANS, 2014). “A comercializagdo do lazer, com cinema, imprensa de tabloides, saldes de
baile e radios, estava alienando muitos jovens dos valores mais rigidos e tradicionais da cultura
do movimento operario” (EVANS, 2014, p. 176). Segundo o autor, a emancipacao das mulheres
apos 1918, com direito a votar e se candidatar em todos os niveis, a ingressar nas principais
profissdes, reforcava a critica burguesa de que a constituicdo da familia estava em perigo, sendo
diversos movimentos feministas acusados de minar a raca alema por conta também da queda
da taxa de natalidade e opiniGes sobre autocontrole sexual.

Berlim é um dos principais centros culturais da Europa na década de 1920 e
ber¢o da producdo cinematografica chamada de “era de ouro” do cinema mundial, periodo
compreendido entre os pioneiros da década de 1910 (Griffith, Ince, DeMille), e as experiéncias
de montagem soviéticas no final dos anos 1920 (Eisenstein, Vertov, Pudovkin). O trabalho dos
diretores alemaes entre 1918 e 1928 apresenta uma rica diversidade e ndo ha somente o cinema
expressionista, que ndo foi mais popular que os filmes de época de Ernst Lubitsch, mas legou
classicos que se tornaram referéncia e influenciaram o cinema mundial, sendo os mais
lembrados do periodo. E, assim como nas demais artes, 0 expressionismo no cinema ndo possui
caracteristicas formais que o distingue enquanto tal, aparecendo de diversas maneiras por meio
de cenérios, personagens, iluminacéo, fotografia e na critica que faz a contemporaneidade.

Dois famosos livros disponiveis a respeito do cinema expressionista sdao A
tela demoniaca (2002), de Lotte Eisner, e De Caligari a Hitler (1988), de Siegfried Kracauer,
que buscam explicar os filmes deste tipo como sintomas do presente, principalmente Kracauer,
que amarra 0 desenvolvimento do cinema expressionista ao nazismo. Desviando desta
tendéncia, observa-se nestas obras referéncias a respeito dos filmes, dos artistas envolvidos, das
caracteristicas de cada producdo e suas influéncias, pois o0s autores apresentam um vasto

panorama a partir da década de 1920 e praticamente nenhuma referéncia ao primeiro cinema
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alemé&o. Procuram tragar o percurso deste cinema na Republica de Weimar e sua influéncia nas
décadas seguintes, em parte pela debandada de artistas que fugiam das perseguicBes nazistas.
Eisner (2002) explica o nascimento do cinema expressionista aleméo a partir do teatro de Max
Reinhardt, um dos tradutores da estética expressionista da pintura e literatura para o palco,

pioneiro na utilizacdo de variadas técnicas de iluminacao.

Reinhardt foi o primeiro a pdr em cena o0s contrastes entre claro-escuro, utilizando
mantos de luz que se derramavam de uma janela alta num interior escuro, o choque
de luzes e sombras, iluminacao stbita de uma personagem ou um objeto com o facho
de um projetor, afim de concentrar ai a atengdo do espectador, e a tendéncia de deixar
neste exato instante todas as outras personagens e objetos mergulhados em trevas
indefinidas (Eisner, 2002, pg. 45).

Os principais atores do cinema do periodo classico alemé&o vieram do teatro
de Reinhardt, como Paul Wegener, Werner Krauss e Emil Jannings, que também fizeram
carreira em Hollywood. Diretores responsaveis por obras emblematicas do cinema
expressionista também comecaram no teatro de Reinhardt. Paul Leni dirigiu filmes como O
gato e o canario (1927), O Homem que ri (1928) e O ultimo aviso (1929); ele formou-se em
decoracdo com o diretor de teatro e fez os cenéarios de seu filme O Gabinete das Figuras de
Cera (1924), sucesso que o levou a Hollywood.

F. W. Murnau era formado em histéria da arte quando foi assistente de
Reinhardt. O Menino Azul (1919), seu primeiro filme, mostrava uma atmosfera e temas
fantasticos, um limite entre sonho e realidade que se repete em outros filmes do expressionismo.
Dirigiu Nosferatu (1922), A Ultima Gargalhada (1924) e Fausto (1926), entre outros. Murnau
emigrou para Hollywood em 1926, apds concluir Fausto, contratado pela Fox, onde realizou
Sunrise, ganhador de trés estatuetas do prémio Oscar em 1927.

E Ernest Lubitsch, diretor que comegou como ator e se consagrou junto com
Max Reinhardt, tornando-se um dos pioneiros do cinema alemdo. Lubitsch criou os filmes de
época na década de 1910 e deu impulso na carreira cinematografica de muitos que faziam parte
do corpo de atores do teatro alem&o. Madame Dubarry (1919), Ana Bolena (1920), Danton
(1921) e Sumurum (1920), este ultima adaptacdo da famosa peca de Reinhardt para o cinema,
sdo seus grandes filmes. Saiu da Alemanha em 1922 e tornou-se o primeiro diretor aleméo a
ser contratado por uma empresa de Hollywood, onde se destacou na dire¢cdo de musicais,
conquistando diversas indicagdes ao Oscar.

Tanto Eisner (2002) quanto Kracauer (1988) e Gay (1978) destacam,

entretanto, o impacto de O Gabinete do Dr. Caligari, dirigido por Robert Wiene e lancado em
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fevereiro de 1920, em Berlim. “Com seu enredo de pesadelo, sua tendéncia expressionista, sua
atmosfera obscura, Caligari continua a personificar o espirito de Weimar para a posteridade”,
diz Gay (1978, p. 119). Conforme Eisner (2002), os cenarios geometrizados e curvos foram
fabricados com materiais baratos para driblar as dificuldades financeiras da época e também a
falta de matéria prima.

O sucesso de Madame Dubarry nos Estados Unidos e de Caligari na Europa
foram fundamentais para quebrar o boicote internacional aos filmes alemaes. O maior produtor
da Alemanha nos anos 1920-30, e segundo Elsaesser (1996) o mais influente da Europa no
periodo, Erich Pommer foi responsavel por muitos classicos do cinema de Weimar, como 0s
dois citados acima, além de A Gltima gargalhada (1924), Fausto (1926), Metropolis (1927) e
O anjo azul (1930). Ele trabalhou nos Estados Unidos e retornou para a Alemanha ap06s a
Segunda Guerra Mundial para participar da reconstru¢do do cinema no pais. Pommer era
responsavel pela promoc¢édo dos filmes da Decla-Bioskop, produtora que seria incorporada a
UFA no comeco da década de 1920, onde implantou um sistema de divulgacdo que se dividia
em duas frentes: uma voltada para o mercado internacional de massa para competir com o
dominio hollywoodiano, na qual se encaixavam os filmes de Lubitsch, como Madame Dubarry;
outra destinada ao cinema de arte, circuito mais restrito a Europa, que garantiu o prestigio ao
cinema alemao. Entre 1924 e 1926, o produtor trabalha para a UFA, estabelecendo um padréo
de producdo que dava liberdade criativa a equipe e seria mantido apds sua mudanca para 0s
Estados Unidos. Esse padrdo criou o “estilo UFA” de fazer filmes “[...] no ambito da
experimentacao e improvisacdo técnica e estilistica em qualquer estagio de um projeto. Isto
levou a uma forte confianca no trabalho em estidio, o que os admiradores da UFA acharam
‘atmosférico’, e outros meramente ‘claustrofobico’ (ELSAESSER, 1996, p. 250 — traducéo
nossa'®).

O barateamento das producdes expressionistas dos primeiros anos por conta
da crise inverteu-se com o tempo, e os filmes tornaram-se superproducdes para a época, cada
vez mais elaborados e caros; revolucionavam em técnicas de efeitos especiais, iluminagéo,
angulos e movimentos de camera, sets grandiosos que tornaram a Alemanha do periodo de
Weimar a referéncia em produgdo, mas sem sucesso financeiro. Apds a UFA ter perdas

financeiras entre 1926 e 1927, parte delas com a producdo de Metrdpolis (1927), seu maior

131...] with scope for technical and stylistic experimentation and improvisation at almost every stage of a project.
This led to heavy reliance on studio-work, which Ufa's admirers thought 'atmospheric’, and others merely
‘claustrophobic’.
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credor, o Deutsche Bank, planejou uma intervencao judicial caso o prejuizo nédo fosse coberto
com algum capital externo; foi a oportunidade que o magnata da comunicacdo alemi e
proeminente nazista Alfred Hugenberg encontrou para ampliar seus negdcios e influéncia
politica, tornando-se o maior acionista da empresa.

Com Hugenberg, a UFA inicia um novo periodo e é reestruturada para seguir
0os modelos de Hollywood, da producdo a distribuicdo, e tornar-se vidvel ndo apenas
artisticamente, mas, principalmente, economicamente. Porém, a recuperacdo e sucesso
financeiro legou o custo ideoldgico a empresa, agora sob o dominio de Hugenberg. Ele era um
dos fundadores dos grupos pangermanicos que surgiram ainda no Il Reich, basicamente
composto por radicais nacionalistas e antissemitas; Hugenberg enriqueceu no inicio do século
com jornais e revistas por todo o pais, tinha uma agéncia de noticias que disseminava sua
opinido contra qualquer tentativa de compreensdo internacional, contra o liberalismo, contra a
Republica (GAY, 1978).

A partir dos anos 1930, a UFA estabiliza-se enquanto negdcio e os musicais
e comédias sdo os principais produtos da época. O modelo de producdo dividido entre filme de
arte e filme feito para o grande publico, cada vez mais € transformado em uma via Unica de
producdes que buscam sucesso internacional. Entretanto, o cinema alemdo ja ndo era mais o
mesmo, principalmente por conta da debandada para Hollywood que ocorreu primeiro, e depois
pela queda da Republica diante do governo nazista e a supressao de direitos e liberdade artistica,
diz Evans (2011) e Elsaesser (1996).

No documentario Arquitetura da Destruicdo (1989), o diretor sueco Peter
Cohen mostra Hitler e outros notaveis nazistas se relacionando com as artes ao longo do regime,
as grandes exposicOes organizadas com as obras escolhidas pelo Fihrer, bem como a
perseguicdo a artistas judeus e outros representantes da arte moderna. Para estabelecer o padrao
de arte de uma nova civilizacdo ariana Hitler recorreu a duas de suas fixacdes, a Antiguidade e
Richard Wagner, o culto ao legado nérdico e o mito do sangue puro, temas que Hitler apreciava
em suas Operas.

Desta forma, as obras de arte ligadas a vanguardas modernas eram vistas
como degeneradas, o pressagio de um destino de depravacao espiritual e intelectual. A partir de
marco de 1933, apenas dois meses apos a posse de Hitler como chanceler, 0 novo governo
iniciou o trabalho de “limpeza” dos museus e galerias, juntando o que nao considerava arte
genuinamente ariana em uma exposi¢ao chamada “Arte Degenerada”. Esta “colecao” era
composta pelo trabalho de 730 artistas banidos da Alemanha, a maioria de tendéncias

expressionistas e cubistas. No seu discurso para a inauguracdo da Casa de Arte Alemd e da
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Grande Exposicao de Arte Alema, em 18 de julho de 1937, Hitler afirmou que este era “o fim

da loucura na arte e da negacao da cultura alema”.

Hitler escreveu sobre o “perigo” da assimila¢do judaica para a cultura alemd em
Minha Luta. A contaminagcdo, em matéria de cultura, manifesta-se na arte, na
literatura, no teatro. Cobrindo de ridiculo o sentimento espontaneo, destroem todo
conceito de beleza e elevacdo, de nobreza e de bondade, arrastando o homem aos seus
sentimentos inferiores. A religido é ridicularizada. Bons costumes e moralidades sdo
taxados de coisas do passado, até que os Ultimos esteios de uma nacionalidade tenham
desaparecido. (HITLER, 2011, p. 142).

Neste novo cinema que surgiria sob o nazismo ndo haveria criminosos
cerebrais — O Gabinete do Dr. Caligari — lendarias figuras sombrias e descontroladas que
protegem judeus — O Golem — vampiros — Nosferatu — impostores malignos — Dr. Mabuse —
desonra — A Ultima Gargalhada — multiddes incontrolaveis — Metrépolis — pactuantes do
demonio — Fausto — e nem assassinos de criangas, como em O Vampiro de Disseldorf. N&o
havia mais espaco para a obscuridade e nem para a sensualidade vulgar e perversa de Lola,
personagem de O Anjo Azul (1930) interpretada por Marlene Dietrich, filme que gerou polémica
em todo o pais. As artes e a ciéncia serviram-se de elementos do Romantismo sem serem
necessariamente expressdes romanticas, alterando e adaptando tais elementos conforme o
contexto historico-cultural do momento em que foram invocados, como uma tradicdo que se

desdobra de forma ambigua e se adapta ao espirito do tempo.
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CAPITULO 111 - O ESPIRITO ROMANTICO NO CINEMA EXPRESSIONISTA

3.1 Metodologia de pesquisa e anélise

Inicialmente, este estudo parte de uma pesquisa bibliografica a respeito da
historia do cinema e busca compreendé-lo como fenémeno cultural que influenciou a sociedade,
sendo ao mesmo tempo influenciado por ela e pelo universo simbolico em que esta inserido, e
apresenta um contexto para sua evolugdo enquanto meio de comunicac¢ao de massa. Aprofunda-
se na historia da Alemanha e sua tradi¢cdo romantica entre o fim do século XVIII e inicio do
século XX, tracando um roteiro de como essa visao de mundo influenciou essa sociedade, sua
arte e o cinema produzido nesse pais. A partir do exposto sobre o Romantismo, busca-se
identificar e analisar os aspectos dessa visdo de mundo nos filmes selecionados, conforme
concepcao de Lowy e Sayre: 0 Romantismo como uma estrutura antagonica a estrutura da
modernidade criada pelo capitalismo industrial. Sob esse mesmo ponto de vista sdo enfocados
0S personagens, nos quais busca-se encontrar simbologias que remetam a concepcédo adotada.

Os filmes selecionados sdo: O Gabinete do Doutor Caligari, de Robert Wiene
(1919); O Golem — Como Veio ao Mundo, de Paul Wegener e Carl Boese (1920); Nosferatu, de
F. W. Murnau (1922). A opcéo por eles da-se por serem trés producdes de destaque do periodo,
consideradas o auge do cinema expressionista alemao e influenciadoras do cinema de terror e
suspense; apesar de enredos e visuais bastante distintos, pretende-se mostrar que tudo provém
da mesma visdo de mundo, relacionando-as as tipologias estabelecidas por Léwy e Sayre
(1995).

No decorrer de dois séculos de cultura e pensamento influenciados pelo
Romantismo as mais diversas formas artisticas surgiram para dar vazao a sentimentos e ideias,
mas existem “vinculos significativos entre forma e fundo” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 47),
estratégias formais que podem ser reconhecidas a partir da visdo de mundo romantica. Os
autores citam como exemplo uma forma que se repete em periodos distintos: a estratégia de
defesa contra 0 mundo burgués; como o lirismo do come¢o do Romantismo, uma negagédo
estilistica da uniformidade e frieza relacionadas a burguesia; “a ‘impassibilidade’ do

parnasianismo ou do Flaubert da maturidade [...] podem ser concebidos como uma estratégia
de autodefesa contra esse mesmo mundo” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 48).

Todas as articulagbes da visdo de mundo séo suscetiveis de ter repercussdes no nivel
da forma. A nostalgia da Idade Média ou da Antiguidade pode inflectir o estilo em um
sentido, a atracdo pelo exdtico ou mundo rural em outro, e assim por diante. Se nao
hd davida de que é impossivel explicar todos os aspectos formais de uma obra
romantica diretamente pela referéncia a visdo do mundo, ndo deixa de ser verdade que
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o artista romantico trava sua batalha contra a modernidade também no nivel da forma
(LOWY; SAYRE, 1995, p. 48).

Em busca desta repercussdo no nivel da forma, sera aplicado o método de
analise filmica proposto por Vanoye e Goliot-Lété, que privilegia aspectos de segmentacdo do
filme, como espaco, tempo, montagem ou a logica narrativa, possibilitando uma compreenséo
detalhada dos elementos que compdem a linguagem cinematografica da obra e uma leitura
individual das unidades de montagem*. Conforme Aumont (2006), a definicdo de plano é
bastante delicada, pois diversos autores fazem nomenclaturas diferentes e discordam com
relagdo ao tipo de plano a que ela se refere. Assim, utilizaremos para descrever as imagens
filmicas as indicacdes que o autor propde como sendo as mais aceitas: os planos geral, de
conjunto, médio, americano, aproximado, primeiro plano, close up e plano detalhe, que séo os
termos que designam o “tamanho” do plano. Com relagdo aos planos em movimento, uma vez
que os citados podem ser produzidos com a camera fixa, Aumont destaca a panoramica, 0
travelling e o0 zoom, que podem promover uma transformagéo dos diversos planos citados ao
dar-lhes movimento.

Vanoye e Goliot-Lété enfatizam que o filme é um produto cultural
pertencente a um tempo histérico especifico e ndo deve ser isolado de outros setores da
sociedade, como as outras artes, politica, economia ou ciéncias, pois analisa-lo é também situa-
lo neste contexto. “Nosso propdsito serd mais de interrogar o filme, na medida em que oferece
um conjunto de representacdes que remetem direta ou indiretamente a sociedade real em que
se inscreve” (2006, p. 55).

Assim como faz Marc Ferro (1992), esclarecemos que os filmes ndo estdo
sendo considerados do ponto de vista semiolégico e ndo se pretende fazer um estudo estético
ou de historia do cinema; nesta pesquisa eles sao vistos como produtos, “uma imagem-0bjeto,
cujas significagdes ndo séo somente cinematogréficas” (FERRO, 1992, p. 87), e consideramos,
como o autor, que estes filmes valem pela abordagem socio-histérica que autorizam, além
daquilo que testemunham a respeito da realidade que representam.

Moscovici (2015) diz que “ndo existe fumaga sem fogo”; ou seja, onde ha um
indicio h&d uma historia por trés, escondida, possivel de ser desvendada através da investigacdo
deste indicio; diz também que o passado € mais real que o presente, no sentido de que a realidade

de hoje é controlada por representacdes consolidadas anteriormente, o que pressupde uma

14 Aumont (20006) diz que ao pensar o plano como uma unidade de montagem ele deve ser considerado em duas
formas: fragmentos breves (que duram poucos segundos ou ainda nem um segundo) e fragmentos longos (que se
estendem por um tempo significativamente maior, passando, as vezes, de minutos).



106

continuidade. Dessa forma, sendo o Romantismo uma visdo de mundo que moldou a cultura do
século X1X, aqui em destaque a da Alemanha, sua influéncia nestes filmes é exemplo de sua
continuidade, e da forca que o passado exerceu no presente em que os filmes do corpus da
pesquisa foram produzidos.

Acreditamos ser possivel identificar, descrever e analisar as influéncias
romanticas na forma e no contetdo destas obras, gerando um conjunto de caracteristicas que
possibilitard relacionar o filme a um determinado tipo de Romantismo, ou a varios deles,
abrindo caminho para um nivel mais profundo de compreenséo a respeito dos temas dos filmes
e do contexto social em que se inserem; do mesmo modo, ao identificar a manifestacdo
romantica, poderemos dizer em reacdo a que elas aparecem de determinada forma, uma vez
que, por serem romanticas, naturalmente reagem a algo no presente.

Para Vanoye e Goliot-Lété (2006), analisar um filme é “despedagar,
descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que ndo se percebem
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isoladamente ‘a olho nu’” (p. 15). Ao obter um conjunto distinto de elementos do mesmo filme,
poderemos estabelecer relages entre esses elementos isolados e, a partir dai, “compreender
como eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir um todo significante” (p. 15).
Assim, faremos as analises dos filmes que compdem o corpus da pesquisa seguindo o modelo
que Vanoye e Goliot-Lété aplicam em sua analise de Rebeca (1940), de Alfred Hitchcock, que

consiste nas seguintes etapas:

a. Informacdes gerais e resumo;
b. Segmentacao do filme em grandes atos (prélogo, atos, epilogo);
C. Anaélise do filme com apontamentos sobre imagem, som, narrativa e linguagem

cinematogréfica;

Por fim, um quarto t6pico constitui-se na analise a respeito da influéncia do

espirito roméantico nos filmes e em quais aspectos ele se manifesta.
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3.2 O Golem, como veio ao mundo — expressionismo e antissemitismo romantico

E preciso justificar a opgéo pela copia do filme que esta disponivel na internet
pelo canal OnlyClassicMovies, no portal Youtube®®, a uma copia em DVD. No Brasil, a copia
disponibilizada pela Continental € uma versdo de 68 minutos de O Golem, bastante editada em
comparagéo as outras versdes. Conforme a autora Elfriede Ledig'®, ha seis versdes do filme que
foram feitas para cinco paises na época e que podem ter uma varia¢do de até 30 minutos de
diferenca. Assim, diante dessa variagao, optamos por uma versdo gque nao é a mais longa nem
a menor, ja que as versdes maiores, que chegam a 100 minutos, contém cenas aparentemente
sem ldgica que podem ser consequéncias de exclusdo de trechos danificados ou erros de
montagem.

Outro foco observado na escolha da verséo € que ela tivesse a coloracdo que
alguns filmes expressionistas ganharam na prds producdo original, com algumas sequéncias
tingidas em verde, azul e vermelho, sendo que outras permaneceram em preto e branco.
Ativemo-nos também a trilha sonora original, uma vez que algumas versdes trazem novas
trilhas sonoras compostas por artistas contemporaneos. A versao escolhida traz toda a parte
textual do filme em inglés, ou seja, as falas, encaminhamentos do narrador e mensagens em
papéis e livros, estdo em inglés. Um ultimo topico que deve ser esclarecido é a contagem da
duracéo do filme; as indicagcdes levam em consideracao o filme a partir do surgimento da logo
da Transit Film e Friedrich Wilhelm Murnau Stiftung, que é quem detém os direitos originais
da obra e a libera internacionalmente.

Em relacdo ao diretor Paul Wegener, trata-se de uma das figuras mais
importantes do inicio do cinema classico alemé&o, tendo iniciado como ator com Max Reinhardt
e produzido a primeira versdo de O Golem em 1914; tal versdo esta completamente perdida e,
conforme Eisner (2002), ela misturava fatos contemporaneos com as lendas que deram origem
ao longa. Para o diretor, o cinema era a melhor arte para se apoderar do universo fantastico de
E.T.A. Hoffmann, do tema do duplo (o “eu” e o mundo ao redor), pois “a técnica, a forma, dao
ao conteldo seu verdadeiro significado. [...] Eu me dei conta de que a técnica da fotografia ia
determinar o destino do cinema” (in EISNER, 2002, p. 41).

