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A linguagem teatral presente no cinema: o intertexto

Andrea Cristina SULZBACH*

Resumo

Este trabalho possui como objeto de estudo a linguagem teatral presente em dois filmes
que se apropriam de fundamentos intertextuais na construcdo da estrutura cenografica e
representativa. Os filmes selecionados sdo Dogville (Lars Von Trier, 2003) e César
Deve Morrer (Paolo e Vittorio Taviani, 2012). Pretende-se verificar os elementos
presentes no processo criativo, nos referidos filmes, que dialogam entre si, tendo um
aprofundamento através das Artes Cénicas. O estudo inicial analisa a abordagem e a
arquitetura visual dos diretores dentro de periodos cinematogréficos especificos que
contribuiram para a construcdo de suas obras. Os movimentos identificados foram o
Dogma 95 e o Neorrealismo. A hipétese é de que a apropriacdo da linguagem teatral
como intertexto proporciona um cinema reflexivo que é concebido de maneiras
diversas, como estrutura fisica ou como agdo/encenacdo, nos dois filmes do corpus.
Para o estudo do espaco cénico com efeito de distanciamento sdo utilizadas as
definicdes de Bertolt Brecht. O método de Constantin Stanislavski serve para o estudo
da encenacdo naturalista. O conceito de intertextualidade de Julia Kristeva e o cinema
de opacidade e transparéncia de Ismail Xavier completam o referencial tedrico.

Palavras-chave: Cinema. Teatro. Intertextualidade. Cenografia. Encenacéo.

Abstract

This work aims to analyze, in two films, the appropriation of a theatrical language
which builds intertextual realms in the construction of scenography and representative
structure. The selected films are Dogville (Lars Von Trier, 2003) and Caesar Must
Die (Paolo and Vittorio Taviani, 2012). | intend to verify the elements present in the
creative process, in these films, which interact with each other, offering a deeper
communication through Performing Arts. The initial study analyzes the approach and
the visual architecture of cinematographic movements that contributed to the design of
the two films being analyzed here. The movements were identified as the Dogma 95 and
the Italian Neorrealism. The hypothesis is that the appropriation of theatrical language
as intertext provides a reflective cinema which is conceived in various ways, such as
physical structure or action / staging, in the two films of the corpus. In order to study
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the effect of scenic area with distance settings | use the definitions proposed by Bertold
Brecht. The method of Constantin Stanislavski serves as basis to study the naturalistic
staging. The concept of intertextuality of Julia Kristeva and the opacity film and
transparency of Ismail Xavier complete the theoretical framework.

Keywords: Cinema. Theatre. Intertextuality. Scenography. Staging.

Introducéo

O diélogo entre o cinema e o teatro ocorre desde a criagdo das primeiras imagens em
movimento. Essa intertextualidade obteve diferentes graus de aproximacdo de acordo com o
momento histérico e evolutivo no qual estavam inseridos. Em seu inicio, grande parte das
peliculas se desenvolvia a partir do teatro de atracBes, que prevalecia no intertexto. Com o
avanco da linguagem cinematografica, as antes consideradas simples imagens em movimento se
transformam em filmes, provenientes da criacdo de variadas concepcdes técnicas e narrativas.

Enquadramentos; movimentos de camera; elipses e diversos outros recursos
geram uma nova forma de se fazer arte. O afastamento dessas duas linguagens nunca
causou uma ruptura completa, visto que o cinema se utiliza de métodos teatrais na
preparacdo de seus atores até os tempos atuais. O proposito deste trabalho € analisar a
retomada desse didlogo em recentes producdes cinematograficas, quais sejam, Dogville
e César Deve Morrer. A intertextualidade abordada nessas obras sdo pesquisadas com o
intuito de se verificar se difere do chamado cinema de origem, segundo 0s preceitos
aplicados e desenvolvidos por Flavia Cezarino Costa e analisar a possibilidade dessa
dualidade acontecer sem tornar o filme, que dela se apropria, rudimentar.