15 0 filme pode ser conferido pelo seguinte endereco: https://www.youtube.com/watch?v=ArHM_UATrtPI
(Acessador pela Gltima vez em 01 de fevereiro de 2018).

16 Citada por Michael Korfmann, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em seu artigo “Romantico,
expressionista e colorido: O Gabinete do Dr. Caligari”, publicado na revista Fragmentos em 2006. N&o h4 tradugéo
disponivel para o portugués ou para o inglés do trabalho da autora.
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A histdria que fascinou Wegener € uma lenda judaica que teria origem no
gueto judeu de Praga, por volta do seculo XVI, e conta a respeito de um rabino que criou a
criatura de barro para proteger seu povo de ameagas antissemitas e, apds a criatura cumprir sua
missao, ela voltou a ser po. A historia ganha popularidade a partir de 1808, quando Jakob
Grimm publicou um verbete a respeito da criatura na revista literaria e folclorica Zeitung fur
Einsiedler, o principal veiculo dos romanticos de Heidelberg e, no século XIX, tornou-se o
centro de autores e artistas que publicavam e pesquisavam sobre o fantastico. Em 1915, o
escritor Gustav Meyrink publica um romance baseado na lenda e intitulado O Golem, que teria
sido inspirado por dois filmes com Wegener: O Estudante de Praga (1913) e a primeira versdo
de O Golem (1915), ambos sobre lendas sobrenaturais judaicas rodados em locagcdes medievais
da antiga cidade. A versdo de 1920 de Wegener incorpora uma série de representacdes do
judaismo, associando o0s judeus ao misticismo e mostra o complexo relacionamento que
perdurou por séculos entre a monarquia e os judeus. Wegener atuou em filmes de propaganda
nazista ap6s 1940, mas também foi acusado de financiar grupos de oposicao, tendo sido um
importante personagem na reconstrugdo da vida cultural em Berlim ap6s a Segunda Guerra
Mundial.

3.2.1 Informac6es

Titulo original: Der Golem, wie er in die Welt kam
Titulo em portugués: O Golem, como ele veio ao mundo
Titulo em inglés: The Golem, how he came into the world
Ano: 1920

Pais: Alemanha

Duracdo: 85 minutos

Diregéo: Paul Wegener e Carl Boese

Producéo: Paul Davidson

Estadio: Union-Film - UFA

Roteiro: Henrik Galeen e Paul Wegener

Cenérios: Hans Poelzig

Camera: Karl Freund

Trilha Sonora: Aljoscha Zimmermann

Distribuigéo: Kino Lorber (Estados Unidos)

Género: Terror/Expressionismo
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Personagens principais

O Golem — Paul Wegener

Rabino Low — Albert Steinriick

Miriam — Lyda Salmonova

Famulus, assistente do rabino Low — Ernst Deutsch
Rabino Jehuda, sabio da comunidade — Hanns Sturm
Bedel do templo — Max Kronert

O Imperador — Otto Geblhr

Cavaleiro Florian — Lothar Miithel

Pequena garota — Loni Nest

Resumo

O rabino Low, lider da comunidade judaica que vive no gueto de Praga no
século X VI, vé nas estrelas que um grande infortdnio atingira seu povo. Logo em seguida, um
decreto é emitido pelo imperador do Sagrado Império dando um prazo para que todos os judeus
saissem do reino, pois eram acusados de diversos crimes, entre eles de praticar artes das trevas,
ndo respeitar feriados cristdos e desejar os bens de seus proximos. Para proteger seu povo, 0
rabino constroi o Golem, uma criatura de barro que ganhara vida através de uma palavra méagica
soprada por um demdnio. Apos o rabino apelar por uma audiéncia com o imperador, é recebido
na corte, convidado a entreter os presentes com magicas. Neste momento, o0 rabino cria a
oportunidade para que o perdao imperial seja concedido sem que tivesse sido pedido, porém, a
arma criada pelo rabino se voltara contra ele, causando o terrivel infortinio que ele havia

previsto nas estrelas.

3.2.2 Dinamica da narrativa

O filme é apresentado no formato de cinco capitulos, que podem ser
organizados conforme a segmentacéo sugerida por Vanoye e Goliot-Lété (2006):
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Prélogo: 8 min - A previsao: Rabino Low V€ nas estrelas que um grande infortunio caira sobre
seu povo. Ele comunica sua filha Miriam e dirige-se ao templo, onde pede ao rabino Jehuda
que chame todos os sabios da comunidade para orarem durante toda a madrugada. Os homens
reinem-se no templo para orar, mas a previsdo do rabino se cumpre e um decreto surge

flutuando no ar — o prologo apresenta o desafio que levara a todas as outras situacdes do filme.

Ato I: 11 min — O imperador do Sagrado Império Germanico assina o decreto de expulsdo do
povo judeu e envia um cavaleiro, chamado Florian, para entregar a ordem. Enquanto isso, o
rabino Léw comeca a esculpir o Golem e Florian se dirige ao gueto judeu, onde conversa com
o rabino Jehuda, que o leva para a casa do rabino Léw. Florian e Miriam se apaixonam a
primeira vista, enquanto rabino Low pede uma audiéncia com o imperador. O cavaleiro aceita
em tentar a audiéncia e Miriam lhe oferece bebida, ganhando uma rosa em troca — no primeiro
ato, iniciam-se as tramas da construcéo do Golem, do relacionamento entre Florian e Miriam e

da ida de Low até o castelo, que sera resultado de seu pedido a Florian.

Neste momento termina o primeiro capitulo do filme, que engloba todo o
prélogo e primeiro ato num total de 19,39 minutos. A divisdo de Wegener apresenta a suspeita
do infortunio, sua confirmacdo, o inicio da criacdo do Golem, comeco do romance e o pedido
de audiéncia com o imperador nesta parte. Mas ele insere alguns planos de passagem apos a
oracdo no templo, como o gato preto atravessando o telhado, um plano geral dos telhados
pontiagudos do gueto judaico parcialmente iluminados pelas estrelas e o decreto flutuante, que
sugerem o encerramento do prélogo; em seguida, uma abertura de iris a partir da coroa imperial
inicia a cena da assinatura do decreto, efetivando a previsdo do rabino e marcando uma mudanca

de ambiente e passagem de tempo.

Ato I1: 18 min — O rabino Léw termina a estatua de barro do Golem, enquanto Florian retorna
ao gueto judeu com a resposta do imperador sobre o pedido de audiéncia. Miriam recebe 0
cavaleiro, que se declara e é correspondido. O rabino chega na sala onde eles estdo e recebe a
resposta positiva do imperador, que é comemorada. Apds a saida de Florian, Miriam é
repreendida pelo pai. Acompanhado de seu assistente Famulus, o rabino faz o ritual de
invocacdo do demonio Astaroth, que diz a palavra méagica dando vida ao Golem. O rabino
escreve a palavra em um papel, coloca-a em um amuleto no formato de estrela de Davi e

introduz o amuleto no peito do Golem, que acorda. A criatura agride Famulus, mas o rabino tira
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rapidamente o amuleto, imobilizando novamente a criatura. Eles agradecem a Deus — este ato

compreende todo o segundo capitulo do filme.

Ato I11: 22 min — O Golem executa algumas atividades domésticas para o rabino, como cortar
lenha, tirar agua do poco e ir a venda. A comunidade judaica se espanta com a criatura,
apresentada como o novo servente do rabino LOow. Florian suborna um homem para que
entregue um bilhete a Miriam, marcando um encontro. O rabino vai até o imperador, onde
acontece um festival, e leva 0 Golem. Enquanto Florian vai para o gueto, o rabino apresenta a
criatura para a corte, mas o imperador pede mais magica, o que leva o castelo a desmoronar e,
em meio ao desespero, o imperador pede ao rabino que o salve em troca do perdao para seu
povo. O Golem segura o teto antes que ele caia sobre a cabeca de todos. O rabino volta para o
gueto com o Golem e o livramento do decreto e pede ao porteiro que comunique a noticia a
todos, enquanto Miriam e Florian estdo adormecidos em um quarto. Agora que a missédo do
Golem esta executada, o rabino tenta tirar o amuleto, mas a criatura ndo permite e dirige-se

agressivamente ao seu criador, que consegue desliga-la.

O terceiro ato compreende o terceiro capitulo do filme e os primeiros quatro
minutos do quarto capitulo. Optamos por acrescentar estes minutos que o diretor separou para
englobar, num Unico ato, a missdo do Golem, sua conclusdo e retorno para o gueto, onde a
criatura ameacara o rabino. Esta cena da ameaca ap0s o rabino tentar tirar o amuleto, que ocorre
a partir da primeira hora de projecéo e dura 26 segundos, € a primeira e Unica vez no filme em
que a cdmera acompanha 0 movimento de um personagem, no caso o rabino, que se abaixa para
verificar o Golem, caido no chdo apés a retirada do amuleto. A cena termina com um
fechamento de iris no rosto de L6w, preocupado com a reacdo da criatura, o que conduz todo o
restante do filme. Apds este fechamento de iris, a cena seguinte inicia outro momento no filme

que pode dar inicio a um novo ato.

Ato 1V: 12 min - Amanhece e a comunidade é despertada com a noticia do perddo do imperador.
O rabino L6w encontra em seus livros a explicacdo para a rebeldia do Golem e planeja destrui-
lo, mas Famulus o chama para ir ao templo comemorar. Florian e Miriam estdo escondidos no
quarto dela quando o assistente retorna para dar a noticia e, ao perceber a presenca de Florian,
coloca o amuleto no Golem e ordena que se livre dele. A perseguicdo leva ao inicio de um
grande incéndio e Famulus consegue fugir, mas Miriam fica caida no chdo do laboratério do

rabino.
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Ato V: 7 min - A oragdo em agradecimento pelo perddao imperial acontece no templo, nesse
momento Famulus chega e conta do incéndio. Todos correm pelas ruas do gueto, enquanto o
Golem deixa um rastro de morte e leva com ele Miriam, arrastada pelos cabelos. O rabino faz
um feitico para acabar com o fogo enquanto o Golem deixa Miriam em uma rocha perto do
portdo do gueto e desaparece. ApoOs acabar com o fogo, rabino Léw encontra sua filha. A
multiddo comemora o fim do incéndio; Miriam Famulus dizem um para 0 outro que nédo
contardo o que realmente aconteceu - 0 quinto ato corresponde a uma parte do capitulo cinco

do filme, cujo desfecho designamos como o epilogo.

Epilogo: 5 min — O Golem reaparece em frente ao portdo do gueto e o arrebenta, assustando as
criancas que brincam do lado de fora. Quando o Golem escapa do gueto ele encontra uma
crianca que nado correu e a pega no colo; esta, curiosa, retira o amuleto, imobilizando a criatura.
Enquanto isso os adultos procuram a criatura quando sdo informados que ele arrebentou o
portdo. Ao chegarem na entrada do gueto, os adultos encontram a estatua cercada por criancas.

Todos agradecem o fim dos problemas e levam a estatua de volta para o gueto. Fim.

3.2.3 O Golem — Aspectos da linguagem cinematogréafica

Ha diversas instancias narrativas que conduzem o espectador durante o filme.
O narrador surge em intertitulos que anunciam o inicio e término de capitulos, e cinco vezes
por meio de letreiros informativos indicando o que esta ocorrendo naquele presente momento,
sendo que apenas nos dois primeiros ha informacao essencial para o desenvolvimento do que
acontece na sequéncia: ap6s o primeiro plano do filme, em que o rabino Low esta no alto de
sua torre, o letreiro informa que as estrelas lhe revelaram um infortinio para sua comunidade
(isto ocorre no inicio do prologo); a segunda “fala” do narrador aparece no Ato Il e informa que
Florian retornava com outra mensagem do imperador. Os outros trés letreiros que relacionamos
ao narrador funcionam como titulo de uma sequéncia, como a abertura do Ato Ill, que introduz
0 Golem como um estranho servente do rabino; no mesmo capitulo, cerca de dois minutos
depois, outra indicagdo do narrador com aspecto de titulo: A primeira missdo do Golem. E a
ultima aparicdo do narrador por meio de letreiro (excluindo a marcagédo de inicio e fim de
capitulo) acontece também neste terceiro capitulo e indica o Festival das Rosas, celebragdo em

gue o rabino L&w encontra o imperador, ja na metade do filme.
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Mas o narrador aparece também através do que Martin (2003) chama de
procedimentos narrativos secundarios, que sdo divididos em dois tipos. Como parte dos
elementos objetivos, aqueles que “sdo antes procedimentos dramaticos que psicologicos”
(MARTIN, 2003, p. 183), e fazem avancar a narrativa; ha o uso do decreto flutuante, pelo qual
conhecemos todas as inten¢des do imperador, os dois bilhetes entregues por Florian (um para
Low e outro para Miriam), e as paginas dos livros do rabino, que ganham um plano detalhe sem
que haja um corte para insercao de letreiro. Outro destaque € a chave revelada ao rabino pelo
demdnio Astaroth, materializando a fumaca que sai de sua boca em uma palavra cabalistica,

dando vida ao Golem: ela é literalmente colocada na mise-en-scene, como na Figura 1:

Figura 1 Materializacdo da palavra mégica revela uma instncia narrativa secundaria, alternativa a auséncia de
Som que enuncia o universo cabalistico do judaismo.

Com relagdo aos procedimentos narrativos secundarios subjetivos, Martin os
chama assim porque buscam “materializar na tela o conteudo mental de um personagem” (2003,
p. 186). Em O Golem ndo ocorrem planos ou sequéncias que ndo pertencam diretamente a acéo
presente, como uma lembranga, imaginacgao ou sonho, mas a plasticidade que compde os planos
modifica o “aspecto normal dos seres, das coisas ou do cenario sob o efeito de uma perturbagao
psicoldgica ou fisica vivida pelo personagem” (MARTIN, 2003, p. 188). Os labirintos que
formam o gueto judeu, com escadas e passagens escuras que se curvam para varias direcdes,
com casas, sacadas e janelas brotando feito ervas daninhas, como diz Eisner (2002), refletem a
opressao que 0s personagens apresentam; uma sensacdo de ansiedade que os coloca sempre

com pressa, afoitos e amedrontados: o cenario projeta-se sobre 0s personagens, esconde-os em
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sombras ou destaca-os da escuridao, além de dizer a respeito da fechada cultura judaica, como
vimos no segundo capitulo, e seu receio diante dos acontecimentos do mundo externo ao gueto.

Além dos cenérios e iluminacdo, que detalharemos mais a frente, outro
procedimento narrativo subjetivo detectado € a utilizacdo de elementos de ligagéo, transicéo e
elipses, que nos alimentam com impressdes a respeito dos sentimentos vividos pelo
personagem. Ha um plano que apresenta o Unico momento em que vemos a camera mover-se
no filme para acompanhar um personagem (ha uma simulagdo de zoom out quando o imperador
aparece pela primeira vez, produzida com um travelling para tras, mas a camera permanece
fixa). Com 1,00,11” de filme (uma hora ¢ onze segundos) o rabino Léw observa o Golem caido
no chao de seu laboratério apos lhe retirar 0 amuleto; a cAmera acompanha o movimento de
agachamento do rabino, que comtempla a criatura e olha para frente, com semblante
preocupado. Neste momento ha um fechamento de iris no rosto do rabino que dura cerca de 8
segundos e, com o reforco do misterioso solo de violino da trilha sonora, pretende reforcar o

que o rabino esta sentindo (Figura 2) — no caso, a constatacdo a respeito da revolta do Golem.

Figura 2 Foco de luz e fechamento de iris no rosto do rabino revelam uma suspeita — elemento de linguagem
cinematografica que comunica diretamente ao espectador um sentimento do personagem.

Este fechamento de iris no rosto do rabino, além de revelar seu estado
psicoldgico, cria também o suspense para o destino da criatura e da comunidade ao nos dar uma
pista que sera detalhada mais a frente. Trata-se de uma elipse, que significa fazer alusdo a algo
para “fazer-se entender com meias palavras” (MARTIN, 2003, p.75). Outro exemplo de elipse
acontece quando a procissao segue para o templo, apds o rabino Low conquistar o perdao

imperial, e Famulus volta para a casa para avisar Miriam. Com 1,05,40” (uma hora, cinco
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minutos e quarenta segundos), ha um plano geral do gueto com a procissao ao fundo e Famulus,
que esta em frente a casa do rabino, acha que Miriam ainda dorme; entusiasmado pela grande
noticia, corre para acorda-la. J& sabiamos que o personagem estava com pressa e entusiasmo,
mas a passagem de um plano geral para um americano em que o assistente entra correndo na
cena e para diante da porta do quarto de Miriam, reforca essa ideia. Quando na rua, sua alegria
dilui-se em meio a de todos que estdo no plano geral, como as pessoas que acenam nas janelas.
Em um local fechado e com um plano que torna o assistente exclusivo na cena, suas intengdes
sdo potencializadas, pois além do obstaculo que é a porta, 0 que aumenta ainda mais sua
ansiedade, ele descobre outro: Florian estd dentro do quarto. A sequéncia dessa cena mostra
que a enciumada atitude que Famulus toma (colocar o amuleto de volta no Golem e aticar a
criatura para cima de Florian) é proporcional a decepcao causada pela quebra de sua expectativa

em dar a noticia do perdao imperial para Miriam.

Figura 3 Da multiddo para a exclusividade em tela: montagem inflama a vontade de Famulus e torna sua reagédo
proporcional ao tamanho de sua decepgao.

Os planos gerais concentram-se nos atos 1V e V, que sdo cenas externas de
mais acdo e grande multiddo nas ruas do gueto, em momentos como a procissdo em
agradecimento pelo perddo imperial e o desespero coletivo com o incéndio provocado pelo
Golem. Os planos gerais aparecem para ilustrar momentos de passagem: alguém vai ou vem do
castelo, que sdo as cenas na ponte; ou para destacar o isolamento da comunidade: as pessoas

aparecem diante do grande portdo e da muralha que cerca o gueto, como a chegada de Florian.



116

Figura 4 Florian chega ao portdo do gueto: as proporcées dizem respeito a fatores culturais de distanciamento
entre judeus e aleméaes, além de destacar o branco que chega com Florian em contraste a escura barreira judaica.

O plano conjunto predomina no filme, e isso é facilmente justificavel pela
guantidade de cenas em interiores, como a casa do rabino Low ou seu laboratorio, e as cenas
da corte imperial. Neste tipo de enquadramento o cenario ainda aparece significativamente, mas
outros elementos da cena, principalmente os atores, ja ocupam uma propor¢ao maior neste
espaco. Ha planos conjuntos em cenas externas também, como grupos de pessoas no gueto, o

Golem em sua primeira missdo ou as criancas do final do filme.

Figura 5 Plano conjunto em que as pessoas suplicam ao rabino por um feitico contra o incéndio —
toda a mise-en-scene consiste em reafirmar a autoridade do lider religioso.

O plano médio aparece pouco e esta em cenas internas, como nas que o rabino
esta na sala secreta onde molda o Golem, ou quando vemos, logo no inicio do filme, Miriam ao

lado de Famulus; e também em externas, como a chegada de Florian pela primeira vez a cavalo
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no gueto, em que aparece enquadrado de corpo inteiro juntamente com o cavalo, com alguma
margem de teto e outra de chdo. O plano americano, assim como o médio, tem menor ocorréncia
e dilui-se pelo filme, aparecendo em cenas internas, como nas do laboratério durante a
invocacdo de Astaroth, ou a cena em que o assistente chama Miriam para a procisséo, com cada
um de um lado da porta, sucedendo-se diversos planos americanos.

O plano aproximado acentua mais a presenca do personagem na cena,
invertendo a ldgica dos planos anteriores, com engquadramentos mais abertos. E bastante
utilizado nas cenas em que o rabino Low aparece pesquisando em livros e em cenas de dialogos,
quando as pessoas aparecem uma ao lado da outra; o plano aproximado é bastante utilizado
para mostrar reacdes coletivas, como espanto, medo ou agradecimento, como as pessoas da
corte imperial que se assustam ao ver o Golem, os judeus apavorados com o gueto em chamas

enquanto rezam no templo.

Figura 6 Plano aproximado enfatiza expressoes e gestos coletivos, intensifica o
sentimento que est4 sendo expressado, dramatiza a cena.

O primeiro plano é utilizado para expressar algo subjetivo do personagem,
como um estado psicolégico, que pode ser ainda mais dramatizado pela angulacdo da camera,
como nas cenas em plongée e contra-plongée. Aparece com frequéncia nas cenas entre o rabino
Low e o Golem, em cenas de dialogo e para destacar panico e medo, como na sequéncia de
perseguicdo entre Golem e Florian; vemos, a partir de 1,09,44” de projecao, 0 cavaleiro
encolhido em um canto da torre do rabino, um primeiro plano com plongée que destaca o
encurralamento em que se encontra. Na sequéncia o Golem surge pelo chdo da torre em
primeiro plano também com plongée, mas o efeito € contrario: o enquadramento semelhante ao
utilizado em Florian coloca a criatura como 0 opressor; o angulo da cdmera da um carater
subjetivo ao plano e promove uma ressonancia com os sentimentos dos personagens que fazem

parte da cena; causa medo, sensagédo de encurralamento diante do ser sobrenatural que surge.
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Figura 7 Posicionamento e &ngulo da cAmera reforca o encurralamento de
Florian pelo Golem e faz crescer o sentimento de medo em relagdo a criatura.

O plano detalhe destaca elementos importantes para a trama, como objetos,
gestos ou um detalhe, como o proprio nome mostra. No filme sua primeira utilizacdo é para
introduzir a corte imperial na trama e, a partir de 8,07” (oito minutos e sete segundos), uma
abertura de iris revela um plano detalhe da coroa imperial; conforme a iris vai abrindo, um
travelling para tras simula um zoom out. Quando a lente conclui a abertura temos um plano
conjunto e um corte para outro plano detalhe, dessa vez no decreto que o imperador esta
assinando; segue mais um plano conjunto da corte e outro plano detalhe, dessa vez no carimbo
que lacra o decreto. Apresentar a corte a partir da coroa simboliza o poder do imperador sobre
todos os presentes, tanto que a cena trata justamente de poder, uma vez que um decreto esta
sendo assinado. Os planos detalhes na coroa, na assinatura do decreto e no carimbo mostram
“de perto”, confirmam a autoridade imperial.

Em uma cena especifica ha o efeito de detalhe sem que a cdmera estabeleca
tal enquadramento, mas sim a prépria mises en scene. Com 35,45 (trinta e cinco minutos e
quarenta e cinco segundos) de projecdo temos um plano americano em que o rabino Low e
Famulus colocam a estatua do Golem no centro do laboratério. O rabino mostra uma abertura
no peito do Golem e, em seguida, caminha em direcdo a cdmera, e conforme ele se aproxima
suas maos tomam conta da tela; ele manuseia um papel com a inscri¢do da palavra cabalistica
e o insere dentro de um amuleto em forma de Estrela de Davi. Quando termina de preparar o
amuleto, afasta-se e volta para 0 Golem, encaixando-o em seu peito. Mais uma vez, o plano
detalhe evidencia algo de importante para a trama, que também neste caso se relaciona a poder,

ja que o amuleto é capaz de dar vida a estatua de barro.
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Figura 8 Amuleto em forma de Estrela de Davi tem uma palavra méagica soprada por um demonio
em seu interior — relacionar judeus a magia negra é um fator recorrente em O Golem.

Ja os close-ups sdo o tipo de plano menos frequente no filme e sdo utilizados
para ressaltar dois sentimentos opostos: o amor e o 6dio: quando Florian vé Miriam pela
primeira vez ele esta no chao e ela em uma janela no alto, mas um close-up nos aproxima de
Miriam e revela, pela expressdo da personagem, um romance surgindo; quando eles se
encontram pessoalmente, ha um close-up em cada personagem, confirmando o clima de
romance entre eles. Em outros momentos o close-up exalta o 6dio do Golem, que promove uma
destruicdo no gueto.

Com relacdo a cenografia, foi elaborada pelo arquiteto expressionista Hans
Poelzig. O cenario por si s6 traz aspectos que o identificam como expressionista: a irrealidade
das proporcdes, uma sobreposicdo de fachadas e telhados que ndo delimitam um comeco ou um
fim, transformando o beco judeu num organismo vivo que ndo estabelece perspectiva,
confundindo o olhar com curvas, angulos e sombras. Essa fachada Unica se projeta pontiaguda
para 0 céu e se debruca em sombra sobre as estreitas ruas; no primeiro plano do filme, por
exemplo, ela se assemelha a uma cadeia de cavernas. Internamente, 0s cenarios S0 mais curvos
e contrastam com a casca externa, criando ambientes que parecem ter a funcéo de érgéos desse
grande organismo.

Uma cena destaca essa analogia: a partir de 17,40” (dezessete minutos e
quarenta segundos) de filme temos um espaco interno da casa do rabino Léw que funciona
como um nucleo onde passagens confluem. E um dos planos mais longos do filme, com 25
segundos, e nele os personagens vao surgindo, cada um chegando por uma passagem, e se
encontram no centro: o assistente desce por uma escada, rabino LOw sai de uma sombra como
se tivesse atravessado o canto da parede, e o rabino Jehuda chega com Florian por outro lado.
Eles se encontram no centro e sdo convidados por Low a seguir por uma escada, chegando a
um cenario cerrado por dentes géticos, onde Florian é convencido a retornar com uma proposta;

no final, bebe do céalice de Miriam. Neste mesmo cenario, Florian se declara para Miriam, que
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se entrega; € onde também o rabino Léw oprime Miriam ap0s perceber sua paixdo por Florian.

Vejamos a sequéncia abaixo:

"”"w K
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Figura 9 Da esquerda para a direita 0s personagens vado surgindo pelas artérias desse organismo obliquo. As
curvas de cenario destacam o aspecto organico da cena, que culmina nas imagens da préxima sequéncia.

Figura 10 Na sala anterior os conflitos surgem e aqui eles sdo devorados, em cenas que demonstram o dominio
de um personagem sobre 0 outro - a decoragdo cénica constréi um ambiente opressor, com dentes goticos.

Os dois cenarios trabalham para a intencéo dos personagens e para a dindmica
interna e externa do filme, chamemaos assim. Nas ruas do gueto a comunidade flui intensamente
de modo uniforme, como nas cenas da procissao ou da multid&o fugindo do incéndio, enquanto
nas artérias internas ha uma série de conflitos sendo mastigados que atingird a propria
comunidade. Tudo ocorre dentro dos muros do gueto, o que consolida esta ideia de organismo
fechado, um reflexo do que historicamente se tornou a cultura judaica nas cidades europeias,

como mostramos no segundo capitulo. Conforme foi descrito por Bianquis, o cenario do filme
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bastante se assemelha a uma descricdo do que era um gueto judeu antes do século XVIII: “E
por toda a parte varandas, galerias, passagens que suportavam raquiticas cabanas, trapeiras em
forma de ninhos de andorinhas, espécies de gaiolas suspensas onde se abrigavam vidas
miseraveis” (BIANQUIS, 1960, p. 75).

Uma cena especifica pode ser destacada para um enfoque a respeito da
profundidade de campo, que utiliza boa dimensao do cenario, possibilitando este longo plano
de 21 segundos: com 4,32” (quatro minutos e trinta e dois segundos) de filme, ap0s sua previsao,
o0 rabino L6w e Famulus caminham durante a noite até o templo para falar com o rabino Jehuda;
apos um fade out, vemos um plano geral de uma parte do gueto com casas a direita e um muro
alto a esquerda, quando surgem da sombra que se projeta entre 0 muro e as casas o rabino e 0
assistente. Eles seguem caminhando, com uma tocha na méo, em linha reta na dire¢éo da camera
até chegarem ao lado esquerdo da tela, formando um plano conjunto em que 0s vemos mais

proximos e de corpo inteiro, que se encerra com um fade out.

Figura 11 Com a camera parada, o plano geral torna-se conjunto neste uso de profundidade de campo — os
personagens atravessam a distancia entre o fundo da tela e o espectador

A iluminacdo é parte fundamental no visual e é um dos elementos que definiu
o filme expressionista alemdo. A influéncia dos artistas e diretores alemédes no cinema
hollywoodiano a partir da década de 1920 levou ao surgimento de um termo proprio para esse
tipo de iluminagdo: germanic lighting (iluminag&o alemd). Em O Golem a iluminag&o é um
elemento subjetivo da narragdo; assim como os elementos de ligacao, de passagem ou as elipses,
a iluminagdo acrescenta a histéria um fator que a complementa dramaticamente. No comeco do
filme, por exemplo, o espectador é informado a respeito da previsdo do rabino e o vé olhando
as estrelas. Em seguida, quando a camera se aproxima dele pela primeira vez, Loéw encara as
estrelas e elas o0 encaram através da luz que é projetada sobre ele e o livro. Noutro exemplo,
logo ap6s o rabino L6éw contar ao rabino Jehuda sobre sua previsdo, Famulus e o bedel do

templo recebem ordens e, como se seus rostos se projetassem sobre um manto escuro, ouvem
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atentos ao que devem fazer. Estes dois personagens mostram-se arredios, temerosos e
facilmente “assustaveis” durante o filme, suas fungdes os colocam como seres dos bastidores e
apagados pela presenca dominante dos rabinos, que estdo em pé nesta cena e ndo inclinados
como seus subalternos, situacdo que a luz intensifica e chega a criar uma leve sensacéo de
plongée. Mais um destaque em relagéo a iluminacgéo do filme € a sequéncia que mostra o rabino
Low apds terminar de esculpir o Golem: para mudar a estatua de lugar, ele tenta carrega-la
sozinho, mas um plano de apenas 01 segundo mostra que ele ndo vai conseguir. Nele vemos o
rabino agachado olhando para a pesada estatua do Golem, que se inclina sobre ele. O foco de

luz esta no rosto do rabino, que encara seu fardo.

Figura 12 Nesta sequéncia de planos, o efeito da iluminagéo ressalta um aspecto psicolégico dos personagens:
ora remete a uma constatacdo, como a iluminacdo que segue o rabino durante o filme, ora como submiss&o.

O filme tem sequéncias que foram tingidas com cores, como azul, verde,
vermelho, um leve rosa e marrom, pratica que aparece também em outros filmes expressionistas
da época, e que também funcionam como suporte dramatico para a narrativa. Elas formam um
padrdo: os tons de azul para a noite em ambientes externos; o verde como a cor do sobrenatural,
por isso aparece nas cenas no laboratério do rabino Low, na sala secreta onde ele constréi o
Golem, e no instante em que a maldicdo atinge o castelo do imperador; o vermelho surge quando
0 Golem inicia o incéndio no gueto, o rosa bastante claro aparece em imagens internas da corte

do imperador e do templo judeu, e 0 marrom predomina em cenas externas durante o dia.
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Com relacdo a trilha sonora, ela desempenha um papel fundamental nos
filmes da era muda que € o de construir, junto @ imagem, o sentimento da cena, de determinados
personagens e, por meio da estética musical, criar representaces sonoras para agoes que vemos
na tela. Em O Golem, instrumentos tocando simultaneamente notas agudas simulam o soar do
sino do portdo do gueto. Este é um elemento que aparece de forma bastante objetiva, mas ha
outros que destacaremos que compdem um relacionamento subjetivo com a cena através de
tempos e pausas préprios da musica. A trilha sonora foi composta por Aljoscha Zimmermann,
que também fez a trilha de Doutor Mabuse (1922), de Fritz Lang. H& basicamente trés
instrumentos tocando: piano, violoncelo e violino, sendo que cada um surge em um momento
distinto. O filme comeca com um solo de violino, introduzindo uma dramatica melodia em tom
menor, o que conota alguma tristeza, mas também mistério. Esta trilha toca durante os créditos
iniciais e é interrompida com um interlddio mais otimista, em tom maior, marcando as aberturas
de capitulos.

Este violino misterioso continua solitario até 0 momento em que Famulus
aparece pela primeira vez, surgindo o violoncelo, que toca em contraponto (melodia paralela)
em relacdo ao violino até o momento em que Miriam aparece pela primeira vez em cena; quando
ela esta ao lado de Famulus, inicia-se uma harmonizacdo em dueto entre os dois instrumentos
gue marca a entrada do piano. Os trés instrumentos iniciam 0 que serdo 0s compassos do tema
romantico que soar4 em outros momentos do longa. O tema romantico surge para Miriam
guando esta sozinha, acompanhada por Famulus ou por Florian; o tema que transmite um clima
de mistério e tensdo acompanha o rabino Léw. Ja Florian e qualquer representacdo que remeta
ao imperador, como um bilhete ou a comemoragéo dos judeus pelo perdao, sdo envoltos por
uma alegre melodia pastoral.

Quando inicia o segundo capitulo do filme (19,40”), por exemplo, temos uma
série de fusdes de imagem a partir do céu estrelado, passando para a Estrela de Davi e um close-
up no Golem, numa sequéncia que dura 22 segundos. Neste momento de sobreposicdes de
imagens simbolicas para o filme ha uma sequéncia musical que coopera com a transformacéo
gue estamos vendo acontecer na tela; por intermédio de escalas musicais, 0 piano cria a
impressao de um crescente que prepara a mudanca para o plano seguinte, quando ha notas mais
fortes em unissono e a entrada do violino, marcando a decisao do rabino de iniciar o processo
de dar vida ao Golem. Este tipo de construcdo se repete na cena em gue 0 rabino invocara o
espirito Astarot; neste momento os instrumentos fazem escalas com notas ascendentes e
descendentes até chegar a um climax, sempre seguido por um acorde em unissono que marca o

fim das escalas musicais.
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Um elemento que se repete ao longo do filme é a marcacdo de momentos
importantes por acordes mais intensos, como quando o imperador pede socorro em troca de
perddo: ouvimos dois acordes agudos em destaque seguidos de uma breve pausa, e o violoncelo
retoma com notas graves a melodia misteriosa e sinuosa que acompanha o rabino, como se a
musica respondesse a sua expectativa com relacdo aquele momento que se cumpria. Em outro
momento, o rabino coloca a mao no ombro do Golem e tenta tirar o amuleto, e o despertar da
faria da criatura é destacado por um unico acorde seguido de siléncio, com o piano retomando,
também a partir de notas graves, um tema mais tenso. Da mesma forma, a sequéncia desta cena
¢ construida com uma trilha, criando um climax de tens@o com escala ascendente, agudos de
violino e fortes acordes de piano, até que um siléncio toma conta da cena no instante em que 0
rabino tira 0 amuleto do Golem, que cai no chdo; desta vez o violino retoma a melodia
misteriosa e sinuosa a partir de notas graves. Essa retomada de um instrumento solo no grave
apos o auge de volume e agudos sustenta a posi¢do do personagem em determinado momento
da cena ao provocar um som mais introspectivo, que leva a alguma constatacao, davida, temor.

Dois ultimos aspectos da trilha que devem ser destacados: apds o Golem
arremessar Florian do alto da torre astrologica do rabino ha um siléncio de 08 segundos, o0 maior
do filme, e um violino triste retoma a trilha quando vemos o corpo do cavaleiro estendido no
ch&o. Ha no filme um tema musical que cumpre o papel de “anunciar” algo, por exemplo, o
rabino traz a noticia do livramento do decreto de expulsdo; a trilha tem um tom vibrante e
animado, propicia para boas noticias. No entanto, a partir de 1,15,04” (uma hora, quinze
minutos e quatro segundos) de projecdo, quando o gueto estd em chamas, hd uma variacao deste

tema com notas mais dramaticas, conotando uma ma noticia.

3.24 O Golem - Revolta e resignacéo

O filme O Golem nédo conta apenas uma histéria de como surgiu a lenda desta
criatura no século XVI, mas transmite uma narrativa que critica a realidade da sua época de
forma ambigua, e manifesta uma solucdo para essa insatisfagdo. A intensidade dessa critica e
esse posicionamento diante da modernidade revelam a nuance da visdo romantica de mundo
que permeia o filme e se faz presente nos personagens, em suas manifestacfes individuais e
coletivas, na cultura em que vivem e em como reagem ao diferente. Também identificamos a
visdo romantica de mundo fazendo sua critica ao capitalismo industrial e a sociedade burguesa
atraves das representacdes presentes no direcionamento artistico, dando forma aos fragmentos

que formam o conjunto do filme.
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O Golem ¢é expressionista, principalmente através dos cenarios e da
iluminag&o, que destroem as formas convencionais e reconstroem a realidade de forma hibrida,
criando uma sinergia em relagdo aos personagens, que t€ém seu “eu” oprimido e exposto no
centro desta subjetiva realidade transformada. A critica que nasce da revolta expressionista em
relacdo a realidade esta nesta violenta transformacéo, que une o expressionismo ao romantismo
pelo desconforto frente & modernidade e por tomar uma postura diante dela. Entéo,
primeiramente apresenta-se uma analise de como o espirito romantico enevoa o filme com este
desconforto diante da modernidade, partindo em seguida para a analise da postura que se toma
diante disso.

A realidade que revolta os expressionistas é a da sociedade burguesa
capitalista das ultimas duas décadas do século XIX, quando o movimento comeca a se
manifestar, crescendo em reacdo a filisteia monarquia de Guilherme 1l e, principalmente, em
relacdo as mazelas sociais nas grandes cidades industriais. Esta sociedade, que levou o império
a guerra, sofre um colapso estrutural, econdmico, politico e espiritual; cenério que estimula a
revolta expressionista durante a Republica de Weimar. Rodado neste contexto, O Golem traz
no conflito entre catolicos monarquistas puros e judeus misticos e sombrios uma histéria de
dualidades, revoltas e transgressdes, cujos conflitos explodem esteticamente em cada plano da
obra: eles revelam personagens de desejos que buscam a liberdade, como Miriam e o0 Golem,
ou o infinito através dos mistérios do universo cosmico e espiritual em que o rabino Low se
arrisca; também expdem duas formas de sociabilidade que entram em choque e revelam a critica
filisteia do expressionismo contra a cultura valorizada pela monarquia alema.

Um ponto a se ater sdo as representacdes dos judeus, pois se estabelece uma
ambiguidade com relacéo a estas representacdes: o filme mostra simpatia ao contrastar a vida
pobre no gueto com o luxo da corte imperial, e ao denunciar (em meio ao antissemitismo
violento que avancgava na Republica de Weimar) os abusos cometidos deliberadamente contra
judeus. Por outro lado, ha o antissemitismo que outras representacdes carregam, uma vez que
determinados elementos presentes no filme foram utilizados posteriormente pelos nazistas para
construir uma identidade desumanizada dos judeus.

O filme se passa na Praga do século XVI, e inicialmente temos a historia de
um conflito religioso em que o império Habsburgo catélico, que ja detinha a coroa do Sagrado
Império Germéanico ha pelo menos 500 anos, vai expulsar a comunidade judaica dos arredores
de Praga por uma motivacao antissemita religiosa. Ha de se conjecturar que no século anterior
havia iniciado a Reforma Protestante por Martinho Lutero, o que levou o império catélico a

uma divisdo religiosa e criou dificuldades para manter a complexa unidade das centenas de
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estados alemées, até entdo sustentada pela profissao da mesma fé, apesar dos judeus; vistos
sempre como forasteiros e como uma ameaca a unidade, foram perseguidos também pelo autor
da Reforma, que publicou textos negativos sobre eles.

A maneira com que os judeus sdo apresentados no filme remete a esteredtipos
predominantemente religiosos e medievais. Tais esteredtipos eram bastante familiares a
audiéncia europeia da época em que o filme foi langado, pois existiam ha séculos e circulavam
nas ruas panfletos antissemitas, discursos de édio na imprensa, em partidos, situacdo que se
agravou durante a RepuUblica de Weimar. Uma das principais representacGes que 0 nazismo
reforcou em relacéo aos judeus, a financeira, tem apenas uma aparicdo no filme: Florian suborna
0 guarda do portdo do gueto para que ele entregue um bilhete a Miriam. Apesar de ser a Unica
referéncia a dinheiro, temos um plano detalhe nas maos do cavaleiro passando moeda por
moeda ao judeu, que esta do lado de dentro do gueto.

Ha uma referéncia medieval em relacdo aos judeus, que é o gato preto,
associado a bruxaria e ao culto ao dem6nio; o plano em que o gato atravessa um telhado durante
a noite dura 13 segundos, coincidéncia ou ndo. Ele é antecedido pela primeira cena de culto no
templo, que constréi uma atmosfera de misticismo e tormento durante a ora¢do contra o
pressagio ruim que o rabino Low previu. A passagem do gato preto pela tela é sucedida pela
imagem do decreto imperial, que surge flutuando no ar como uma miragem. Essa sequéncia
objetiva a figura do gato enquanto pressagio de azar, uma vez que ele surge ap6s a oragao e
entrega em seguida um sinal de sofrimento. Entretanto, dado o carater ambiguo que algumas
representacdes tomam no filme, o gato preto pode ser uma resposta as ora¢des, uma metéafora

contra o0 que ja estava previsto, ou seja, que o infortinio se voltaria contra o imperador.

Figura 13 O antissemitismo religioso liga judeus a animais, mas neste caso, 0 mau agouro que o gato preto
representa é ambiguo, pois uma leitura possivel o relaciona & queda do império que ameaga a vida no gueto.
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A identidade que o filme constroi para o rabino Léw é uma mistura de
feiticeiro, alquimista, astrélogo, manipulador das artes das trevas que invoca demoénios para
atenderem aos seus comandos. Desde o inicio ele é visto como esta figura magica que
transcende as barreiras da realidade, buscando respostas no infinito do universo e solucgdes
fantésticas para os problemas que assolam sua comunidade. Assim como os demais judeus, ele
é caracterizado pelo arquétipo do judeu do leste europeu; exdético, de longos cabelos e barbas e
com roupdes escuros, por diversas vezes é enquadrado em primeiro plano ou em close-up
encarando o além através de um feixe de luz, que o destaca das sombras.

Essa estratégia da linguagem cinematografica, que utiliza um enquadramento
mais proximo para expor o personagem emocionalmente, reforcando esse estado com a
iluminacdo, evidencia outro aspecto desse personagem, que € sua autoridade: ele sempre
aparece nestes planos para nos revelar algo que so ele sabe, ao contrario de outros personagens
que, quando enguadrados mais préximos, mostram outros sentimentos, como medo, divida,
panico, sensualidade, menos autoridade. O rabino é apresentado como o Gnico capaz de intervir
na situacdo que ele previu, possui poderes para trazer a vida uma criatura de barro que os
protegerd, é o Unico elemento da comunidade judaica que se aventura fora do gueto e tudo o
que diz respeito a vida comunitaria remete-se a ele.

Uma sequéncia mostra a representacdo da sua autoridade e de seu poder
sobrenatural sobre a comunidade. Por volta de uma hora e quinze minutos de projecéo, vemos
um plano geral em plongée de uma rua do gueto em chamas, colorido em vermelho, e a multiddo
correndo. Em seguida, outro plano mostra uma multiddo prostrando-se diante do rabino Low,
que € visto em contra-plongée, para que execute um feitico contra o fogo. Essa sequéncia de
imagens constroi o tamanho do poder exercido pelo rabino na comunidade, pois o plano geral
em plongée de uma multidao desesperada em vermelho conduz a um plano conjunto em que 0
angulo da camera se inverte para mostrar a submissdo desta multiddo ao rabino, conforme

imagens abaixo.

Figura 14 A inversdo do angulo coloca a multidao aos pés do rabino — estratégia cinematografica para
engrandecer o personagem.
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Sua autoridade também € vista no interior de sua casa, diante de quem a
cenografia, iluminagdo e demais personagens submetem-se; uma amostra de como a mise-en-
scéne é construida ao redor deste personagem. Isto é bastante notavel quando o olhamos em
relacdo aos demais personagens que estdo no mesmo plano: Famulus, repleto de medo e
submissdo, assusta-se quando o rabino aparece das sombras em algumas cenas, vindo de
passagens que sé ele conhece (ou pode usar); sempre esta praticamente coberto pela escuridao
em relacdo ao rabino em determinadas cenas, como j& destacamos na andlise dos elementos
cinematogréaficos. A autoridade do rabino também é afirmada em relacdo ao rabino Jehuda, que
conduz o templo, o que também se da por meio da composicdo dos planos: neste, em especial,
destacam-se o rosto iluminado do rabino L6w e sua mdo levantada, um dos elementos que

representam seu poder e que aparece em sete planos detalhes ao longo do filme.

Figura 15 A énfase da luz no rabino L6w mostra sua autoridade em relacdo aos demais.

Outra representacdo de poder do rabino através de suas mdos € a maneira com
que ele toca as pessoas: ele coloca as duas méos sobre os ombros do assistente quando lhe pede
segredo em relacdo a criatura de barro, oprime Miriam com as maos em seus ombros quando
descobre o romance entre ela e Florian e coloca a médo no ombro do Golem, o que lhe causa
revolta. Em comparacdo a isso, quando o rabino esta no castelo € o imperador que coloca a médo

em seu ombro por duas vezes.
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Figura 16 Sequéncia: as maos do rabino, simbolo de seu poder, surgem em diversos contextos no filme — elas sempre estdo
relacionadas ao destino, como agente capaz de mudar o destino.