Na acepcéo de Jalia Kristeva (2005), todo texto é a absor¢éo e transformacéo de
outro texto e seu significado vai além da simples escrita. Essa pratica é o que se
pretende analisar aqui, com o cruzamento de diferentes textos, presentes em uma mesma

obra.

O primeiro cinema e o teatro Vaudeville

O primeiro cinema localiza-se, aproximadamente, entre 1894 e 1908, em que
predomina o cinema ndo narrativo e um segundo periodo (1908 a 1915) de crescente

narratividade, (COSTA, 2005). O cinema de atracdo se desenvolve logo no inicio das
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primeiras imagens em movimento, com tematicas variadas, desde registros caseiros a

filmes teatralizados, os quais eram produzidos por empresas, artistas, pesquisadores ou
curiosos. A duragdo se dava em média de 02 a 03 minutos, com cameras fixas e pouco
desenvolvimento psicolégico dos personagens, mas ja& com o comeco da ficcdo e
marcagdo cénica. O termo cinema de atragdo originou-se do teatro. De acordo com
Ismail Xavier (2005) Serguei Eisenstein define no seu artigo manifesto, escrito em
1923, o termo teatro de atracdo, o qual consistia em uma encenagdo que revela ao

espectador seus dispositivos:

Uma atracdo é qualquer aspecto agressivo do teatro; ou seja, qualquer
elemento que submete o espectador a um impacto sensual e
psicolégico, regulado experimentalmente e matematicamente
calculado para produzir nele certos choques emocionais que, quando
postos em sequencia apropriada na totalidade da producéo, tornam-se
0 Unico meio que habilita o espectador a perceber o lado ideoldgico
daquilo que estd sendo demonstrado através do jogo vivo de paixdes.
(EISENSTEIN apud XAVIER, 2005, p.128).

Esse tipo de espetaculo, teatro de atracéo, acontecia principalmente no teatro de
Vaudeville, constituido de acrobacia de animais ou uma comédia pasteldo entre outras
formas de espetculos curtos, sem o desenvolvimento da narracdo. E segundo Costa
(2005, p.43), o primeiro cinema herda essa caracteristica de produgdes e exibicOes
auténomas. Os filmes eram feitos geralmente em uma Unica tomada com pouco
desenvolvimento narrativo. A encenacgdo dos atores de cinema, nesse periodo, também €
um legado desse espetaculo em que o elenco busca, fora de campo, aprovacdo de sua
performance, olhando diretamente para o espectador, ndo seguindo o que seria mais

tarde a regra basica do cinema de ficcao, principalmente do cinema classico.

Desde 1895 ja circulavam pela Franca outros tipos de filmes, que
mostravam numeros de magia, gags burlescas, encenacdes de cangdes
populares e contos de fadas. Estes filmes eram mostrados em
guermesses, vaudevilles, lojas de departamento, museus de cera,
circos e teatros populares. (COSTA, 2005, p. 29)

Os vaudevilles, que surgiram a partir do teatro de variedades, eram o principal
local de exibi¢do. O teatro se faz muito presente no inicio do cinema, em um primeiro
momento prevalece a este.
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[...] o cinema foi usado, em geral, como uma técnica meramente
auxiliar, para incrementar as atragdes de alguns pavilhdes. Participava
como coadjuvante em atragfes visuais mais numerosas e populares,
como era 0 caso dos panoramas e dioramas, ou mesmo das
performances teatrais. (COSTA, 2005, p. 23)

O cinema permanece por alguns anos como atividade marginal, com um carater
de espetaculo popular e diferente dos panoramas, ndo sendo considerado sofisticado. A
sua narrativa estava distante dos modelos das artes nobres da época.

Costa (2005) ainda afirma que, por ser utilizado em um primeiro momento, de
modo geral, para ampliar as atra¢cbes o cinema inicialmente molda-se as ja existentes
formas de espetaculo. Mas percebe-se que, com a passagem do tempo, o cinema afasta-
se gradativamente até conguistar sua autonomia enquanto linguagem, alcancada através
de sua evolucgdo técnica e narrativa, essa transicdo que parte de uma atividade artesanal
e quase circense se direciona para uma estrutura industrial de producao e consumo, com
um grande aumento no numero de publico.

Um importante colaborador, no periodo inicial da cinematografia, foi Georges
Mélies, ilusionista que emigra para 0 cinema e contribui substancialmente com essa
nova linguagem, através de seu prévio conhecimento das Artes Cénicas. Segundo Kemp
e Frayling (2011, p. 20), seu filme mais conhecido € Viagem a Lua (1902), o qual
possui trucagens visuais misturadas a técnica de animacdo cut-out e cenarios teatrais
gigantes. “Contudo, apesar de todas as inovacgdes cinematograficas fascinantes que esse
cineasta desenvolveu e explorou, seus filmes nunca conseguiram se libertar por
completo de suas origens teatrais.” (KEMP; FRAYLING, 2011, p. 17)

Atualmente sdo varios os elementos que diferenciam a linguagem teatral da
cinematogréfica. Primeiramente em relacdo & mostracdo: no teatro o ator faz sua
apresentacdo em simultaneidade fenomenoldgica, com a atividade de recep¢do do
espectador: assim os dois dividem o tempo presente, 0 que ndo € possivel ao cinema,
gue apresenta agora, o que se passou antes. (JOST, 2009).

H& também o direcionamento do olhar: no teatro o diretor ndo possui dominio
sobre o olhar do espectador ou sobre o enquadramento da cena, podendo no maximo
fazer um recorte do espaco cénico com um pino de luz sobre o ator. Ja no filme o

enguadramento, o angulo e 0 movimento de cdmera direcionam e aprisionam o olhar do
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receptor, o qual é conduzido, de acordo com o interesse do diretor. Jost (2009) aponta

outros pontos divergentes entre essas duas linguagens.

No decorrer dos eventos que formam a trama da narrativa, os atores de
cinema, ao contrario dos de teatro, ndo séo, entdo, os Unicos a emitir
“sinais”. Esses outros “sinais”, que vém pelo viés da camera, sdo
plausivelmente emitidos por uma instancia situada de algum modo
acima dessas instancias de primeiro nivel que sdo os atores; por uma
estancia superior, portanto, que seria o equivalente cinematogréfico do
narrador escritural. E essa instancia que Lafffay aponta quando fala de
seu “grande imagista” e que encontramos novamente, nomeado
diferentemente, sob a pena de indmeros tedricos do cinema
preocupados com os problemas da narrativa filmica e que imputam a
responsabilidade de tal ou tal narrativa cinematografica seja ao
“narrador invisivel” (ROPARS-WUILLEUMIER, 1972), ao
“enunciador” (CASETTI, 1983; GARDIES, 1988), ao “narrador
implicito” (JOST, 1988), ou ainda, ao “meganarrador”
(GAUDREALT, 1988). Essa instancia seria representada, no caso do
teatro, por tudo aquilo que coflui na encenacéo, e, portanto, por cada
uma das performances da peca. A narrativa cinematografica opde-se a
narrativa teatral por sua intangibilidade, sendo caracteristica do teatro
ser, a cada vez, um espetaculo diferente. (JOST. 2009, p.41)

O espetaculo teatral possui uma organicidade distinta da presente no cinema.
Um dos fatores principais é o contato direto entre elenco e espectador. Outro fator € o
controle do diretor sobre o trabalho do ator. No cinema a encenacdo, quando ndo esta de
acordo com a ideia da producéo, pode ser refilmada ou editada, ja a arquitetura teatral
ndo possibilita esse processo. Sdo diversas as diferencas entre essas duas linguagens.
Mesmo assim acredito ser possivel estabelecer um didlogo ou ainda uma
intertextualidade entre as mesmas. Atualmente percebe-se uma retomada, por alguns
cineastas, dessa dualidade, em que o teatro ndo vem propriamente em uma estrutura
rudimentar, e sim com o intuito de acrescentar a narrativa novas propostas estéticas.
Para descrever esse recente viés cinematografico foram selecionados, para
exemplificacdo, os seguintes filmes: Dogville (Lars von Trier, 2003) e César Deve
Morrer (Paolo e Vittorio Taviani, 2012).