Outros personagens se constroem a partir da relagdo com o rabino Léw, como
sua filha Miriam, Famulus e o Golem. Miriam também traz representacdes antissemitas de
origem religiosa; uma mulher sensualizada e ddbia, com olhar de ressaca destacado pela forte
maquiagem, longas trancas e ombros a mostra. A sequéncia de planos em que ela e o assistente
sdo apresentados é simbdlica neste sentido: reforgando seu carater de subordinacéo, o assistente
surge no filme com seu rosto emergindo da escuriddo, sentado e encarando tubos de ensaio no
laboratdrio, quando Miriam vem ao seu encontro e coloca-se em pé ao seu lado. Ele esta aos
seus pés quando o tema romantico que segue Miriam toca, eles se olham, e ela se projeta sobre

0 assistente em curvas, conforme as proximas imagens.

" et .

Figura 17 A sedutora Miriam e o reprimido Famulus em sua primeira cena — a condic¢éo de cada um é
trabalhada na mise-en-scéne.

Miriam, que em algumas cenas aparece em seu quarto penteando os cabelos,
em outras, estd em sua cama desejando Florian, com guem vive uma paixao transgressora.
Quando o cavaleiro chega ao gueto logo na sequéncia vemos a filha do rabino se penteando em
seu quarto; a montagem paralela elimina a distancia entre 0s personagens € 0S aproxima,
revelando o romance que surgird entre eles através das representagdes de sensualidade de

Miriam. Quando ele a vé pela primeira vez ela esta no alto, em uma janela, e ele no chdo em
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frente a sua casa, sendo que a cdmera 0s aproxima por meio de um close-up, em que vemos
Miriam sorrindo e Florian beijando a rosa que traz consigo.

Em uma cena emblemética para a composi¢do do antissemitismo religioso
presente na personagem, Miriam bebe em um calice antes de passa-lo para Florian em sua
primeira vez na casa de Low, recebendo do cavaleiro a rosa. E esse 0 momento que define a
paixdao entre eles, que se torna fisica ja no proximo encontro — como se Miriam enfeiti¢asse a
bebida, uma representacdo desse antissemitismo religioso que transforma mulheres judias em
feiticeiras sensuais. Essa sensualidade é acentuada em uma relacdo de alteridade com as
representacdes da pureza feminina catdlica, presentes nas mulheres da corte imperial, que ndo
se apresentam com a sensualidade sinuosa dos movimentos de Miriam, mesmo quando dangam.
A mesma relagdo de alteridade se da na composicdo do personagem Florian, que representa o
ideal ariano, em relacdo aos judeus: o cavaleiro chega ao portdo do gueto em um cavalo branco,
com roupas claras e uma rosa na boca, enquanto os homens judeus estdo sempre com aspecto
sujo, roupas escuras e empoeiradas.

A mulher judia é o elemento de revolta em O Golem; desperta a paixdo e a
disputa irracional que leva a destrui¢do. Motivado por cilmes, o assistente traz a criatura de
volta depois descobrir que Miriam esta no quarto com Florian. A propria criatura tera um
sentimento ambiguo em relacdo a filha do rabino: sequestra-a e depois a abandona ao lado do
portdo do gueto. Miriam deseja a liberdade, o que também estd representado em sua
sensualidade, que extravasa pelo corpo amarrado em tradi¢cbes e sob a autoridade do pai,
reprimida dentro das paredes de sua casa como um passaro com a cabeca para fora da gaiola, a
exemplo dos close-ups da personagem olhando para fora da janela do quarto. Ela anseia o
dionisiaco que os romanticos almejam; a irracionalidade do prazer e a melancolia que brota de
sua prisdo se expressa em uma imagem que representa o espirito romantico de Miriam. No
plano geral que aparece aos 45,23” (quarenta e cinco minutos e vinte e trés segundos) de filme,
vemos apenas a silhueta dela caminhando pausadamente sobre a muralha que cerca o gueto
judeu, no limite entre 0 mundo ao qual pertence e o que deseja, entdo ela ergue os bracos para
0 céu num gesto que beira o desespero pela liberdade, pelo desejo de entregar-se aos seus
instintos. O enquadramento geral funde a personagem a cena, desintegra-a no contorno
crepuscular entre o que é material e o infinito do céu. A cena ocorre apds a saida do rabino Léw
para o castelo, quando ele se encontra com imperador, e antecede a entrega do bilhete de

Florian, marcando um encontro.
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Figura 18 Miriam vagueia em cena emblematica sobre a melancolia em que a personagem se encontra

— personagem beira o desespero por reprimir seu desejo de liberdade.

O Golem é uma figura romantica como Miriam, que busca sua
individualidade e liberdade, revoltando-se contra seu criador. No capitulo dois, em que acontece
0 despertar do Golem, a entrega de Miriam a Florian e a subsequente repressao de seu pai
ocorrem no meio do processo, entre 0 momento em que o rabino e o assistente levam a estatua
para o laboratorio e a sequéncia da invocacdo do demonio. Esse paralelismo entre o0 nascimento
do monstro e a transgressao de Miriam sugere o caminho que ele tomara. Criado para obedecer,
a figura de barro faz uma jornada de transformagao durante o filme, assumindo desejos como o
de permanecer consciente, de sexualidade e de liberdade apos ter experimentado a vida.
Percebemos a mudanca de uma criatura que ndo sente prazer ou dor para uma criatura de
sentimentos a partir do momento em que ele sai do gueto com o rabino em direcdo ao castelo.
Na cena em que ele ganha uma flor de uma mulher da corte do imperador, parece manifestar
uma surpresa, dai segue um close-up de 24 segundos (50,34””) em que a criatura cheira a flor e
sorri, com semblante de tranquilidade, afeicdo. Apds impedir a destruicdo do castelo, como
manda o rabino, eles voltam para o gueto, mas a experiéncia no mundo aberto, como a viagem

de Herder pelo mar no inicio do Romantismo, transformou a criatura.

Figura 19 Sequéncia do Golem com a flor marca o inicio de uma nova visdo de mundo para a criatura — ele libera sua
revolta para conquistar o que deseja, recusando-se a obedecer.
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A criatura rejeita a tentativa do rabino de retirar o amuleto e, quando é trazida
de volta a vida por Famulus, obedece a ordem de libertar Miriam de Florian. O Golem mata o
cavaleiro, inicia um incéndio e sequestra Miriam, arrastando-a pelos cabelos. Depois do
desenrolar do incéndio, a criatura abandona a filha do rabino e sai em busca de liberdade.
Quando olha por um buraco no portéo, vé do lado de fora do gueto uma mulher com uma crianga
no colo levando flores para uma estatua de Maria com Jesus criancga; tal imagem contrasta a
sensualidade de Miriam com a representacdo de pureza religiosa e maternidade, que o Golem
aprendeu a gostar a partir do momento em que cheirou a flor no Festival das Flores, no castelo.
Também, a imagem traca um paralelo com a relacdo entre a criatura e seu criador, que esta

prestes a se romper completamente.

Figura 20 A crianca com a mae diante da estatua sacra refor¢a o desejo do Golem de transformacéo —
radicalmente, a criatura busca uma outra cultura: a que se identifica ao catolicismo imperial dos Habsburgo.

Por fim, a criatura vé, pelo portdo, criancas néo judias brincando do lado de
fora, e arrebenta a estrutura. Sua fuga é uma revolta contra o judaismo, o abandono de sua
relacdo com o grupo, dominado pela autoridade do rabino Low e pela clausura de uma cultura
tradicional oprimida. De certa forma, a recusa identitaria do Golem é uma das criticas que o
filme faz a Republica de Weimar, pois deflagra a faléncia do sonho judeu pela assimilacédo
diante do virulento antissemitismo do periodo: ao deixar as paredes do gueto em busca do seu
“eu”, ele é morto sem perceber por uma representagdo da sedugdo feminina e do religioso: a
maca que Eva entrega a Adao. No filme, quem entrega € uma menininha, que h& pouco havia

depositado flores para Virgem Maria. Ao aceitar a fruta pegando a crianga no colo, ele morre.
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Figura 21 Repres;entagéo da‘inocéncia e do pecado religioso — o Glem busca é assimilacéo cultural
alemd catolica e é enganado por ela.

Até aqui, procurou-se mostrar as diversas presencas da revolta romantica em
O Golem, o que se da com a busca pela individualidade em meio a cultura fechada de uma
comunidade tradicional pré-capitalista. Em determinando momento da trama, essa cultura
tradicional ird se chocar com a civilizacdo, representada pelo império. Requisitado a corte, 0
rabino leva o Golem consigo, mas o imperador pede que ele apresente mais truques para entreter
a nobreza. Nesse momento, o rabino projeta uma grande miragem, uma representacdo do
préprio entretenimento de massa que o cinema havia se tornado, e toda a corte acompanha o
“filme” sobre os judeus fugindo pelo deserto. Aqui temos um elemento chave em relacdo a
critica contra a modernidade e que destaca mais uma vez a ambiguidade em relacdo ao
antissemitismo do filme: as auténticas criacdes de Low determinam a diferenca positiva entre
sua Kultur e a superficial Zivilization da monarquia cristd, que ndo foi capaz de reconhecer a
criacdo artistica em sua criatura e rendeu-se aos risos provocados pelas piadas de um bobo da

corte diante da miragem projetada pelo rabino.

Figura 22 Entretenimento de massa para a corte contrasta a cultura Gnica da outra comunidade — o tema da
miragem nivela por baixo a corte imperial: uma histéria antissemita popular.
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Outro aspecto da critica a superficialidade cultural ¢ o “tema” que o rabino
projeta em sua miragem, o mito do judeu errante, bastante popular na Idade Média e também
relacionado ao conflito religioso entre catdlicos e judeus. Conforme vimos, esse mito diz
respeito a um judeu eterno condenado a vagar sem rumo por ter negado ajuda a Cristo em sua
caminhada rumo a crucificacdo. O rabino, ironicamente, escolhe um tema popular conhecido
por aquela sociedade, acostumada em depreciar seu povo, na certeza de que esse
sensacionalismo liberasse os proibidos risos pelo saldo, iniciando uma maldi¢do, um
julgamento a respeito da decadéncia a que a cultura esta fadada diante da sociedade moderna,
representada aqui pelo reino. A presenca do mito do judeu errante, surgindo enquanto projecao,
é também uma citacdo da propria adaptacdo de O Golem que se desenvolve diante de nossos
olhos, o que definitivamente transforma a ambiguidade das representaces antissemitas no
filme em uma critica ao antissemitismo da RepuUblica de Weimar, uma estratégia que usa
estereotipos religiosos antigos para tornar a historia assimilavel para as massas ignorantes e
preconceituosas.

A ameaca da Zivilization (império) contra a Kultur (judaismo) é superada
mediante o perddao do imperador pelos crimes a que os judeus estavam sendo acusados. 1sso
nos revela, a partir da autoridade que representa a comunidade tradicional, o rabino Léw, uma
postura de resignacdo em relagdo a realidade, uma vez que ele aceita esse perddo, submetendo-
se aos preconceitos religiosos que os transformam em uma ameaca para a sociedade civilizada.
Assim, O Golem apresenta uma revolta romantica diante da realidade que explode nas
transgressdes contra a autoridade do rabino Low a partir de Miriam e do Golem, mas esse
conflito entre valores tradicionais e realidade rende-se a resignacao, pois a solugdo que o rabino
encontra para o infortinio que ameaca sua comunidade ¢ manter a situacdo como ela esta,
trazendo tudo de volta ao normal para os dois lados.

Com base nestas afirmacdes, podemos dizer que o filme assume a forma do
romantismo resignado, conforme definido por Lowy e Sayre (1995), pois transmite a ideia de
que ndo ha como impedir o avan¢o da modernidade e é preciso adequar-se a ela, regulando
contradicBes por meio de instituicBes pré-capitalisas como a religido, a tradigdo, a familia, a
comunidade. 1sso nos leva a outro ponto que os dois autores relacionam a esse tipo de
romantismo que aparece no filme, que é a comparacao entre a comunidade e a sociedade: a
primeira relacionada a familia, aldeia, pequena cidade tradicional, “universo regido pela
concordia, costumes, religido, ajuda mdatua” (1995, p. 109), no filme representada pela
comunidade judaica; a segunda ligada a “grande cidade, o Estado nacional, a usina, conjunto

movido pelo célculo, lucro, técnico e industrial” (p. 109), figura do império.
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A imagem abaixo representa o espirito de revolta e resignacdo presente no
romantismo de O Golem. Trata-se de um plano geral (53,47”) em que Se V& uma paisagem
medieval romanticamente idealizada. Os dois personagens estdo voltando do reino apds
conseguirem o perdao imperial: para 0 Golem, atravessar essa ponte de volta para o gueto é a
consolidacdo de sua revolta contra a realidade ao seu redor; para o rabino, ¢ a conquista da

manutencdo do status quo.

Figura 23 O retorno para o gueto é a passagem da criatura para o individualismo, sua procura pelo “eu” — para o rabino, é
um espirito de resignacédo, pois manteve as coisas como estavam e apenas amenizou um problema.
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3.3 Nosferatu

Optou-se por uma versdo disponivel na internet, como no filme anterior, pelo
canal OnlyClassicMovies, no portal Youtube!’. Dessa forma, buscou-se facilitar o acesso a uma
versdo completa da obra, uma vez que existem varias delas disponiveis na internet e também
em DVD. Assim como ocorre em muitos filmes do periodo classico, parte da trilha sonora de
Nosferatu perdeu-se, o que levou muitos artistas a comporem novas trilhas. Mas a opgéo
indicada traz a trilha original restaurada composta por Hans Erdmann, que também escreveu as
partituras de filmes de Fritz Lang. A trilha, como o titulo original do filme diz, é fundamental
para o aspecto de sinfonia do horror da obra, como serd exposto na analise dos elementos
cinematogréficos.

Nosferatu € um dos filmes de terror mais populares da histéria do cinema e é
a primeira adaptacdo da obra literaria Dracula, de Bram Stoker, romance de terror gotico
publicado pelo escritor irlandés em 1897 que se tornou mundialmente famoso apds a adaptacéo
ndo-autorizada de Murnau. O filme é a primeira e Gltima producéo do estudio Prana Film, falido
por conta de processo movido pelos herdeiros de Stoker, que exigiram a incineracdo de todas
as copias dos negativos. A obra cinematogréafica sé nao desapareceu pelo fato de copias ja terem
sido distribuidas a cinemas de outros paises. A tematica da historia é romantica: ambienta-se
em um universo fantastico, sombrio, onde o mistério vem do desconhecido oriente, fonte de
inspiracdo e pesquisa para muitos artistas romanticos que investigaram mitos, folclores e
historias populares. O enredo traz, como pano de fundo, algo tipicamente romantico: o
confronto entre o ideal do Biedermeier — 0 conforto e materialismo do lar burgués de meados
do século XIX — com o ameagador mundo mistico do leste, do passado, que se transforma numa
alegoria fantastica e mortal.

Murnau, um dos maiores cineastas da Alemanha, para Eisner (2002) o maior
de todos, deixou como uma das principais caracteristicas de sua filmografia uma colegdo de
personagens que vivem um momento de complexa luta intima contra 0 mundo e o faz sem
estilizar os cenarios; seu expressionismo € calcado no sentimento criado e movido pela
dindmica entre narrativa, fotografia e montagem. Por questfes or¢camentérias, o diretor contou
apenas com uma camera e fez todas as cenas em locacgdes reais, 0 que difere dos outros dois

filmes analisados neste estudo, completamente produzidos em estidio. Murnau opta por

170 filme pode ser conferido pelo seguinte endereco: https://www.youtube.com/watch?v=cQa6J3_a7ll (Acessador
pela dltima vez em 01 de fevereiro de 2018).



https://www.youtube.com/watch?v=cQa6J3_a7lI
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transformar a paisagem e construcfes através de contrastes de luz e sombra, fazendo da

fotografia um elemento chave de seu expressionismo.

3.3.1 Informac6es

Titulo original: Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens
Titulo em portugués: Nosferatu

Titulo em inglés: Nosferatu

Ano: 1922

Pais: Alemanha

Duragédo: 92 minutos

Direcdo: F. W. Murnau

Producéo: Enrico Dieckmann e Albin Grau
Estddio: Prana Film

Roteiro: Henrik Galeen

Cenarios e figurino: Albin Grau

Camera: Fritz Arno Wagner

Trilha Sonora: Hans Erdmann

Género: Terror/Expressionismo

Personagens principais

Max Schrenck: Conde Orlok

Gustav v. Wangenheim: Hutter

Greta Schroeder: Ellen

G. H. Schnell: Harding, proprietario do navio
Ruth Landshoff: Ruth, sua irméa

Gustav Botz: Prof. Sievers, o0 médico

Alexander Granach: Knock, o corretor de iméveis

Resumo

Em 1838, Hutter, que vive com sua esposa Ellen na bucolica cidade alema de
Wisborg, é enviado a Transilvania para fechar um negocio imobilirio com um nobre chamado
Conde Orlok, que pretende mudar-se da montanhosa regido dos Carpatos. Quando Hutter conta

a noticia para sua esposa, ela teme que algum infortunio atinja seu marido durante a viagem
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para o leste, mas o jovem parte mesmo assim. Ao chegar no castelo do Conde Orlok, Hutter é
recebido pelo misterioso proprietéario, que se apaixona pela esposa do corretor apds vé-la em
uma foto. Apds fecharem a compra de uma grande casa abandonada em Wisborg, Hutter
percebe que ha algo estranho ao seu redor e passa a temer Orlok, confirmando que se trata de
um vampiro. Enquanto Orlok prepara sua viagem de barco a Wisborg, Hutter tenta fugir do
castelo. Uma grande praga atinge a pequena cidade alema apds a chegada do vampiro, que tenta
seduzir Ellen. Hutter consegue retornar a sua cidade, mas nao detém o tragico desfecho de sua

esposa, que se sacrifica para derrotar o vampiro.

3.3.2 Dinadmica da narrativa

Prélogo: 8 min — Hutter e sua esposa Ellen vivem na pequena cidade de Wisborg, na Alemanha,
e sdo um casal jovem e feliz. Hutter trabalha para o senhor Knock, um sinistro corretor
imobiliario que recebe uma carta do Conde Orlok, da Transilvania, na qual diz pretender
comprar uma casa em Wisborg. Hutter € escolhido por Knock para a missdo de fechar o negdcio

com o nobre romeno se mostra feliz com a possibilidade de lucrar.

Ato I: 16 min — Hutter conta a novidade a sua esposa Ellen, que se mostra receosa e chora pela
partida do marido. Ele a deixa com amigos ricos e viaja rumo a terra de ladrdes e fantasmas.
Ao passar a noite em uma hospedaria, encontra um livro em seu quarto onde 1€ a respeito de
vampiros, mas acha graca do misticismo das pessoas do local. Quando amanhece, sai de
carruagem rumo ao castelo do Conde Orlok, que fica nas montanhas Céarpatos, mas seus
acompanhantes se recusam a atravessar uma passagem, deixando Hutter sozinho. Quando ele
atravessa a passagem, coisas sobrenaturais comegam a acontecer: uma sinistra carruagem negra
vem ao seu encontro numa velocidade rapidamente improvavel, seu condutor ndo parece
humano e a paisagem parece se transformar. Quando chega ao castelo, Hutter é recebido por
Orlok.

Ato II: 17 min — O negociante de Wisborg tem sua primeira refeicdo enquanto o conde apenas
Ié uma carta e, quando Hutter machuca-se com a faca, Orlok leva sua méo a boca para chupar
seu sangue. O jovem se assusta e afasta-se, mas o conde o convida para conversarem durante a
noite, explicando que dorme apenas durante o dia. Hutter acaba adormecendo em uma cadeira
e, ao acordar, percebe duas marcas em seu pescogo, que julga serem de mosquitos. Durante o

dia, ele escreve uma carta para Ellen e, quando a noite retorna, oficializa com o nobre a compra



139

da propriedade na pequena cidade alema. Durante a conversa, Orlok vé uma foto de Ellen e
passa a desejar seu sangue; nesta mesma noite, ele atormenta Hutter e a esposa do jovem tem
um pressentimento ruim, que a leva a ter um surto. Quando Hutter acorda, descobre que
realmente se trata de um vampiro e vé o conde preparar sua viagem, juntando varios caixdes.
Hutter desce pela janela de seu quarto e desmaia na queda, enquanto os caixdes de Orlok sdo

levados rio abaixo por um jangadeiro.

Ato I11: 19 min — Hutter é levado a um hospital enquanto os caixdes sdao embarcados em um
navio rumo a Wisborg. O corretor Knock é levado a um hospital por estar aparentemente louco
(na verdade, esta enfeiticado pelo Nosferatu). Ellen descansa em uma praia, sentada em meio a
cruzes, quando os amigos chegam com a carta de Hutter, que a deixa preocupada. Enquanto o
navio se aproxima, Hutter retoma o caminho de volta para casa. Chega a noticia de uma praga
que esta dizimando a Transilvania e alguns portos; a tripulacdo do navio € morta por Conde
Orlok.

Ato IV: 19 min — O navio se aproxima e Ellen entra em um estado hipnético. Conde Orlok
desembarca e atravessa a cidade levando seu caixdo, enquanto Knock foge da prisao e Hutter
se reencontra com Ellen. As autoridades descobrem que toda a tripulacdo esta morta e ha risco
de praga, por isso decretam quarentena. Mas, em poucos dias quase todos estdo mortos em
Wisborg.

Epilogo: - Ellen observa da janela uma procissdo de caixdes, e comeca a ler sobre como matar
o Nosferatu. A populacdo sobrevivente persegue Knock para sacrifica-lo, mas ele é preso.
Durante a noite, Ellen convida Conde Orlok ao seu quarto e, enquanto ele suga seu sangue, o
dia amanhece, pondo fim a vida do Nosferatu. Hutter encontra sua esposa na cama, que morre

em seus bragos.

3.3.3 Nosferatu - Expressionismo cinematico

A historia é apresentada como um relato de um sobrevivente da “grande
morte” que atingiu a ficticia cidade alema de Wisborg em 1838, mas o filme ndo revela quem
é 0 personagem que compartilna sua memoria. Alem deste narrador em primeira pessoa,
ocorrem outras instancias narrativas durante o filme, ou procedimentos narrativos secundarios

(MARTIN, 2003). Destes, 0s objetivos sdo mais notaveis e tém efeito dramatico, levam a trama
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adiante e surgem no filme como péaginas escritas que instruem personagens. Como nas cenas
em que Hutter Ié a respeito da criatura Nosferatu; ou quando as autoridades de Wisborg
encontram o didrio de bordo do capitdo do navio Deméter. Diversos textos escritos sdo
fundamentais para o desenvolvimento da histéria: o filme abre com uma croénica relatando a
mortandade em Wisborg, mas nao ha assinatura do autor; ha “O Livro dos Vampiros”, que
Hutter encontra na pousada; a carta que Hutter envia a Ellen; e o diério de bordo. Iniciar o filme
com uma cronica é uma forma de trazer veracidade ao relato fantastico e terrivel, como se o
texto avalizasse a irrealidade das imagens —a prevaléncia da literatura, fonte original que inspira
a historia de Nosferatu, ao cinema.