E percebida, logo no inicio dos dois filmes do corpus, a escolha do teatro como
forma de propiciar um cinema de opacidade, segundo os preceitos de Ismail Xavier
(2005) que se encontram ndo apenas presentes nesse dispositivo, mas também em outras
areas de meios de comunicacéo.
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E muito instrutivo notar como a dialética da opacidade e da
transparéncia, anunciada como moribunda no cinema e na teoria mais
recente, retorna agora com toda a for¢ca nos novos ambientes
computacionais. Uma autoridade nessa area como Oliver Grau, em
seu recente livro Virtual art, From ilusion to immersion (Cambridge:
The MIT Press, 2003), discute as determinacdes ideoldgicas do
ilusionismo na realidade virtual e no video game e o faz numa dire¢édo
tedrica que lembra estreitamente as discussGes em torno do
“dispositivo” nos anos 1970. Ele se pergunta se ainda pode haver
lugar para a reflexdo critica distanciada nos atuais espagos de imerséo
com a interface oculta (chamada ingenuamente de “interface natural”)
afeta a instituicdo do observador mais conscio da experiéncia imersiva
e podem, portanto ser condutores de reflexdo. (MACHADO, 2005,
p.07)

Séo diversas as formas e meios de comunicagéo passiveis de proporcionar uma
autorreflexdo aos seus receptores e o cinema € ainda um deles, seja atraves da estrutura
fisica ou como acdo/encenacdo, elementos teatrais presentes em Dogville e César Deve
Morrer.Com distintas escolhas na arquitetura cinematografica e absorcéo de diferentes
movimentos, 0 que aproxima essas obras é a linguagem teatral, por isso a

intertextualidade é o foco principal desta pesquisa.

Dogma 95 e o espaco fisico/ cenario em Dogville

O Dogma 95 foi um movimento cinematogréafico internacional lancado a partir
de um manifesto publicado em 13 de marco de 1995 em Copenhague, na Dinamarca,
criado por Thomas Vinterberg e Lars von Trier, que se intitulam, como monges
cineastas. O manifesto foi apresentado no Odéon - Théatre de L’Europe, em Paris, em
20 de margo de 1995, onde Trier foi chamado para celebrar o centenario do nascimento
do Cinema. Segundo Bergman (2010), com o intuito de se opor ao cinema comercial e
de orcamento elevado, o manifesto continha dez regras a serem seguidas. Entre elas a
obrigatoriedade do filme ser em cores, mas o decimo mandamento, assim intitulado por

seus criadores, seria 0 mais peculiar:

10° - O diretor ndo deve ser creditado: “Juro, como diretor, que me
abstenho do gosto pessoal! JA ndo sou um artista. Juro que me
abstenho de criar uma ‘obra’, ja que considero o instante mais
importante do que o todo. Meu objetivo supremo € arrancar a verdade
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de meus personagens e cenarios. Juro fazé-lo por todos os meios
disponiveis e a custa de qualquer bom gosto e quaisquer consideracdes
estéticas”. (Bergman, 2010, p. 128)

Em relacdo a arrancar a verdade dos personagens e cendrios analisarei mais a
frente. Em relacdo a execucdo de suas regras, varios cineastas ao redor do mundo a
seguiram, mas os filmes mais conhecidos foram a de seus préprios criadores, embora o
anonimato do diretor nunca tenha sido seguido. O manifesto Dogma 95 tornou-se mais
uma referéncia do que uma regra, Dogville seria um exemplo do afastamento gradativo
de Lars von Trier ao seu préprio movimento, ja que no longa-metragem existe cenarios,
iluminacdo artificial, som ndo-diegético, ou seja, feitos contrarios ao dogmatismo, mas
gue mesmo assim, conseguem se opor ao cinema hegemodnico, devido a estética
presente no filme .

A montagem ndo necessita ser igual a realidade, ou seja, uma copia do real para
ser crivel. O filme Dogville se utiliza de metaforas para desenvolver o seu enredo. Cada
etapa de seu processo de construcdo permeia nao apenas o0 entretenimento, mas também
a reflexdo, proporcionada por um distanciamento critico, que é possivel principalmente
pelo espaco cénico selecionado.

O cenario trabalhado em Dogville ndo segue os principios comuns, para
delimitar os ambientes. No lugar de paredes, vemos somente um ch@o riscado, seguindo
0s preceitos do tedrico teatral e dramaturgo alemédo Bertolt Brecht, o objetivo é trazer o
espectador, através do estranhamento, a uma auto-reflexdo e maior percepgdo do
universo no qual esta inserido, seja sob o &mbito social ou politico. Benjamin descreve o

trabalho do dramaturgo:

A interrupcdo da acdo, que levou Brecht a caracterizar seu teatro como
épico, combate sistematicamente qualquer ilusdo por parte do publico.
Essa ilusdo € inutilizdvel para um teatro que se prople tratar os
elementos da realidade no sentido de um ordenamento experimental.
Porém as condicBes surgem no fim dessa experiéncia, € ndo no
comego. De uma ou de outra forma, tais condigbes sdo sempre as
nossas. Elas ndo sdo trazidas para perto do espectador, mas afastadas
dele. (BENJAMIN, 1987, p.133)
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E essa € a proposta do filme, o qual aplica conceitos do teatro de Brecht ao

quebrar a ilusdo por parte do publico, com um cenario que denuncia a ficcdo, uma
vertente oposta ao cinema hegemaénico.

Personagens contracenam com objetos imaginarios, um exemplo se da no
momento em que acontece a simulacdo do abrir de portas. Os atores desenvolvem uma
marcacdo cénica de tal forma que torne o objeto quase fisico, Trier acrescenta a isso a
sonorizacao, ouve-se 0 ranger e bater de portas. Mesmo que o objeto ndo se encontre
presente, atraves da encenacdo desenvolvida e trilha sonora cria-se autenticidade e com
isso 0 espectador ap6s o estranhamento entra no jogo da encenagdo. “Através do teatro
simbolico a palavra escrita, embora ndo figurativa, tem o mesmo poder de evocacao de
uma tela pintada.” (ROUBINE, 1998, p.36). A imagem do objeto, mesmo ndo estando
presente, se materializa de alguma forma no imaginério do espectador.

Outro recurso simbolico, utilizado por Trier em Dogville, seria no momento em
que o mesmo informa ao espectador de que em determinado local hd um cachorro, ou
seja, opta representa-lo em forma de grafia, algo comum no teatro, mas pouco usual no

cinema.

Figura 1: Lars Von Trier, durante as filmagens de Dogville, explica ao ator Paul Betany, que
representa o personagem Tomas Edison, como deve proceder ao contracenar com 0s objetos
imaginarios.

Fonte:http://perdidonofilme.wordpress.com/2011/05/21/inquisicao-e-fogueira-em-
%E2%80%9Cdogville-confessions%E2%80%9D/
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O intertexto entre teatro e cinema esta presente também na direcdo de ator, a
qual se apdia na verdade interpretativa desenvolvida pelo tedrico teatral Constantin
Stanislavski que identifica publico e figura dramatica, trabalhados paralelamente a
elementos simbolicos de cenografia, suportes a servico de um diretor que pretende
ultrapassar a estética cinematografica dominante. Nesse processo, 0 elenco ndo olha
para a lente, se comporta como se houvesse uma quarta parede; o limite entre objeto
filmado e camera se conserva isolado. Elevando a um nivel extremo na busca pela
veracidade do personagem, Trier obriga os atores a ficarem confinados 07 semanas no
set de filmagem, um barracdo na Suécia, onde na maioria do tempo permanecem
vestidos com os figurinos, um verdadeiro mergulho na criacdo do papel, levando os

conceitos do tedrico Stanislavski ao extremo.