Entretanto, h& uma cena no final do filme que sugere a ciéncia do professor
Bulwer de que tal histéria esta sendo contada - o pentltimo plano do filme, com 1.30,53” (uma
hora, trinta minutos e cinquenta e trés segundos) de projecdo. A camera esta posicionada fora
do quarto de Hutter e Ellen e de frente para a porta, através da qual vemos, a certa distancia, ele
com ela morta em seus bragos, na cama. Mais proximo a camera e do lado de fora do quarto
esta o professor Bulwer, que havia chegado com Hutter. Ele enxuga algumas lagrimas e quebra
a quarta parede, olhando para o espectador e caminhando para a frente da porta, bloqueando a
visdo. Assim, da privacidade ao amigo ao impedir que se olhe para dentro do quarto, como se

optasse por nao falar sobre a dor da morte de Ellen.

Figura 24 O filme encerra com esta imagem do luto de Hutter e o médico exigindo privacidade do espectador.

Outra instancia narrativa, os procedimentos subjetivos influem no aspecto
psicologico dos personagens e podem surgir em sonhos, lembrangas, e estar também
diretamente atrelados as escolhas estéticas, que podem refletir um estado emocional. Nosferatu

foi todo gravado em locagéo real e tanto cenas internas quanto externas ndo trazem elementos
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cénicos que extrapolam a realidade, como acontece em Caligari e O Golem, em que 0s cenarios
sdo distorcidos e labirinticos. As cenas que se passam em Wisborg retratam uma bucolica
cidade medieval e um tipico lar burgués da primeira metade do século XIX: é decorado,
confortavel, com flores, animal de estimacdo, uma esposa bonita, letrada, feliz e de coracao
puro, suscetivel a desmaios por emocdo — o ideal do Biedermeier, que levava a burguesia a se
voltar para o conforto do lar e a desconfiar do mundo politico ap6s o Congresso de Viena, em
1815. Na imagem permeia uma fotografia naturalista, com paisagens e iluminagé&o reais, tanto
em ambientes internos quanto em externos, construindo um universo objetivo e racional. A
seguranca da vida doméstica em que Hutter e Ellen vivem desmorona quando ele parte em
viagem a uma terra desconhecida, colocando a esposa em luto e toda a cidade em rota de colisdo

com a morte.

Figura 25 Ellen simboliza o perfil da mulher roméantica burguesa: uma certa melancolia na felicidade,
devota ao lar e virginal.

Mesmo nas cenas do leste, no castelo do Conde Orlock, onde o sobrenatural
domina a trama, a arquitetura ndo € estilizada. Por outro lado, Murnau insere 0 aspecto
subjetivo, sobrenatural e irracional - seu ponto de vista expressionista - pela propria mise-en-
scene. Ele quebra a objetividade que constroi com a paisagem naturalista com sua atencéo ao
posicionamento da camera, 0 movimento estilizado dos objetos que comp&em o plano e o uso
da luz. O diretor cria um expressionismo mais cinematico que outros do periodo, como Robert
Wiene, Paul Wegener e Fritz Lang, que se apoiam mais no visual arquiteténico. JA& Murnau
apresenta um mundo familiar e de aparéncia solida, firmado na realidade, mas mesmo assim
estilizado, de alguma forma. Nosferatu é expressionista no tema e na atmosfera mais que na
direcdo de arte, e isso toma forma através de elementos que compdem a mise-en-scene. O que

Murnau faz com as paisagens através da técnica cinematografica é romantiza-las conforme a
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definicdo do poeta Novalis: “ao dar um sentido elevado ao comum, ao dar ao usual uma
aparéncia misteriosa, ao conhecido a nobreza do desconhecido, ao fugaz uma aparéncia de

eterno, assim é que eu 0s romantizo (in SAFRANSKI, 2010, p. 17)”.
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Figura 26 No interior do castelo de Conde Orlok o vazio preenchido pela acinzentada palheta de Murnau refor¢a
0 encurralamento de Hultter.

Parte do prélogo do filme consiste em apresentar Hutter e Ellen, retratando
sua vida doméstica feliz e confortavel. Nestas cenas a personagem é sempre retratada em planos
mais proéximos, como primeiro plano e o americano, e em situacOes delicadas, como brincando
com um filhote de gato numa jardineira florida ou atenta a um bordado. Mostrar a personagem
sempre tdo proxima é uma estratégia para gerar mais identificacdo, tornando-a mais intima. A
trilha sonora suave e pastoral, com destaque para a melodia alegre da flauta, colabora para a
construcdo da personagem: uma mulher pura, indefesa e que ama o marido. Hutter também se
mostra apaixonado pela esposa e refor¢a o clima de cortejo das primeiras cenas com sorrisos e
gestos largos, como se esbanjasse felicidade, enquanto a presenteia com um buqué de flores.

Essa sequéncia de cenas da euforia do jovem casal esta posicionada entre o
relato que inicia a historia (quando o telespectador € informado da grande mortandade que
ocorreu) e a ida de Hutter para o trabalho, quando ele recebe a proposta da viagem de negocios
(e d4 inicio ao grande inforttinio). E o Gnico momento livre de tensdes em todo o filme e
construir uma sequéncia de imagens felizes funciona como uma espécie de elipse, aumentando
0 suspense e o drama diante da iminente derrocada que o casal sofrerd. Murnau emoldura a vida
como uma pintura romantica da pacifica e perfeita rotina burguesa, o que potencializa o

sentimento de pesar do espectador quando ela é destruida.
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Figura 27 Murnau constroi imagens para serem destruidas, preservando a felicidade no prélogo e o
dominio do suspense e terror a partir do Ato .

Durante o filme hé& longas tomadas com cdmera parada em que personagens
ou objetos atravessam o espaco cénico. No prélogo e no inicio do Ato | ocorrem trés destas
cenas: na primeira vemos Hutter caminhando em direcdo a camera e passando entre um casario
antigo e sombras de arvores. No meio do caminho ele encontra o professor Bulwer, que Ihe diz:
“Nao tao rapido, meu jovem amigo. Ninguém pode correr do destino”. A fala é simbdlica, pois
0 jovem esta caminhando rumo a proposta de viagem a Transilvania. A cdmera parada e o plano
geral sdo mais um momento em que Murnau reforca com objetivismo a provinciana vida em

Wishorg, onde as pessoas se cumprimentam ao caminhar pelas ruas.

Figura 28 Este é o primeiro plano geral em que Hutter aparece atravessando a tela em direcdo a camera, técnica
que Murnau utiliza durante todo o filme para criar diversos simbolismos.

A segunda destas cenas ocorre quanto Hutter esta partindo de Wisborg: um
plano geral é emoldurado por uma arvore ao lado do direito da tela, e ao fundo had uma fonte e
0 casario antigo. Hutter monta o cavalo no fundo do espaco cénico e vem em direcdo a camera,

passando por um trecho de sol e outro de sombra, quando um corte seco coloca o proximo
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trecho da cronica que conduz a historia. Novamente temos a construcdo de uma paisagem
romantizada, onde articulam-se imagens do passado por meio das construcgdes, da natureza por
meio das arvores e suas sombras, da luz, do gramado e da agua que sai da fonte, e 0 homem
feliz e integrado a ela. Na terceira destas cenas, que como a anterior ocorre no inicio do Ato I,
a carruagem que leva Hutter surge no horizonte e se aproxima por uma estrada de terra
margeada por arbustos. A trilha que acompanha o personagem ainda segue uma melodia alegre
e pastoral, 0 que gera uma ressonancia com a paisagem campestre e bucolica. Notam-se padrdes
nestas trés cenas: além do plano geral e da camera estatica, Hutter esta em movimento de
encontro com a camera em todas elas, cada vez se afastando mais de sua esposa e de seu lar.
Atraveés desta mise-en-scene que se repete cria-se um confronto com a dindmica de aproximacéo

simbolizada pelo navio que levara Nosferatu a Wisborg.

Figura 29 Hutter faz distancia-se cada vez mais de Ellen e aproxima-se de Nosferatu, atravessando planos em
direcdo ao leste. O Romantismo idealizado destas primeiras construgfes se inverte para um Romantismo sombrio
nos proximos planos gerais.

Esta fotografia objetiva, situada em locagdes reais (apesar de romantizadas),
torna-se subjetiva quando Hutter atravessa uma ponte e chega aos dominios do Conde Orlok.
Dai em diante o expressionismo cinematico de Murnau constr6i uma atmosfera tétrica atraves
de diversos procedimentos. Conforme Hutter caminha pelo local desconhecido, uma outra
carruagem surge na paisagem, mas esta tem um condutor misterioso. Novamente temos a
configuracdo de plano geral com cadmera fixa enquadrando uma estrada cerceada por florestas,
mas desta vez ha algo subjetivo. Murnau acelerou a imagem para dar a velocidade sobrenatural
a carruagem que busca Hutter; enquanto ela o carrega até o castelo, o filme é mostrado em
negativo, com a carruagem surgindo obscura entre a floresta brilhante. Outra cena que altera a
realidade é quando Nosferatu esta empilhando os caixdes com terra; gravada em stop-motion

as imagens geram movimentos quebrados, mas aceleram a a¢do de Conde Orlok de forma
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magica e sinistra. Estes truques na imagem séo elipses que projetam a presenca dominante de

Nosferatu, uma afirmacdo de seu poder, bem como a entrada de Hutter em uma outra realidade.

Figura 30 Sob o dominio de Nosferatu, a mise-en-scene do plano geral se inverte e Hutter inicia um movimento
contrario, em que é levado pela carruagem fantasma, afastando-se da camera.

A fotografia colabora para a visdo expressionista das cenas no castelo, criando
aspectos expressivos para as construcdes sem necessariamente estiliza-las. Assim que Hutter
desce da carruagem misteriosa ele vé a robusta torre do castelo, filmada em plano aproximado
e contra-plongée — a torre se projeta sobre o jovem, colocando o personagem numa situacéo de
opressdo. Da mesma forma, quando ele chega ao portdo, a cena é um plano conjunto em contra-
plongée, com a angulagdo diminuindo Hutter diante da imponéncia da estrutura de pedra, como

se personagem e paisagem estivessem se confrontando.

Figura 31 A subjetividade do olhar da cAmera torna as cenas no leste enigmaticas, criando um sentimento de
suspense em relacdo ao lugar.
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A primeira aparicdo de Nosferatu forma uma imagem expressionista, pois a
fotografia foi planejada para desumanizar o personagem: a cena enquadra duas passagens com
teto em forma de arco e, no fundo, surge Conde Orlok através da escuriddo. Sua forma esguia
fica mais esticada quando o personagem se posiciona entre 0s arcos, contrastando com as curvas
da estrutura e criando uma sensacao de desproporcdo. Um detalhe vertical na parede de um dos
arcos, bem acima de Nosferatu, alonga ainda mais a esqualida e sombria figura, um fantasma
gotico apontando para o céu noturno. Conde Orlok surge da escuriddo da passagem com seu
andar tétrico e bragos recolhidos a frente do peito, como se estivesse prestes a dar um bote, e
caminha em direcdo a cAmera, mas sem se aproximar, o que aumenta a expectativa da audiéncia
a respeito do personagem, que ainda ndo o vé de perto apesar de Murnau segurar a imagem do
vampiro imével por 5 segundos. A cena seguinte mostra Hutter entrando no castelo,
caminhando em direcdo a Conde Orlok, e a imagem corta para um plano em que se vé o vampiro
de costas aguardando o viajante, para em seguida mostrar um plano aproximado em que ambos
estdo lado a lado. O diretor constréi a aproximagao de Hutter durante as cenas em plano geral
e sO apresenta o anfitrido sombrio quando o jovem esta realmente ao seu lado, entregando de

uma sé vez ao espectador a estranha figura e a reacdo de estranhamento do alemao.

Figura 32 O jogo de planos e a movimentacdo dos personagens que Murnau articula potencializam o plano
aproximado dos dois personagens, que finalmente se encontram.
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Ap0s sua primeira noite no castelo, Hutter passeia pelos jardins ao amanhecer
e novamente temos a repeti¢do da mise-en-scene que acompanha o personagem: um plano geral
com camera fixa, emoldurado por um portal curvado, mostra Hutter caminhando em direcdo a
camera através do jardim do castelo. A trilha pastoral e alegre retorna e leva o personagem
novamente para sua esposa e seu lar, e ele decide escrever uma carta para Ellen. Assim como
nos outros planos gerais em que Hutter aparece, este também é composto de forma idealizada,
criando um paraiso bucélico através de paisagens que invocam um passado medieval, com
destaque para a natureza em harmonia com a presenca do homem. Mas também, o jovem tem
o0 castelo como uma muralha as suas costas e caminha por uma area iluminada em direcao as

sombras, composi¢do que representa a experiéncia que o personagem esta vivenciando.

Figura 33 Murnau repete 0 mesmo principio na mise-en-scéne dos planos gerais, criando um didlogo interno
entre elementos da trama que potencializam estados de espirito e evoluem simbolicamente a narrativa.

A segunda noite de Hutter no castelo da inicio a uma construcdo em
montagem paralela que até entdo ndo havia aparecido no filme. A partir do momento em que
Conde Orlok vé a foto de Ellen comecam paralelismos, relacdes simbolicas e trucagens que
crescem a presenga predadora de Nosferatu na narrativa. Quando Nosferatu entra no quarto de
Hutter para sugar seu sangue, Ellen sente a ameaca e entra numa espécie de transe. Enquanto
os caixdes do Conde Orlok sdo embarcados no navio, em Wisborg o professor Bulwer da uma
aula sobre plantas carnivoras, parasitas e aranhas; na sequéncia descobre-se que Knock, o
corretor de imdveis, estd caindo no feitico de Nosferatu. As analogias construidas pela
montagem paralela trabalham para compor a ideia de que um predador esta se aproximando.
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Figura 34 O poder do vampiro é ampliado pela montagem, que o mostra e fala a seu respeito por analogias.

Se na primeira metade do filme ocorrem movimentos de ida de Hutter em
diregcdo a morte, 0o embarque de Nosferatu inicia movimentos de ida da propria morte a Wisborg.
O trajeto do navio também € feito por montagem paralela, mostrando simultaneamente a sua
velocidade sobrenatural sobre as aguas a jornada de retorno de Hutter, o enlouquecimento e a
fuga de Knock da prisdo e a atracdo sobre Ellen. A primeira cena do navio nas dguas repete a
mise-en-scene dos demais planos gerais: no mar aberto, 0 navio esta pequeno no horizonte e
aproxima-se em direcdo a cAmera. A montagem insere diversas tomadas da movimentacéo de
ondas, costurando as cenas paralelas e fazendo crescer a sensagdo de aproximagao do perigo.
De fato, toda a tripulacdo é dizimada e Murnau mostra que 0 navio esta sob um novo poder em
uma cena de forte contra-plongée: Nosferatu é enquadrado de baixo para cima com as cordas
dos mastros ao fundo, numa inclinacéo acentuada que eleva a carga sobrenatural e ameagadora
da imagem. Paralelamente, Hutter continua sua jornada de volta para casa e, mais uma vez, ele
figura em uma plano geral estatico em que atravessa a imagem — tal imagem mostra que Hutter
ndo estd mais sob o territério de Conde Orlok, pois a paisagem volta a ser objetivamente
fotografada. Também contrasta o fato de seu rival estar se aproximando rapidamente por aguas

turbulentas, enquanto o jovem atravessa 0s campos calmos.
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Figura 35 O retorno do enfraquecido Hutter é confrontado com a chegada virulenta de Nosferatu; a inversdo do
angulo é o toque sobrenatural que completa o dominio da criatura sob o navio.

O navio chega durante a noite em Wisborg e Murnau insere varias cenas de
Nosferatu andando pela cidade sozinho, em amplas areas vazias carregando seu caixao, todas
em planos gerais com camera fixa. Ao contrario de Hutter, que atravessa a paisagem da cidade
de forma linear, o0 monstro anda em diversas dire¢Ges, trazendo o sobrenatural para 0 mundo
real, racional e objetivo que € a cidade de Wisborg. A morte que o personagem representa é
simbolizada na impactante cena da procisséo de caixdes, plano geral filmado do alto que revela
0 ponto de vista de Ellen, observando a partir de uma janela a funebre imagem.

Figura 36 Nosferatu chega com um caix&o e espalha sua praga pela cidade; alguns minutos depois, vemos a
procissdo de caixdes saindo de Wisborg.
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Estes exemplos descritos e analisados mostram como Murnau cria o olhar
expressionista através de técnicas proprias do cinema, obtendo o carater subjetivo das cenas por
manipulacdo da imagem filmica — aceleracdo, uso do negativo e stop-motion — pela fotografia
— através de enquadramentos e angulos que potencializam elementos da cena — e da montagem
— paralelismos associam ideias a personagens e constroem uma relacdo sobrenatural entre
predador e presa, criando uma opressao psicologica. A cena chave que destaca esse empenho
do diretor em construir o terror através do real é a da chegada de Nosferatu ao quarto de Ellen,
um jogo de luz que projeta apenas sua sombra aproximando-se pela escada até alcancar a
macaneta, para em seguida agarrar o coracdo da jovem apenas com essa sombra. O poder
sobrenatural materializado no filme a partir de uma projecao de luz e sombra em movimento,
talvez uma homenagem do mestre alemao a ancestral lanterna magica, é junto com as outras
técnicas utilizadas responsavel pelo expressionismo cinematico de Nosferatu. Assim, Murnau
cria subjetividade e terror a partir do confronto entre o naturalismo objetivo das imagens e
trucagens que desnaturalizam esse real, contaminando o ponto de vista humano com aspectos

sobrenaturais.

Figura 37 A sombra do vampiro, um dos marcos ndo sé do expressionismo, mas de todos 0s tempos no cinema
mundial. E quando o dominio de Nosferatu chega ao &pice, assim como seu desejo por Ellen.

3.34 Nosferatu - Natureza destruidora no romantismo

A obra-prima de Murnau legou para o cinema algumas das mais duradouras
imagens de sua historia, tornando-se um filme seminal para o suspense e terror e promovendo
0 romance de Bram Stoker mundialmente. A obra escrita é uma referéncia literaria, um dos

mais influentes romances goticos, responsavel por popularizar a lenda do vampiro e inspirar
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diversas outras obras cinematograficas, literarias, teatrais e do universo pop. Nosferatu é a
evolucdo do mito do vampiro em imagem e uma exaltacdo da natureza; suas longas tomadas da
paisagem montanhosa, maritima e do mundo selvagem revelam um dialogismo romantico.

O filme é uma historia de como a natureza atrai 0 homem e o consome,
exterminando sua presenca até ser traida pela propria irracionalidade de sua furia, entregue aos
mais primitivos instintos. Conde Orlok é esta natureza, a forgca destruidora das ondas, a
impassibilidade das montanhas, o dominio silencioso da névoa, a fome insacidvel do predador,
a propria eternidade. Esse universo natural entra em confronto com o mundo da cidade que
domina o prologo do filme, um mundo racional e cientifico, de negocios, com estilo de vida
burgués. Para os romanticos 0 homem e a natureza sdo como parte de um mundo indivisivel,
um espirito criativo, sedutor e dindmico que habita em todas as coisas. Tal visdo de Friedrich
Schelling foi influente em todo o Romantismo, conforme exposto no capitulo dois, e a arte seria
um ponto de unido entre a alma e a natureza. Conforme Berlin (2015), o artista deveria
“aprofundar-se nas forcas obscuras e inconscientes que se movem dentro dele e trazé-las a
consciéncia por meio da mais angustiante ¢ violenta luta interna” (p. 152). A arte dos grandes
génios seria uma maneira de entrar em contato com essa divindade que € a natureza e uma
forma de alcancar a plena consciéncia, criando essa aproximacao por meio de uma linguagem
simbdlica. Através da natureza, do descobrimento de si, o individuo se liberta e entra em contato
com o infinito, um horizonte sem fim de potencialidades.

Com arelacdo que Murnau estabelece imageticamente entre Conde Orlok e a
natureza o poder do ser sobrenatural passa a dominar todos 0s espacos. Propositadamente, o
diretor reduziu a insercdo de intertitulos com dialogos entre os personagens e criou uma
atmosfera que revela estados psicolégicos particulares de cada um através da relacdo com o
espaco cénico. Murnau ndo distorce os cenarios para reforcar o estado emocional dos
personagens; 0s insere em espacos domésticos e paisagens fotografadas realisticamente e
constrdi, a cada plano, uma mise-en-scene que revela a simbiose entre personagens e ambiente.
Como mostrou a andlise dos elementos cinematograficos, sdo procedimentos tecnicos na
imagem que dao o olhar expressionista no longa, como aceleragdo, stop-motion, exposic¢ao do
negativo do filme, angulos (principalmente contra-plongée), e a montagem, que constréi uma
atmosfera dominada pelo poder sobrenatural de Nosferatu e estabelece uma série de dualismos,
como: racional e irracional, presente e passado, vida e morte, claro e escuro, terra e agua,
mansid&o e perturbacdo, campo e cidade, aleméo e judeu.

Mas além dessa critica romantica que coloca a natureza em confronto com o

mundo moderno, Murnau insere contornos antissemitas nesta natureza feroz e maligna. O filme
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enquanto produto cultural confronta o espirito de seu tempo e revela dialogos com a realidade
do pds Primeira Guerra Mundial: 0 mundo como se conhecia foi extinto, multidées mortas nos
campos de batalha, cidades vazias, uma sociedade em ruinas que cada vez mais acreditava que
0s judeus eram culpados por esta realidade. Dois personagens em Nosferatu apresentam alguns
estereotipos ligados a representacdes de judeus: Knock, o corretor de imoveis, e 0 personagem
titulo. Knock é apresentado pelo narrador como uma pessoa sobre a qual pairam rumores, mas
que pagava bem seus funcionarios. E um homem de sobrancelhas grossas, como os judeus em
O Golem, e parcialmente calvo, com cabelos desarrumados nos lados, o que reforca seu aspecto
lunatico e enigmatico. Seus olhos fitam o nada e encontram um sadico humor enquanto ele 1€ a
carta enviada por Conde Orlok, na qual consta o interesse em comprar uma propriedade na
cidade. A correspondéncia esta escrita em cddigos que remetem a cabala e é integralmente
compreendida por Knock, primeiro indicio da ligacdo que ele tem com Conde Orlok, além da
semelhanca visual. Ele surge na trama como o universo do dinheiro, o patrdo de Hutter, sendo
este tema historicamente associado a judeus sob 0 aspecto da ganancia, desonestidade,

agiotagem.

Figura 38 Os gestos e expresses ligeiras e o sorriso permanente reforcam o estranhamento em relagéo ao
personagem. Desde sua primeira aparigdo o espectador nota que ha algo suspeito em Knock.

Ja o vampiro é uma figura macabra, repugnante, tdo cadavérico na
aparéncia que nao parece capaz de tal magnetismo que exerce durante o filme. A caracterizagdo
do personagem traz aspectos animalescos, como as orelhas pontudas, dentes afiados, um certo
aspecto de ave com garras. E quem traz o subjetivo olhar expressionista, sendo ele mesmo um
arquétipo desta visao, pois se tem a impressdo de ver um corpo reanimado. Mas diversas cenas
dao conta de expressar o dominio que emana desta figura, como quando se levanta ereto do
caixdo no pordo do navio sem mover qualquer parte do corpo, sugerindo ao espectador a
magnitude de seu poder sobrenatural. Outro exemplo de sua for¢a estd no controle dos animais,

especialmente os ratos, que o acompanham disseminando a praga, tornando-o0 nao apenas um
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monstro, mas uma doenca, a personificacdo da morte. Assim como Knock, Conde Orlok traz
na sua caracterizacdo tracos estereotipados de judeus, como sobrancelhas grossas, nariz
pontudo, e a roupa preta, tradicional no judaismo, principalmente para os judeus ortodoxos do

leste europeu.

Figura 39 Estere6tipos antissemitas comp8em a imagem de Nosferatu, mais um personagem do expressionismo
que trata o judeu como o outro, o estranho que ndo pertence.

Estes dois personagens com representacdes judaicas tém raizes também na
tradicdo romantica, pois na busca por uma identidade nacional os alemdes comecaram a se
identificar em oposicéo a outras culturas, sendo o judeu frequentemente o elemento estranho,
aquele que contamina. N&o a toa, o filme possui dois personagens médicos e apresenta uma
aula de biologia sobre microrganismos e plantas carnivoras, uma referéncia ao evolucionismo
e positivismo do século XIX em analogia ao Conde Orlok, a natureza predadora. O professor
Bulwer é identificado como paracelsiano em referéncia a Paracelso, suico-alemédo que
pesquisou for¢as da natureza no século XV1 e atuou como médico, alquimista, fisico, astrélogo
e ocultista. Nao por acaso, é o Unico personagem masculino na cidade que cogita a possibilidade
de um vampiro ser a causa do tormento de Ellen e da praga. A relacdo entre Orlok e os ratos é
também uma analogia antissemita, uma vez que esse preconceito busca desumanizar judeus ao
relaciona-los a animais, vermes e a doencgas contagiosas, tendéncia que se fortaleceu no fim do
século XIX e cresceu ap6s a Guerra, dominando a propaganda antissemita do periodo de
Weimar. Boa parte destas publica¢fes foram produzidas ap6s a fundagdo do partido nazista em
1919. Julius Streicher fundou em 1923 uma das principais armas de propaganda do partido, o
Der Stumer, jornal tipo tabloide que tinha como principal publico as classes mais baixas. O
objetivo era fomentar o 0dio contra judeus, acusando-os de serem responsaveis pelo

desemprego, inflacdo e todas as mazelas da Alemanha no p6s Primeira Guerra.
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Streicher publicou cartilhas infantis antissemitas adotadas nas escolas alemas
a partir de 1936. A primeira delas é Trau keinem Fuchs auf griner Heid und keinem Jud auf
seinem Eid (Confie tanto no juramento de um judeu quanto em uma raposa no mato), livro
dividido em 10 partes e cada uma ensina sobre uma caracteristica dos judeus, mostrando quem
séo e como identifica-los: O Pai dos Judeus é o Diabo; O Eterno Judeu; Nomes Judaicos; Uma
vez Judeu, sempre Judeu; O Judeu Gado; O Sabbath; O Advogado Judeu; A Serva; O Médico
Judeu; e A Juventude do Fihrer. Os judeus séo relacionados a diversos animais por Elvira,
sendo que a raposa e 0 corvo aparecem varias vezes. Os nazistas achavam as raposas sorrateiras
e astutas, além de portadoras de raiva. Relacionando-a com o judaismo a propaganda promovia
a ideia de que ele se assemelhava a doencas como a raiva. J& a aproximagado entre judeus e 0
corvo é mais antiga e esta ligada a ideia de o judeu trabalhar para o diabo, uma vez que o0 corvo
é uma representacdo do mal ou de sua presenca. Outra publicacdo conduzida por Streicher foi
Der Giftpilz (O Cogumelo Venenoso), cartilha infantil de 1938 com dezessete capitulos. A
primeira parte explica a ilagdo referente ao titulo: “Do mesmo modo que cogumelos venenosos
levam a uma terrivel calamidade, o judeu é a causa da miseéria, sofrimento, falta de salde e
morte”. Entre outros, o livro ensina como reconhecer judeus, de onde eles vém, como eles
chantageiam, como sdo gananciosos, maliciosos, e termina com uma mensagem de Streicher
dizendo que ndo havera salvacdo se a questdo judaica ndo for resolvida.

O nazismo fomentou essa imagem dos judeus durante a Republica de
Weimar, fomentando preconceitos antigos e radicalizando essa crenca, chegando ao ponto em
gue essa desumanizacdo legou o Holocausto. Assim, a relacdo imagética que Murnau elabora
entre Conde Orlok e ratos esta ancorada num simbolismo antissemita antigo, sugerindo que ele
é a prépria praga a ancorar em Wisborg, uma ameaca a cultura alema e a pureza do sangue que

se aproxima camuflada por interesses comerciais.

Figura 40 A mesma concepcao cénica mostra ratos e Nosferatu saindo de um algapdo do navio, analogia a praga
que chega a cidade, ideia reforcada na sequéncia pelas imagens do vampiro andando na cidade.
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Um dos planos mais emblematicos do filme sintetiza essa personificacdo da
morte associada a Conde Orlok. Gravada de um angulo alto, o ponto de vista de Ellen a partir
de uma janela, a cena mostra uma simétrica procisséo de caixdes tomando conta da extensdo da
rua e vindo em direcdo a camera. A marcha funebre é o sinal do desalento que tomou conta da
cidade, incapaz de descobrir a real causa da mortandade. E também a deixa para Ellen tomar
sua roméantica decisdo de entregar-se em sacrificio: a personagem olha para frente e encara seu
destino, amedrontada, e a imagem encerra com um fechamento de iris.

O filme é repleto de tais imagens de morte e horror, o principal instrumento
da narrativa, como a sinfonia do titulo original. Para ilustrar a chegada de Nosferatu a cidade,
o diretor constréi um plano geral com camera parada do porto completamente vazio, agua
completamente inerte e siléncio, contrastando com a exaltada trilha que acompanha as aguas
turbulentas de algumas tomadas atras. A imobilidade da cena é quebrada com a entrada do navio
no plano, que lentamente vai sendo preenchido pela embarcacao contendo apenas corpos, ratos
e Conde Orlok. O take dura 30 segundos, indicativo de como a cena importa para o diretor,
tempo suficiente para que cresca no espectador a expectativa pelo que acontecera com todos na
cidade. Murnau repetiu esse formato durante todo o filme: paisagem inerte e uma figura
movendo-se, cenas que constroem simbolismos e intensificam também a nocao das distancias
que Hutter e Nosferatu atravessaram (enfatizando também a questdo do leste europeu ser

longinquo, sombrio).

Figura 41 O siléncio e a quietude das aguas e do porto destacam a entrada do navio no plano; a mascara
arredondada na borda da cAmera reforca o foco na aproximagdo do vampiro.
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A figura de Nosferatu se confronta com a de Hutter e diversos aspectos
apontam que Murnau estabelece um dualismo a partir dos dois protagonistas masculinos, tendo
de um lado a violenta e terrivel forca da natureza e de outro o previsivel e confortavel mundo
domeéstico. Hutter é sorridente, apaixonado e sonhador; vive um sonho idilico na pitoresca
cidadezinha alema e tem uma relacdo virginal com sua esposa. Um tipico filisteu. Na sua
primeira cena ele é enquadrado em plano aproximado ao lado de uma janela fechada e esté se
observando no espelho, sorrindo para seu reflexo, uma sugestdo a respeito do alcance de sua
visdo, de seu ceticismo em relacdo ao natural. Quando o plano se abre ele observa através da
janela fechada e o olhar do espectador o acompanha para o take seguinte, com Ellen sentada a
beira de uma janela aberta, brincando com um filhote de gato em uma jardineira florida. O
mundo fechado, desencantado e racional de Hutter choca-se com a representacdo da ampla
natureza, que também acompanha Ellen desde sua primeira apari¢do no filme. Enquanto seu
marido € associado a uma janela fechada, ela esta aberta ao mundo natural e é sensitiva a ele,
sofrendo antecipadamente pelo que o destino reserva e sentindo a distancia o tormento de Hutter
no castelo de Orlok. Apesar de Hutter se aventurar pelo mundo, Murnau apresenta uma
simbologia que sugere seu despreparo para encard-lo, uma vez que esta atrelado ao seu
autorreferencial, enquanto Ellen é capaz de compreender os mistérios da natureza, mas esta

atrelada ao universo doméstico.

Figura 42 Murnau insere na primeira cena de seus personagens a simbologia que os compde, no caso a
artificialidade de Hutter e a naturalidade de Ellen.

Ellen, assim como Miriam em O Golem, é a presenca feminina que move a
historia, uma personagem dionisiaca que anseia pela liberdade, por entregar-se aos instintos,
mas Vvive presa numa rotina insossa e cinzenta. Desde sua primeira cena ela traja um vestido
preto, como se vivesse em luto, e reaparece com uma camisola branca quando entra em transe

durante o ataque de Nosferatu a Hutter. Nota-se que 0s seus trajes a relacionam a morte: o preto
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pelo luto em que vive durante o dia e 0 branco que a destaca na noite, como um fantasma. Ellen
varias vezes surge diante de janelas e portas abertas, mas é durante o transe influenciado por
Nosferatu que ela transcende estas passagens e se arrisca, como quando caminha pelo parapeito
da varanda; no final do filme, o “sim” que ela diz a Conde Orlok ¢ sinalizado pela abertura da
janela de seu quarto, mas se trata, na verdade, de sua decisdo de se sacrificar. Um dos elementos
romanticos do filme é o sacrificio por amor; a morte de Ellen representa a vitoria do racional
sobre o irracional, ou dos alemées contra os judeus.

O teodrico do cinema Siegfried Kracauer (1988) relaciona o carater dominador
e autoritario de Nosferatu, bem como sua capacidade de provocar a morte, com a ascensdo do
nazismo. Ha um aspecto fascista no tipo de Romantismo que permeia o filme, conforme a
concepcao de LOwy e Sayre (1995), mas ndo especificamente por causa de Hitler. Murnau néo
deixa davidas de que o simbolismo que ele constroi através da montagem paralela é de um
vampiro romantico, um ser dominado pelos instintos primitivos que conflui com a natureza em
toda sua flria, em contraste com o racional representado pelo seu oposto, Hutter. O diretor
constréi um filme que progride por dualismos e confronta ideias através de imagens,
arquitetando diversos niveis simbolicos que tomam, em certa medida, nuances do Romantismo
fascista. A personificacdo dessa forca destruidora denota estere6tipos ligados a judeus, bem
como em Knock, simbolo do mundo financeiro; relacionar judeus a morte, contaminacgdo e as
mazelas do mundo moderno é um traco fascista do Romantismo. O filme também glorifica o
irracional, criando uma atmosfera dominada pelo sobrenatural, pelo poder onipresente de
Nosferatu e seu “instinto bruto em suas formas mais agressivas” (LOWY; SAYRE, 1995, p.
105), transformando o culto ao amor no culto a forca e a crueldade. A carnificina de Nosferatu
suprime o individualismo, “o0 ego romantico infeliz se aniquila” diante do dominio completo de
seu poder. O Romantismo em seu aspecto fascista também idealiza como passado nostalgico a
Idade Média, época retratada a partir do momento em que Hutter cruza a ponte e entra nos
dominios de Nosferatu: como se entrasse em outra dimensdo, um mundo sobrenatural de
florestas e castelos emerge diante de Hutter.

Uma cena é emblematica e capta a esséncia do filme: a iminente chegada da
morte. Murnau cria um plano conjunto estatico em que Ellen esta sentada em um banco na beira
da praia, olhando para o mar, com diversas cruzes fincadas na areia. A fanebre e melancoélica
cena mostra a heroina contemplando o destino, temendo o que vem pelas aguas, as
transformacdes que elas podem trazer, velando o sofrimento de Hutter, que estd sendo

consumido por Conde Orlok em seu castelo. O diretor cria um veldrio a beira-mar, imagem
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expressionista do filme que revela o estado emocional de Ellen, um cemitério de medo e

ansiedade diante da aniquilacdo que se aproxima.

Figura 43 A cena, tipica do Romantismo, é de uma donzela em uma bela paisagem natural, mas o que domina é o espirito da
personagem, que transforma a cena numa moérbida expectativa da morte.
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3.4 O Gabinete do Dr. Caligari

Um dos filmes mais emblematicos da histéria do cinema, o longa de Robert
Wiene foi 0 que estabeleceu a alcunha de expressionista para o catalogo de filmes que se
convencionou a chamar assim, expressao artistica bastante popular na Alemanha na virada do
século XIX para o XX. A versdo utilizada nesta anélise esta disponivel na internet pelo canal
OnlyClassicMovies, no portal Youtube!®, o mesmo que disponibiliza os filmes anteriores.
Assim como a maior parte das producdes da era muda, O Gabinete do Dr. Caligari possui varias
versdes, algumas com diferenca na duracdo, na coloracdo das imagens e nos letreiros
informativos. Entretanto, ndo ha uma diferenca significativa que modifique a narrativa. A trilha
sonora original foi feita com trechos de musicas ndo originais, na verdade, mas foi perdida.
Nesta versdo ouve-se as composicGes de Timothy Brock, autor e maestro especializado em
trilhas da era muda, escrita sob encomenda para a restauracdo feita pela Film Preservation
Associates em 1996.

Caligari € comumente associado a Hitler e & ascensdo do nazismo por causa
do livro de Kracauer — De Caligari a Hitler (1988) — bem como outros filmes lancados durante
adécada de 1920 na Alemanha, quando o expressionismo ainda influenciava artistas de diversas
areas e o clima social tenso inspirava esta sombria manifestacdo romantica. O filme foi
importante na popularizacdo da cinematografia alema para outros mercados ap6s o fim do
bloqueio estrangeiro em 1920, permitindo a Alemanha receber producdes estrangeiras e
também exportar as suas. Neste primeiro momento, Caligari e os trabalhos do diretor Ernst
Lubitsch tornam-se a primeira vitrine da producdo nacional. A obra de Wiene é popular até hoje
principalmente por causa de seus cenarios pintados, que cria espacos abstratos e geometrizados,
decisdo tomada mais por questdes de mercado e barateamento da producdo que por pretensdo
de fazer um filme de arte, conforme relatou o produtor Erich Pommer a jornalistas e
pesquisadores. A execucdo dos cenarios em tecido pintado facilitava a realizagdo do filme numa
época em que o dinheiro e a matéria-prima eram raros, mas a situacdo econémica téo instavel
guanto o estado de espirito propiciava tentativas e experiéncias audaciosas. (Eisner, 2002).

O estidio que produziu o longa, Decla Film, foi o segundo maior da
Alemanha entre o periodo de guerra e 0 comecgo da década de 1920, tendo sido comprado pela

produtora UFA em 1921 no processo de crescimento que a tornou uma das maiores do mundo.

18 O filme pode ser conferido pelo seguinte enderego: https://www.youtube.com/watch?v=dY Drripa6vE

(Acessado pela tltima vez em 29 de maio de 2018).


https://www.youtube.com/watch?v=dYDrripa6vE
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O roteiro original de Hans Janowits e Carl Mayer ndo traz referéncia a esta estilizacdo e
apresentava a histéria de maneira menos perturbadora: a moldura que envolve a narrativa
principal — prélogo e epilogo — baseava-se em um grupo de amigos contando uma histéria numa
casa de campo. A alteracdo de Robert Wiene potencializou o aspecto psicologico da histéria ao
colocar Francis como o narrador, como se estivesse relembrando um episédio conturbado de
sua vida, e revelando s6 no final que o personagem esta em um sanatério e tudo provavelmente
ndo passa de uma ilusdo. Caligari € a maior obra do diretor Robert Wiene, que dirigiu também
As maos de Orlak (1924), popular filme austriaco sobre um pianista que tragicamente perde as
méaos. Wiene tinha o pai e 0 irmdo atores e seu primeiro trabalho para o cinema foi em 1913,
no roteiro de As armas da juventude, filme perdido e sem registro de tema ou género.
Descendente de judeus, o diretor fugiu da Alemanha por conta da perseguigéo nazista e nunca

mais regressou.

34.1 Informac6es

Titulo original: Das Cabinet des Dr. Caligari
Titulo em portugués: O Gabinete do Dr. Caligari
Titulo em inglés: The Cabinet of Dr. Caligari
Ano: 1919

Pais: Alemanha

Duracdo: 71 minutos

Direcéo: Robert Wiene

Producdo: Rudolf Meinert e Erich Pommer
Estadio: Decla Film

Roteiro: Hans Janowits e Carl Mayer

Cenarios: Herrmann Warm, Walter Reimann e Walter Rohrig
Camera: Willy Hameister

Trilha Sonora: Timothy Brock (1996)

Género: Terror/Expressionismo

Personagens principais
Werner Krauss: Dr. Caligari
Conrad Veidt: Cesare

Friedrich Fehér: Franzis
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Lil Dagover: Jane

Hans Heinrich von Twardowski: Alan
Rudolf Lettinger: Dr. Olsen

Hans Lanser-Ludolf: homem velho
Henri Peters-Arnolds: jovem médico
Ludwig Rex: criminoso

Elsa Wagner: senhora

Rudolf Klein-Rogge: homem com a faca

Resumo

Francis conta sua conturbada histéria a um senhor em um banco de jardim,
gue comeca com a chegada de uma feira na pequena cidade alema Holsteinwall e estranhos
assassinatos. Uma das atracdes € o Dr. Caligari e o sonambulo Cesare, que faz previs@es e diz
a um amigo de Francis, Alan, que sua morte chegaria naquela madrugada. Francis desconfia
dos assassinatos e inicia uma investigagdo contra Caligari, descobrindo que o hipnotizador era
o0 diretor de um sanatério que usava sonambulos para realizar seus crimes. De volta ao banco
de jardim, quando Francis termina de contar sua histéria descobre-se que ele estd em um

sanatorio e que tudo ndo passa de uma ilusdo. Porém, uma davida permanece.

3.4.2 Dinamica da narrativa

Prologo: 4,30” min. — Francis est4 sentado num banco em um jardim acompanhado de um
homem mais velho e ambos observam uma cataténica Jane passar. Francis diz ao homem que

ela é sua noiva e comeca a contar a histdria deles até ali.

Ato I: 9 min. — Uma feira est4 acontecendo em Holsteinwall, cidadezinha da Alemanha, e Dr.
Caligari solicita uma licenca para se apresentar. Apesar de desdenhado pelo mau humorado
secretario, consegue a licenca para se apresentar com Cesare, um sondmbulo que faz visfes
proféticas. Alan, um amigo de Francis, vé um cartaz da feira e o convence a dar um passeio,

enquanto Dr. Caligari comeca a chamar o publico para sua primeira apresentagao.

Ato I1: 13,30” min. — Na primeira noite da feira o secretario que atendeu Caligari é assassinado.

Alan e Francis chegam a feira e entram na cabine do Dr. Caligari, onde veem Cesare despertar.
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Alan pergunta a ele quanto tempo ainda vivera e Cesare diz a ele que apenas até a proxima

madrugada. Na manha seguinte, Alan é encontrado morto.

Ato 111 -12,30” min. — Francis desconfia de Caligari e Cesare e inicia uma investigacéo, levando
Dr. Olsen junto com ele para examinar o sondmbulo. Na mesma noite, um homem € preso

tentando assassinar uma mulher.

Ato IV: 12 min. — Entretanto, 0 homem preso confessa que ndo tem ligagdo com os dois
assassinatos. Jane, filha de Dr. Olsen, sai a procura do pai e vai a cabine do Dr. Caligari, onde
é apresentada a Cesare. Assustada, a moga corre. Francis, ainda suspeitando de Caligari, vigia
sua cabine durante a noite para se certificar de que ninguém saira. Enquanto isso, vemos Cesare
esgueirar-se pela cidade até entrar no quarto de Jane e a raptar. O sonambulo a deixa cair na
rua, enquanto € perseguido por outros homens, e acaba tendo um colapso. Francis encontra Jane
na casa do Dr. Olsen e espanta-se com o ocorrido, pois havia observado Cesare dormir durante
a noite toda.

Ato V: 21 min. — Francis vai até a policia e vé o prisioneiro acusado dos assassinatos; retorna
com policiais para o Gabinete do Dr. Caligari e descobre que ndo era Cesare quem ele havia
observado durante a noite, mas sim um boneco. Caligari foge e é perseguido pelos policiais.
Francis vai até o sanatorio perguntar se o estranho hipnotizador era paciente dali, descobrindo
que o proprio Caligari era o diretor do local. Francis convence os demais médicos a fazerem
uma investigacéo, que revela provas a respeito da atuacéo do diretor como Caligari. O corpo de

Cesare € encontrado, o diretor € amarrado a uma camisa de forca e trancado em uma cela.

Epilogo: 6 min. — O filme retorna para o inicio, com Francis conversando com um senhor em
um banco de jardim, finalizando a sua historia. Entdo, eles saem para uma caminhada e
descobrimos que estdo no sanatorio, que Francis é paciente e relatou apenas uma alucinacéo.
Ele tem um surto e acusa o diretor de ser o Caligari hipnotizador, que o coloca numa camisa de
forca e o isola numa cela. Entdo, o diretor diz que agora sabe como cura-lo, frase enigmatica

que deixa uma davida no final do filme.

3.4.3 Caligari - Mise-en-scéne da opressao e suspense
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Em O Gabinete do Dr. Caligari tudo converge para criar uma atmosfera de
opressao psicologica, desde a estrutura do roteiro, cendrios, fotografia & atuacéo dos dois atores
principais, Werner Krauss, que interpreta Caligari, e Conrad Veidt, Cesare. O roteiro em
estrutura de moldura isola a historia entre o prélogo e o epilogo e revela o primeiro final
surpresa preservado da histdria do cinema. A alteracdo de contexto que Wiene fez nesta parte
do roteiro constitui um dos principais elementos da atmosfera de opressdo, pois prende e
camufla a historia principal como uma memoria dubia, ja que no final ndo se tem certeza da
fronteira entre o real e a loucura de Francis. A estética expressionista é o elemento principal
desta atmosfera de opressdo: cenarios obliquos distorcem ou eliminam a perspectiva ao criar
espacos apertados, sem profundidade e irreais, linguagem visual que transfere para o exterior a
aparente loucura do narrador.

Essa subjetividade e artificialidade mostram Holsteinwall, ficticia vila
medieval construida na montanha, como um local obscuro e incerto, 0 oposto do que Murnau
faz com Wisborg em Nosferatu, apresentada de forma objetiva e real. Praticamente todos os
elementos cenogréficos, com excecdo de alguns moveis, sdo assimétricos; tal assimetria nas
paredes, janelas, portas, passagens, no chdo e também na natureza compde uma unidade que
age como personagem onipresente, um todo que envolve e complementa os demais
personagens. Além da plasticidade disforme, estes elementos foram pintados com fortes
contrastes entre branco e preto, com linhas desenhadas que se transformam em sombras imoéveis
e criam uma curta perspectiva falsa, ou reforcam a condicdo ou movimentacao do personagem
no plano. Essa composicao da mise-en-scene dialoga literalmente com as representagdes visuais
de ansiedade, desarmonia emocional e terror vivido pelos personagens, gerando um simbolismo

em relacdo a instavel mente do narrador e dos personagens que participam de cada cena.

Figura 44 Holsteinwall é uma vila medieval numa colina, mas se assemelha a um cemitério na pintura, enquanto
0 prisioneiro € assombrado pelas sombras de sua cela.
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A historia é contada por Francis atraves de um grande flashback em que
rememora uma estranha experiéncia vivida por ele e Jane, quem diz ser sua noiva. O flashback
é um procedimento narrativo que subverte a ordem temporal para criar um efeito dramético,
tomando forma no cinema pela montagem. Antes de iniciar o relato de Francis, o diretor Robert
Wiene constrdi expectativa e suspense durante o prologo, potencializando o efeito dramatico
dos dois &pices que entrega ao publico posteriormente, sendo um esperado e outro surpresa. O
jovem Francis ouve de um senhor que esté ao seu lado a historia triste de sua vida: “ha espiritos
por todo lugar. Eles nos rodeiam. Eles me tiraram da lareira e de casa, de minha esposa e
crianca”. Em seguida, Jane se aproxima do banco em que eles estdo, vestida de branco e
aparentemente em um transe, passando por eles como um fantasma, uma resposta a fala do
velho. Entdo, o jovem lhe diz que Jane é sua noiva e da inicio ao seu relato. Wiene cria uma
elipse no epilogo com estes elementos. A conversa sobre traumas do passado e a presenca
enigmatica e fantasmagorica de Jane geram suspense para a historia de Francis, levando o
espectador a indagar sobre o que a teria deixado nesse estado catatonico. Neste primeiro
momento ndo h& uma cenografia ou qualquer referéncia estética que lembre o expressionismo,
pois estdo em um espaco de natureza real, 0 que amplia a sensacdo de estranhamento quando o

visual estilizado toma conta do filme.

1

Figura 45 Assim como Miriam e Ellen, Jane é uma mulher romantica que seduz um monstro e possibilita sua
destruicdo. Até na loucura ela é romantica, pois imagina-se uma rainha intocavel, que transcende aos desejos
humanos.

A fotografia de Caligari tem duas caracteristicas rigidas: a cdmera nunca se
movimenta e o angulo é sempre normal. N&o ha panoramicas, como em Nosferatu, ou angulos
que modificam a imagem, como em O Golem. H& pouca variacdo de planos, predominando o

plano médio, aproximado e primeiro plano, formatos que deixam a imagem mais préxima do
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espectador. Essa estratégia da fotografia é primordial para a atmosfera de opressdo: ao optar
por ndo movimentar a camera (em 1919, ano de producdo, o aspecto de filmagem de teatro ja
néo era tdo comum), limita-se ainda mais o espaco cénico e o olhar do espectador; essa rigidez
é reforcada pela auséncia de variacdo no angulo, pois a camera estd sempre na posicdo de
regente de orquestra, imovel. Esse contraste com as linhas tortas e de angulos acentuados da
cenografia mostra como Wiene apostou alto no visual expressionista como elemento causador
de terror, de estranhamento, uma vez que o trabalho da fotografia basicamente registra um
determinado recorte do cenario em que a cena ocorre.

O plano conjunto, 0 mais aberto utilizado no filme, aparece em cenas com
mais personagens, como a movimentacdo de pessoas na feira, na cidade, no sanatorio e 0s
espectadores na tenda de Caligari. Entretanto, dada as proporc¢des restritas do espaco cénico, a
acumulacao de pessoas preenche a tela em diversos desses planos, dando as cenas mais abertas
um carater claustrofébico e um aspecto de desordem e tumulto. H4 momentos em que o cenario
prevalece no plano conjunto, como o encontro de Francis e Alan com Jane no centro da praga.
Praticamente metade do plano € uma moldura de sombra que destaca a contrastante area pintada
de branco, onde os personagens se encontram mais ao fundo. O plano conjunto em Caligari
revela um tema da critica expressionista em relacdo a modernidade, o do conflito entre
individuo, sociedade e a cidade; o faz ao repetir planos em que a multiddo prevalece sobre a
cidade e outros em que a cidade surge ameacadora sobre o individuo, construindo cenas em que

a individualidade esta a todo momento sendo oprimida.

Figura 46 Nas duas concepgdes de planos conjuntos o cenario preenche quase toda a cena, como se avangasse
para todos os espacgos da tela, isolando a perspectiva e criando uma atmosfera de opressdo, que ora acumula
pessoas em um espago pequeno ou as isola no centro da tela.
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Os demais planos utilizados no filme repetem esta mise-en-scéne da opressao.
Os planos médio e americano estdo em cenas de ambientes internos, como na prefeitura, na
casa de Francis, na casa de Caligari ou na delegacia; os personagens sao enquadrados de corpo
inteiro ou acima dos pés em espacos apertados, de forma que ocupem quase toda a imagem e
praticamente fiqguem encostados uns aos outros. Na cena em que Caligari vai a prefeitura
solicitar a licenca, ele é avisado com antecedéncia que o funcionario esta de mau humor, uma
elipse para criar tensdo na cena que segue. Dentro da sala, vemos o funcionario sentado em uma
cadeira anormalmente alta, que o coloca acima de todos os que estdo no chdo. Ele grita com
Caligari, mandando que espere, e Wiene monta uma das cenas emblematicas do filme: do lado
direito da sala estd o funcionério, no alto, com a cabeca encostando no teto da imagem e de
costas para Caligari, que estd encolhido no lado esquerdo. Tal construcdo inferioriza Caligari
diante da autoridade local, simbolismo de opressdo que funciona como elipse para o primeiro
assassinato que ocorre durante a feira, criando suspense para a morte do funcionario. Nos planos
médio e americano a mise-en-scéne da opressdo é apresentada pelo dominio de presenca
humana na tela, apertada em ambientes internos, ou por uma constru¢do simbolica entre

personagem e cenarios, COmo as imagens a seguir.

Figura 47 Nestes diversos tipos de planos ha uma tensdo entre os personagens que reforca a mise-en-scéne da
opressao.
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Se nos planos mais abertos (conjunto, médio e americano) o diretor cria cenas
de opressao, enchendo a tela de uma multidédo que se move como formigas ligeiras ao redor de
um formigueiro ou de personagens que se esbarram em ambientes apertados, nos mais fechados
esta sensacao se intensifica. Wiene mergulha os personagens na escuriddo quando os destaca
em um primeiro plano, isolando-os do mundo com o fechamento de iris que destaca um estado
mental ou emocional motivados pela opressdo. No prélogo, Francis € fotografado em primeiro
plano quando avista Jane, momento que d& o gatilho para rememorar seu trauma; Caligari €
enquadrado em primeiro plano com fechamento de iris no inicio do Ato I, quando Francis o
apresenta como o grande vildo da sua histdria; o hipnotizador também aparece em primeiro
plano apos a represalia do funcionério da prefeitura, cena que destaca sua raiva diante da
opressdo; Cesare aparece em primeiro plano quando ¢é acordado por Caligari, 0 Gnico a quem
obedece; e Alan é fotografado em primeiro plano quando pergunta sobre sua vida a Cesare,
recebendo uma fatidica resposta. Estes enquadramentos isolam os personagens do contexto da
cena e 0s expdem psicologicamente, revelando temas como encurralamento, dominio,

autoritarismo, loucura.

Figura 48 Francis, Caligari, Alan e Cesare: planos mais préximos, maquiagem e contornos escurecidos na tela
revelam a motivacdo psicoldgica de cada um. Francis olha para seu passado, Caligari rumina 6dio contra o
funcionario da Prefeitura, Alan encara seu futuro e Cesare desperta do sono para o transe autoritario de seu

mestre.
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Com a camera tendo uma presenca discreta no filme, a iluminacdo ganha
destaque em Caligari como um elemento chave para a atmosfera de suspense e opressdo. Ha
fortes contrastes entre claro e escuro e a pintura dos cenérios reforca essa separacao visual que
a luz ou a auséncia dela trazem ao filme, revelando um dos temas que permeia a historia, o
dualismo. Caligari traz uma cena de projecdo de sombra que ndo é tdo lembrada quanto as
cenas de Nosferatu, mas que a precede. Durante o assassinato de Alan, o espectador vé apenas
a sombra do crime, uma elipse de suspense em relacéo a identidade do criminoso.

Em outro momento, Cesare invade o quarto de Jane, uma elaborada cena de
suspense que faz a tensdo crescer conforme o sonambulo se aproxima da cama como uma
sombra negra caminhando em direcdo a camera. Neste plano conjunto vemos a cama de Jane
em primeiro plano e ao fundo uma grande janela aberta, onde est4 Cesare; hd um corredor de
luz ligando a janela a cama e o restante do cenario esta imerso na escuriddo. Ele vai da janela a

cama passando por esse corredor de luz, mas como uma sombra negra se destacando na fraca

claridade.

Figura 49 A figura da sombra assassina é presente também em O Golem e Nosferatu. Cesare aproximando-se de
Jane como uma sombra atravessando o quarto é uma releitura dessa cena, potencializada pelo terror da presenca
fisica do viléo.
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A iluminacdo, ou o contraste que ela cria, € parte da composicdo de Cesare
enquanto personagem, figura expressionista cujas dualidades sdo expressas através da atuagao
exagerada do ator e também pela mise-en-scéne das cenas em que aparece. Conrad Veidt, que
interpreta o sonambulo, usa uma maquiagem branca no rosto e detalhes em preto, como a
sombra ao redor dos olhos, a boca e os cabelos, além da roupa. O rosto branco torna sua figura
semelhante a um fantasma, destacando-o nos closes sombrios. Sua condi¢do catatonica
contrasta com a mobilidade que demonstra durante as madrugadas de crimes, dualismo que
Wiene enfatiza ao mostrar um Cesare se esgueirando pelo cenario, camuflado como uma das
sombras esguias pintadas na parede enquanto caminha rumo ao quarto de Jane. Em uma

emblematica cena, Cesare carrega a moga pela cidade e a iluminacdo enfatiza apenas o0 céu ao

fundo do plano, imergindo o cenério angular e 0s personagens na escuridao.

Figura 50 A luz é um dos principais componentes da paisagem expressionista, criando contrastes e diluindo
Cesare em silhuetas e no cenério.

Dr. Caligari € a figura em que se condensa a mise-en-scéne da opressdo, a
peca chave do mistério que o filme lanc¢a na sua ultima cena. Assim como Cesare, 0 personagem
é conduzido por Werner Krauss com uma atuacdo exagerada em expressdes, gestos e
movimentacao: parece sempre observador, como um cacador em meio a sociedade, lan¢ando
olhares que deflagram sua personalidade maligna; a maquiagem acentua o branco e cria
sombras em seu rosto, como em Cesare, e as roupas pretas reforcam o andar tétrico apoiado em
uma bengala. Wiene elabora diversas relagdes cinematicas ao longo do filme que funcionam
como pistas da personalidade e do poder sobrenatural de Caligari, personagem dualista que
camufla sua verdadeira identidade. Na ultima cena do filme, ja como médico do sanatério, o
personagem diz uma frase enigmatica ap0s sua equipe amarrar Francis em uma camisa de forca:

“agora ja sei como cura-lo”. Ele olha para frente, encarando o vazio, e ocorre um fechamento
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de iris em seu rosto que o isola do contexto, aprofundando seu estado reflexivo a respeito da
condigéo de Francis. O diretor usa 0 mesmo procedimento para apresentar Caligari como vildo

'77

no inicio do filme: quando Francis narra sua chegada a Hostenwall e grita “¢ ele!”, a camera
responde com um fechamento de iris no personagem que sinaliza sua inclinacdo maligna.
Repetir o procedimento é como criar uma ligacao entre estas duas identidades, a do médico e a
do hipnotizador assassino, gerando o mistério a respeito do que é real ou ndo no filme. Dessa
forma, doutor Caligari torna-se o eixo opressor da histdria, isolando a mente de Francis em uma
moldura paradoxal onde diversos tempos narrativos se atravessam para dar forma ao dubio

relato a respeito do médico louco.

Figura 51 Dualidade reforgada pela linguagem cinematogréfica - elementos de ligagdo que se repetem para estes
dois personagens tornam a ideia de que sejam a mesma pessoa ainda mais forte.

Os cenérios deflagram a natureza perversa do médico, como sua casa, Cujo
exterior ndo condiz com o interior. Por fora, vemos uma casa pequena de paredes, janela e porta
tortas, que fica ainda menor quando Francis e doutor Olsen aparecem em sua frente. Do lado
de dentro ela se mostra um pouco maior, tanto em largura quanto em altura, abrigando quatro
personagens onde parecia ndo caber mais que uma pessoa. As paredes do corredor que levam
até seu consultorio no sanatorio tém pinturas que lembram tentaculos, como se tentassem
prender a porta que da acesso a sala do médico louco. E durante um surto, o diretor Wiene
insere a frase “vocé deve se tornar Caligari” na propria cena, elaborando uma mise-en-scene

que expressa o0 subconsciente autoritario e condutor da personalidade dupla do médico.
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Figura 52 A cenografia, no expressionismo, cria ambientes psicoldgicos, paisagens de mentes perturbadas por
influéncias do mundo externo. O mal de Caligari é destacado pela cenografia em diversas situacfes, como seu
delirio em que as palavras entram na cena, as garras do lado de fora de sua sala e a vertiginosa casa do
hipnotizador.

A construgdo da opressao e do suspense no filme tem seu ponto alto através
da montagem, formada basicamente por corte seco entre um plano e outro ou por fechamento e
abertura de iris como elemento de ligacdo. Apesar de seguir uma linearidade, a narrativa se
desdobra em memorias dentro de uma memoria e cria duas perspectivas, a de Francis e a de
Caligari, organizadas através da montagem paralela. Ha trés momentos-chave no trabalho de
montagem, sendo o primeiro deles a imerséo no flashback de Francis, que constroi uma histéria
dentro da histéria. O segundo momento-chave ocorre a partir da metade deste flashback, com a
montagem paralela articulando trés linhas narrativas: Francis desdobra-se em detetive e
investiga documentos no sanatério que comprovam o plano dos assassinatos, e enquanto 1€ o
diario do médico, cenas reconstituem essas memaorias a0 mesmo tempo em que policiais
encontram o corpo de Cesare caido de um penhasco.

O terceiro momento-chave da montagem estabelece uma montagem em
espelho. As trés linhas narrativas paralelas encerram-se quando o corpo de Cesare é descoberto,

culminando na cena em que Caligari é preso, colocado em uma camisa de forca e levado para



172

um quarto. Esta sequéncia se repete quando Francis € preso apds um surto, ja no final do filme:
ele é colocado numa camisa de forca e levado para 0 mesmo quarto em que Caligari, repetindo
0S mesmos posicionamentos de cdmera e mise-en-scéne. Esse espelhamento entre estas duas
situacOes sugere o dualismo representando por Francis e Caligari durante todo o filme: racional

e irracional, loucura e sanidade, prisao e liberdade, opressor e oprimido.

Figura 53 Enfermeiros seguram Caligari e Francis e em seguida 0s deixam no quarto; semelhanca das sequéncias
sugerem a ligacdo entre 0s personagens, como um duplo vivendo a experiéncia do outro.

No fim, ndo é possivel identificar quem exatamente é o que no filme, se
Caligari € um charlatdo, um diretor de sanatorio, cientista louco, psiquiatra assassino; se Francis
é vitima, paciente ou detetive; se Cesare & assassino, vitima, humano ou ndo, construgdo em
duplos que se encaixa na tradi¢cdo roméantica e € replicada no expressionismo como um sintoma
do homem contemporéneo, perdido entre o real e a ilusdo. Esta indefinicdo é também um
aspecto da opressdo e do suspense que se manifesta no filme, notada dos cenarios a
personalidade dos personagens.

Podemos afirmar, entdo, que as estratégias cinematograficas foram
articuladas numa mise-en-scéne que cria a atmosfera de terror atraves das sensagdes de opressao

e suspense, elaboragdo que passa pela concepcao visual da obra, pela dindmica entre atores e
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cenarios, pela montagem e procedimentos técnicos de ligacdo entre as imagens. Através das
maltiplas narrativas que compdem o filme Robert Wiene estabelece elipses, elemento
fundamental para criar suspense ao preservar uma informagdo ou dar apenas um indicio de algo

que pode repercutir em cenas subsequentes.

344 Caligari - Negacéo do presente e dualismo

O espirito romantico se manifesta de diversas formas ao longo da histéria e
ndo chega a constituir um padréo visual, mas sim uma identidade notavel pelos sentimentos e
emoc0des que transmite. Embora a ilustragéo desta subjetividade remeta majoritariamente a uma
versdo intima do artista em relacdo ao passado medieval, seja numa tranquila e contemplativa
paisagem rural ou numa manifestacdo sobrenatural desta mesma natureza, o artista é
essencialmente inspirado por eventos contemporaneos a ele.

O expressionismo em O Gabinete do Dr. Caligari manifesta-se por sua
estética cenografica, que combina a negacdo das tradicdes burguesas com o poder de moldar
livremente a sociedade e a natureza. Eis porque essa cultura prosperou tanto entre os alemaes;
irritados com o colapso de seu universo, sentiram-se reconfortados com o poder de moldar da
maneira que quisessem sua realidade. Os tantos personagens autoritarios, os seres fortes e
sobrenaturais que constantemente estdo em destaque nos filmes da década de 1920, sdo uma
forma de ruminar a derrota de 1918 e estabelecer a ordem novamente, pois as aspiracdes
revolucionarias ndo passavam de uma ilusdo. “Para a alma torturada da Alemanha de entdo, tais
filmes, repletos de evocacdes funebres, de horrores, de uma atmosfera de pesadelo, pareciam o
reflexo de sua imagem desfigurada e agiam como uma espécie de exutorio” (EISNER, 2002, p.
25).

Entretanto, podemos afirmar, a partir da argumentacdo de Léwy e Sayre
(1995), que h& uma critica em relacdo a uma estrutura maior: a modernidade capitalista, que
destroi a paisagem, transforma as cidades em locais perigosos, aliena os individuos e os induz
a agir cegamente. Essa critica a0 mundo moderno esta na estética expressionista largamente
aplicada na identidade visual do filme, o que torna cada cena uma negacao da realidade. Os
cenarios deformados atualizam a critica romantica em relagéo aos centros urbanos, vistos como
causadores de pobreza, fome, doenca e tristeza, dai a idealizacdo da felicidade no oposto disso,
na vida perfeita no campo. O diretor faz de Holsteinwall um labirinto deformado de sombras e
crime, um ambiente funesto e opressor que envolve e se projeta sobre os individuos, interferindo

na sua movimentag&o, estado psicoldgico e nas relagdes sociais.
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1

Figura 54 Deformagdo revela a negacgdo da realidade, do presente do pds-guerra, uma revolta visual que expressa
a perturbacdo interna dos personagens diante das consequéncias da modernidade.

Tudo se encaixa na tradicdo romantica, uma nostalgia e anseio pela restituicdo
do passado que ganha contornos pessimistas e radicais diante da impossibilidade de modificar
0 presente, 0 que abre a sensibilidade artistica as dimensdes simbdlica e estética para dar vazao
a este semblante desesperado, criando estados emocionais. A visdo expressionista deforma a
realidade através de um filtro de sentimentos e sensa¢oes, o que leva a uma leitura obscura dos
artistas em relacdo a Europa, especificamente a Alemanha, no inicio do século XX, conforme
apresentado no Capitulo Il. Essa destruicdo do presente através da pintura, do cinema, do teatro,
revela uma nostalgia pelo passado pela critica ao estilo de vida burgués, ao consumismo,
individualismo, cientificismo. Em Caligari, a completa deformacéo sugere um anseio por uma
reconstituicdo total, como se o oposto de Holsteinwall fosse a idealiza¢&o do passado medieval,
visto como uma pequena cidade murada no alto de uma colina onde se vive costumes e
tradi¢des, visdo romantizada camuflada pelo olhar decadente da estética expressionista.

Kracauer viu o cinema alemé&o do periodo pds-guerra como um mondlogo
interior de natureza reveladora. Indicava uma ansiedade profunda da nagdo, uma fixacdo em

experiéncias negativas frequentemente associadas a traumas, frustracbes e agressdes. O
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Gabinete do Dr. Caligari apresenta um dualismo que reflete o clima social da Republica de
Weimar: individualmente, hé o refreamento da acdo revolucionaria — voltando a reger-se pelo
autoritarismo; coletivamente, aspira-se uma liberdade nova, sem autoridades. O filme simboliza
esse duplo aspecto da vida alema quando junta uma realidade, na qual a autoridade de Caligari
triunfa, a uma alucinagcdo em que esta mesma autoridade € derrubada.

A andlise de Kracauer langou uma mécula interpretativa sobre o filme,
taxando-o como prendncio do nazismo por fazer uma critica contra o autoritarismo,
simbolizado na figura de Caligari. Para o critico de cinema, O Gabinete do Dr. Caligari relata
o conformismo da sociedade alema ap6s a derrota na Primeira Guerra Mundial, que ainda se
curvava a poderes autoritarios que ndo haviam se extinguido com a monarquia: um hipnotizador
domina e obriga o hipnotizado a agir contra sua vontade, criando um mecanismo que ndo
permite ao individuo sair desta cadeia de controle (o roteiro-moldura, que praticamente insere
Francis em um processo sobre o qual ele ndo tem controle).

Conforme Eisner:

Notemos que as personagens Caligari e César sdo perfeitamente adequadas a
concepgdo expressionista: 0 sonambulo, isolado de seu ambiente cotidiano, privado
de toda individualidade, criatura abstrata, mata sem motivo ou Idgica, enquanto seu
mestre, 0 misterioso Dr. Caligari, que ndo possui sombra de escripulo humano, age
com aquela insensibilidade furiosa, aquele desafio a moral corrente que o0s
expressionistas exaltam (EISNER, 2002, p. 32).

Figura 55 A atuacdo de Werner Krauss e Conradt Veid chama a atengdo, pois para transmitir o carater suspeito e
vil que pedem seus personagens suas expressividades em gestos e fei¢ces destacam-se dos demais.

Cesare representa o publico aleméo através de seu movimento rigido e
erratico, como um reflexo da sociedade alema da época, sendo sua obediéncia absoluta a

Caligari uma representacdo do poder que autoridades exercem sobre este povo; como se ndo



176

houvesse possibilidade de reacdo diante do cotidiano opressivo de periodo de Weimar,
potenciais marionetes nas méos do governo ou de extremistas da direita e da esquerda. Cesare
€ um anti-romantico que convive apenas com uma voz de comando e a morte, inerte diante da
realidade, como uma ferramenta que apenas destroi; sua individualidade foi aniquilada pelo
poder autoritario de Caligari, representacdo do capitalismo industrial que aliena o trabalhador
condenando-0 a uma rotina opressora. Sua situacao é analoga a propria arquitetura do roteiro:
estd preso, encaixotado em um pesadelo, oprimido e dominado, estratégia simbolica da
narrativa que é duplicada também para Francis, Jane e o cenario. Quando o filme chega ao

epilogo e o final surpresa é revelado Francis encontra Cesare no sanatorio, mas a figura do

sondmbulo assassino é o oposto da do louco admirando flores.

Figura 56 No Romantismo, 0 homem pode encontrar no seu verdadeiro eu tanto o bem quanto o mal, dualismo
que fica evidente em Cesare.

O dualismo é uma das principais caracteristicas do filme e um dos
catalisadores dessa relacdo de oposicao e identificacdo é Caligari, um Doppelganger das lendas
germanicas, ser fantastico que pode se transformar em uma copia de outra pessoa. O tema de
personalidades divididas é frequente na literatura romantica gotica do século XIX, em que
personagens atormentadas pelo ego ou pela prépria sombra enveredam por forcas ocultas e
provocam a propria destruicdo. Caligari é o cientista diretor do sanatério e o psicopata
hipnotizador da feira, uma oposi¢cdo entre bem e mal, racional e irracional, individuo e
autoridade; tais relacbes que o personagem traz remetem a outros famosos, como Fausto,
Frankenstein, Dr. Jekyll e Mr. Hyde, Dorian Gray e Wiliam Wilson. A dubia sequéncia final,
em que o diretor do sanatdrio acalma Francis durante um surto, deixa no ar se o jovem é
realmente um louco ou uma vitima do poder de Caligari; o diretor do sanatorio utiliza os
mesmos 6culos que o hipnotizador e anda de forma semelhante a ele quando os usa, além de

colocar Francis para dormir apenas com seu olhar e o toque das méos. Nesta sequéncia final o
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ator Werner Krauss emula as duas personalidades, a do medico e a do louco, encerrando a
narrativa com um olhar distante e introspectivo que pde em dulvida tudo o que o espectador
assistiu.

A figura de Caligari também dialoga com o contexto do freudismo do inicio
do século XX, escola criada pelo fundador da psicanalise Sigmund Freud que estuda o
inconsciente a partir do comportamento humano. Os sonhos tém um grande impacto na obra de
Freud, para quem eram uma forma inconsciente de dar vazédo a frustracbes e sentimentos
reprimidos. Freud era judeu e sua obra foi execrada da Alemanha e da Austria apos 1933, tendo
ele e a familia fugido para a Inglaterra em 1938, antes do inicio da Segunda Guerra. Caligari
apresenta aspectos do estere6tipo que os nazistas reforcaram a respeito dos judeus: pessoas de
aparéncia estranha, que usam vestes longas e pretas, dculos redondos, que geram suspeita,
andam sorrateiramente, relacionadas a praticas ocultistas, também a profissionais liberais; seria
o diretor do sanatério uma referéncia ou influéncia direta do psicanalista judeu? Essa
aproximacédo cabe por conta do contexto historico em que o filme foi produzido, quando tais
esteredtipos eram comuns e 0s judeus estavam sendo acusados de terem sabotado a Alemanha
durante a Primeira Guerra. A partir desta leitura, O Gabinete do Dr. Caligari teria uma
aproximacdo com o Romantismo fascista, que relaciona judeus a uma ameaca a sociedade e
frequentemente, segundo LOwy e Sayre (1995), essa ameaca € relacionada a relacGes
comerciais; talvez ndo a toa que Caligari seja a figura do outro, o estranho que chega na cidade
para comercializar entretenimento, assim como o rabino Léw faz com a corte em O Golem,
induzindo e destruindo a sociedade sem que ela perceba. Tal analogia também se aproxima do
simbolismo que Murnau d& para Nosferatu ao associar estere6tipos judeus ao monstro que

ameagca destruir a sociedade.

Figura 57 O duplo condutor do filme, o diretor e Caligari, que através de pistas que o diretor insere no filme
torna a verdade em relacao a eles dubia.
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Francis e Jane também sdo personagens duplicados e 0s Unicos a aparecer nas
trés fases do filme: prélogo, flashback e epilogo. Durante o comeco e o final a jovem vive um
devaneio em que acredita ser uma rainha, mas no relato de Francis ela é uma garota normal que
se torna uma das vitimas de Caligari. Jane esta sempre com vestido branco feito de tecido leve,
uma figura delicada e de gestos suaves cuja beleza interfere no dominio de Caligari sobre
Cesare; 0 sondmbulo chega a levantar a faca contra ela, mas decide sequestra-la ao invés de
mata-la. Assim como acontece em Nosferatu e O Golem, aqui a figura feminina torna-se uma
forca sobrenatural que exerce um dominio sobre as criaturas através de sua beleza, seduzindo
o mal e conduzindo-o a sua destruicéo. Jane esta relacionada ao sobrenatural desde sua primeira
apari¢do no filme, em que surge como um fantasma apds o velho dizer que espiritos vagam por
todos os lugares; ela vaga pelo jardim e cria uma paisagem etérea ao passar por entre 0s ramos

de plantas, como a rainha intocavel e de natureza pura que domina sua mente.

]

Figura 58 A romantica Jane aparece como uma noiva prometida, uma esperanca de felicidade para ela e Francis,
guando na sua mente louca ela é uma rainha intocavel. Assim como Ellen e Miriam, ela é filmada em ambiente
doméstico, e ao sair deste espaco pbe sua vida em risco também por amor, no caso pelo pai.

Em uma cena-chave que sintetiza a atmosfera do filme Francis esta no pétio
do sanatorio, bem ao centro, e varias faixas brancas estdo pintadas no chdo apontando diversas
direces. Ele esta confrontando a realidade de se ver como paciente e olha ao redor, sem saber
0 que esta acontecendo e para onde ir. A pintura no ch&o é sintomatica em relacdo ao tema do
duplo presente em diversas instancias do filme, como as personalidades que Francis e outros
personagens assumem e as multiplas narrativas construidas pela montagem paralela. A relacdo
entre o estado emocional do personagem e a cenografia tem seu auge nesta cena, que mostra a
fragmentacéo do individuo e seu aprisionamento numa realidade de futuro incerto. O Gabinete
do Dr. Caligari traz um subtexto que trata do fim da individualidade na modernidade,

mostrando o homem perdido num mundo de atrocidades, apagando-se enquanto individuo ao



179

sucumbir diante deste mundo. Romanticamente, traz um espirito restitucionista ao confrontar a
modernidade eliminando todos os aspectos do real pelo expressionismo, negando o presente ao

isolar individuos numa narrativa opressora que simboliza a falta de perspectivas do individuo
alemé&o ap0s a Primeira Guerra.

Figura 59 As diversas narrativas que se cruzam, complementam e negam uma a outra séo representadas nesta
cena, que revela o exato momento em que Francis se confronta com todos estes caminhos.
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Considerac0es finais

O cinema desenvolveu-se ao possibilitar uma linguagem capaz de narrar
histérias complexas a partir de procedimentos técnicos proprios da sua natureza, como a
montagem e a organizacdo da historia no tempo e espago proprios a ela, ampliando a
identificacdo da audiéncia com seu contetdo. Enquanto produtos culturais, os filmes dialogam
com a sociedade em que sdo produzidos, seu tempo, costumes, tradigdes, medos e utopias,
através de construcdes simbdlicas que traduzem um determinado Zeitgeist, criando imagens
que se tornam representacfes desta propria cultura. Assim o fez o cinema expressionista
alemdo, que trouxe para a nova midia que comecava a se consolidar as influéncias artisticas e
sociais da Alemanha do inicio do século XX, atualizando o vasto campo simbdlico da tradicdo
romantica que integra a esséncia desses filmes.

A partir das referéncias utilizadas neste estudo, nota-se que 0 Romantismo se
transforma sob a influéncia de situagdes econémicas, sociais e politicas, um movimento de
pensamento que se renova em propadsitos conforme o capitalismo avanca e cria novos cenarios.
Diante da grande rede simbolica que essa tradicdo tdo intrinseca ao povo aleméo forma a partir
do fim do século XVIII, fica evidente que 0 Romantismo é muito mais amplo que os elementos
invocados neste estudo. Da mesma forma, a influéncia identificada em cada filme é apenas uma
particula desta visdo de mundo, uma vez que ela atravessa diversas areas do conhecimento e
pode permanecer invisivel as andlises por sofrer influéncias ao passar das décadas e diluir-se
em novas manifestacoes.

A Primeira Guerra Mundial e as transformacdes que surgem com ela, como o
fim do Império Aleméao, do Império Austro-Hungaro e a Revolugdo Russa, foi o cataclismo que
gerou o cendrio propicio a um afloramento romantico. Esta grande e traumatica transformacéo
remete a virada do século XVIII para o XIX, quando a Revolucdo Francesa e a ascensdo de
Napoledo provocaram um racha na histéria europeia e impulsionaram o espirito romantico para
diversas dire¢des; um dos reflexos, como vimos, é o crescimento nas artes de temas fantasticos
que pendiam para uma visdo maligna do homem e da natureza, subtexto que se revela uma forca
motriz dos trés filmes em destaque. A Guerra e 0 consequente colapso que o Il Reich sofreu no
inicio do século XX foram um campo fértil para sentimentos sombrios, de desesperanca, que
encontraram em algumas caracteristicas romanticas uma valvula de escape criativo, como o0
subjetivismo fantastico e o dualismo; eles aparecem em diversas formas nos filmes, atraves do
contraste entre luz e sombra, dos duplos que constituem 0s personagens e sua ansiedade por

liberdade, das oposi¢des construidas pela montagem, por exemplo. A experiéncia da guerra é,
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entdo, um fator que estimula o retorno e a reconfiguracdo de elementos romanticos a partir da
técnica cinematografica.

A dimensdo cultural dos trés filmes analisados apresenta-se, assim, em dois
niveis: um deles ¢é a partir do conteddo dos proprios filmes, como a narrativa, personagens,
caracterizacdo e motivacao destes; o outro nivel diz respeito ao dialogo que estes filmes fazem
com a cultura da Republica de Weimar, a realidade da época e do local em que foram
produzidos. As obras trazem historias que se passam em periodos e locais distintos e abordam
temas comuns a sociedade alema, como lendas, a presenca judaica e elementos fantasticos,
articulados em sintonia com o espirito de Weimar, que é impregnado de conflitos econdmicos,
politicos e sociais e pela recente memoria da guerra. Os elementos romanticos presentes
formam uma espécie de ponte entre estes dois niveis, um subtexto critico em relacdo a esta
contemporaneidade a partir de temas populares e uma abordagem estética e cinematografica
que privilegia o irreal. Assim, os filmes transmitem ideias sobre a sociedade alema do periodo
de Weimar, revelando seu habitus e a crise em que se encontrava por meio de construcoes
simbdlicas que expressam uma variedade de temas: medo, angustia, 6dio, raiva, desejo, tristeza,
melancolia, opressdo, submissdo, antissemitismo, loucura, realidade, morte, perigo,
irracionalidade, vinganca.

A ambigua visdo de mundo que critica a modernidade capitalista (e a acolhe
ao mesmo tempo) se manifesta nos filmes analisados também através de uma estética
deformadora que vé a sociedade urbano-industrial do século XX com pessimismo, como um
ambiente perigoso e impiedoso. Isso fica evidente nos aspectos cinematicos, como cenarios,
enquadramentos, angulos, montagem e efeitos especiais, articulados de formas bastante
distintas em cada obra para criar atmosferas que se tornam uma condicionante na construgdo
dos personagens e na evolugdo da narrativa. Como vimos em O Gabinete do Dr. Caligari, a
irrealidade expressionista dos cenarios € uma negacdo da realidade, a prevaléncia da loucura
sobre a razdo; em Nosferatu, a objetividade das imagens €, aos poucos, modificada pela
subjetividade expressionista criada pela linguagem cinematogréafica, revelando a aproximacéo
de uma praga mortal; e O Golem, que fala de isolamento e conflito cultural a partir de cenarios
e contrastes entre luz e sombra.

Além de revelar um dialogo com a cultura de Weimar, os filmes também
apresentam uma alteridade na construcdo dos tipos sociais ao opor alemdes a outros,
constituidos basicamente por personagens com representacdes que remetem aos judeus. A
historia de O Golem é construida com relacdo opositora, marcando a distin¢éo entre judeus e

alemaes através da estética cenografica e da caracterizacdo dos personagens, mas também por
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procedimentos como enquadramentos e angulos, agregando subjetividade as imagens. O filme
traz representacdes que remetem aos judeus, como apontado nas analises, e em consequéncia
da ambiguidade da visdo romantica o antissemitismo se manifesta de formas diferentes. Apesar
dos esteredtipos na caracterizacéo dos judeus, como as barbas e cabelos longos e desarrumados,
vestes escuras e sujas, o gueto apertado e superlotado, a cabala, magia negra e ganancia, eles
sdo vitimados duas vezes, pelos alemdes e pela propria magia negra; o diretor Paul Wegener
elabora a mise-en-scéne das cenas que se passam na corte imperial e do personagem Florian
para que prevaleca um ar de arrogancia, o que cria um sentimento de compaixao pelos judeus,
que estdo sendo expulsos do gueto. Mas a corte do imperador também ¢é retratada com graca e
beleza, prevalecendo cores claras, tecidos leves e uma maior presenga feminina, em
comparagdo ao masculinizado gueto. O tema das flores também é bastante presente na
construcdo da identidade alema, que aparece no nome do cavaleiro Florian, que chega ao gueto
cinicamente com uma rosa na boca, no festival que ocorre no reino, na decoracao da corte, na
crianga que oferece uma rosa para a estatua da Virgem Maria, contrastando o aspecto estéril do
gueto com a florada imperial.

Em Nosferatu as cenas filmadas em locagdes verdadeiras transformam-se
num universo ameacador pela fotografia subjetiva e também pela montagem, que estabelece
jogos de alteridade entre os alemdes e Conde Orlok. Além da montagem trabalhar a alteridade
ela constroi um simbolismo em torno do poder sobrenatural do vampiro, relacionando-o0 a uma
natureza demoniaca e destruidora; mas Nosferatu carrega também estereétipos e simbolismos
que fazem dele uma analogia ao povo judeu. Sua caracterizacdo como um bizarro homem do
leste, de sobrancelhas grossas e relacionado a uma praga o associa a preconceitos contra judeus.
O vampiro se comunica com Knock, figura associada ao mundo dos negdécios, por cartas
escritas em cadigos, uma referéncia a cabala. Knock, um judeu assimilado, vive na idilica
comunidade alema de Wisborg e é o elo com o misterioso leste, terra de ladrdes e de fantasmas,
como consta nos letreiros do filme. Por meio dele a praga atinge os alemées, somente eles, um
subtexto sobre o histdrico receio a respeito da assimilacao de judeus a cultura germanica; nota-
se que conforme Hutter se afasta de Wisborg as pessoas vao se tornando mais soturnas e
tementes ao sobrenatural, enquanto na cidade alemd a ciéncia tenta explicar a natureza. De
maneira geral, a mise-en-scéne de Murnau relaciona judeus ao irracional e alemées ao racional,
sendo estes Ultimos retratados de forma objetiva, sem as distor¢Bes das imagens do leste.
Vitimados, os personagens alemaes sdo simbolizados pela vivacidade e determinagéo de Hutter,
mas principalmente pela nobreza e amor de Ellen, que sacrifica a propria vida para livrar 0s

demais da morte.
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O Gabinete do D. Caligari é o filme em que menos se identificou ligacbes
com judeus, ficando subentendido apenas o contexto do freudismo e sutis referéncias na
caracterizacdo do hipnotizador, como o fato de ser um misterioso forasteiro, um comerciante
de aspecto duvidoso que usa 6culos redondos, preconceitos e estere6tipos ligados a este povo.
De qualquer forma, assim como nos anteriores ha uma alteridade entre os alemaes e 0s outros,
estes ultimos aqui identificados como assassinos manipuladores, essencialmente. Ja Francis,
Alan e Jane, os moradores locais, s&o jovens sonhadores e apaixonados que sonham em se casar,
cultivam os lagos familiares, de comunidade e amizade, dedicam-se a0 bem comum. Sao o
oposto da personalidade obscura de Caligari e Cesare e diante da duvida que se estabelece na
ultima cena, hd uma sensacdo final de pena pela possibilidade de serem impotentes vitimas do
poder do hipnotizador; é como se ele roubasse a vida das pessoas seja pelo assassinato ou por
manté-las presas em um sanatorio.

Em relacdo aos trés filmes, constitui-se uma identidade a partir dos
personagens que trazem representacfes dos judeus; eles sdo associados a uma ameaca a
comunidade alema e a situacOes financeiras que geram um conflito: a comunidade judaica de
O Golem contra a corte do imperador, com um suborno levando ao desfecho de destruicdo; a
praga do leste contra Wisborg, com uma negociacdo imobiliaria conduzindo a morte; e o
charlatdo estranho e manipulador, que abre um negdcio na feira de Holsteinwall. Mas ha
também uma simpatia em O Golem com relagdo aos judeus, colocados como vitimas do império
germanico. Ja a identidade que se constroi dos alemaes € a de vitima, especialmente em
Nosferatu e O Gabinete do Dr. Caligari; este Gltimo traz um subtexto sobre experiéncias
traumaticas ao iniciar o relato de Francis como uma lamentacgdo a respeito do que ele e Jane
passaram, uma justificativa sobre o estado catatdnico em que a jovem é apresentada no epilogo.
O mundo disforme que Francis enxerga em sua memoria €, conforme Kracauer (1988) e Eisner
(2005), uma relacdo ao trauma gerado na sociedade alemd apOs as perdas humanas e
humilhacbes do pds-guerra, projecao da alma torturada do povo alemao. E Nosferatu €, como
o titulo original do filme traz, uma sinfonia do horror que toca para o desfile de caixdes na
dizimada Wisborg, visdo que ha alguns anos antes do langamento do filme era rotineira e ndo
um evento sobrenatural.

Sobre os aspectos romanticos da tipologia de Léwy e Sayre (1995), em O
Golem ha um sentimento de resignacdo por parte dos judeus, que se livram da ameaca de
expulsdo, mas aceitam continuar na condicdo de parias; este sentimento também esta presente
em Miriam, personagem ao redor da qual se constréi uma mise-en-scéne que reforca sua

ansiedade por libertacdo, mas que se resigna a condi¢do de submeter-se a autoridade do rabino,
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seu pai. O oposto disso, a revolta, é simbolizado na propria criatura de terra; 0 Golem passa por
uma humanizacdo durante a experiéncia na corte que abre caminho para seu rompimento com
0 rabino, promovendo a destruicdo de seu mundo original pelo fogo. Em O Gabinete do Dr.
Caligari manifesta-se 0 aspecto restitucionista do Romantismo, que idealiza a felicidade no
passado medieval pré-capitalista como uma reacdo a modernidade, criando um estado de
espirito que pode se manifestar através de um “semblante desesperado” que trava uma luta
perdida, dizem LOwy e Sayre (1995), como ocorre no filme: a historia, personagens e a mise-
en-scéne articulam um sistema opressor que faz a realidade desaparecer em dudvidas e
dubiedades, tornando o sonho bucdlico de Francis de uma vida feliz ao lado de Jane um
pesadelo gotico. Nosferatu traz uma aproximacdo com elementos do Romantismo fascista
principalmente por ligar representacdes de judeus a morte e destruicdo, como uma ameaca a
sociedade, por glorificar o irracional através das forcas da natureza e o “instinto bruto em suas
formas mais agressivas” (LOWY; SAYRE, 1995, p. 105).

Por fim, fica evidente que o cinema expressionista é influenciado pela
tradicdo romantica alemé e se constitui a partir de elementos romanticos adaptados a uma nova
época. As narrativas se debrucam em dualismos, estados psicologicos, atmosferas fantasticas e
opressoras que exigiram de seus realizadores novas concepg¢des no uso das técnicas do cinema
para criar imagens que correspondessem a determinada carga emocional. Dessa forma, é correto
afirmar que o Romantismo influencia no contetdo e na forma destes filmes, muitas vezes
fazendo da forma o conteddo e do contetdo a forma, construindo simbologias, analogias e
paralelismos através da montagem e na organizacdo da mise-en-scéne. E correto afirmar
também que a influéncia da tradicdo romantica alema pesa no aspecto fantastico dos trés filmes,
pendendo para uma visdo de mundo mais sombria, o lado obscuro do homem e da natureza, de
onde provém a simbologia dos vildes e monstros dos filmes expressionistas.

Dessa forma, o cinema expressionista foi a intensa estreia do Romantismo na
comunicacdo de massa, quando a nova técnica que acabava de sair dos seus primdrdios sofreu
a influéncia dessa visdo de mundo subjetiva, desse continente esquecido, conforme Safranski
(2010), estimulando artistas a inovarem no uso da linguagem cinematografica e na construcdo
de universos fantasticos para ndo apenas criar um visual, mas também para transmitir uma
sensacdo ou sentimento em relacdo a ele, fazendo a critica a contemporaneidade da Republica

de Weimar a partir de elementos romanticos.
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