Tomar 0s processos internos e adapta-los a vida espiritual e fisica da
pessoa que estamos representando é o que se chama viver o papel.
Isso é de maxima importancia no trabalho criador. Além de abrir
caminhos para a inspiragéo, viver o papel ajuda o artista a atingir um
de seus objetivos principais. Sua tarefa ndo é simplesmente apresentar
a vida exterior do personagem. Deve adaptar suas proprias qualidades
humanas & vida dessa outra pessoa e verter, inteira, a sua propria alma.
O objetivo fundamental da nossa arte é criar essa vida interior de um
espirito humano e dar expressdao em forma artistica. Por isso que
comegamos a pensar no aspecto interior do papel e em como criar a
sua vida espiritual com o auxilio do processo interior de viver o
papel. (STANISLAVSKI, 2008, p. 46)

Mesmo que 0 objeto ndo se encontre presente, através da encenagdo naturalista
desenvolvida, cria-se autenticidade e com isso 0 espectador entra no jogo da encenacéo.

Em Dogville € o proprio cineasta quem captura as imagens, 0 manuseio da
camera possibilita um maior direcionamento de seu filme. Com isso desenvolve uma
obra que se apresenta autoral, com poucas chances de interferéncias externas no
processo de criacdo, algo raro no cinema chamado de “Hollywoodiano”.

O espaco diegético de Dogville, através de limites imaginarios ou desenhados,
explora conceitos ndo usuais ou convencionais a midia a que se propde. Com o intuito
de provocar, seu criador inova através do deslocamento de suportes que resulta em uma

mistura de linguagens: o espaco cénico teatral com o cinematografico.
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Outro ponto relevante ao processo de Trier se refere a estrutura do roteiro.

Percebe-se claramente a historizacdo — a narrativa é de época, mas na verdade retrata o
agora, também presente no teatro posto que a obra de Bertolt Brecht utilizasse muito
desse elemento. O local de inspiracdo para a ficticia Dogville € revelado ao final do
filme, na exibicdo dos créditos, quando sdo exibidas fotos de norte americanos
registradas no periodo conhecido como a Grande Depressdo, ocorrido na década de
1930 nos EUA, a miséria e o0 abandono ao som da musica de David Bowie “Young
Americans”: 0 sonho americano contrastado com a pobreza. Fica clara a alusao de Trier
aos Estados Unidos e a critica ao seu sistema hegemonico. Falamos de fic¢do aqui, mas
também do mundo real, representado ou reapresentado. A cena em que a Gracie (Nicole
Kidman) é impedida de atravessar a ponte entre os arbustos e lhe é dito que todos os
moradores da cidade podem passar por ali, mas a ela (a estrangeira) os direitos
oferecidos ndo sdo os mesmos, levanta uma indagacéo da forma que os Estados Unidos
tratam os estrangeiros, sao dados a eles 0s mesmos direitos que os Nortes-Americanos?
Sdo varios os momentos que Trier estabelece uma ligacdo da sua ficcdo com o
real em forma de critica. O processo de seu trabalho pretende ofertar um novo olhar ndo
apenas as possibilidades estéticas de filmagem, possibilitadas gracas a utilizacdo da
linguagem teatral no que concerne espago/cenario, mas também trazer inquietacfes

sobre elementos pertencentes a hegemonia ndo apenas filmica, mas igualmente politica.

O neorrealismo italiano e a acdo/ encenacdo em César Deve Morrer

O neorrealismo foi uma resposta as limitacGes da industria italiana de realizar
producBes cinematogréficas durante e logo depois da Segunda Guerra Mundial. Seus
filmes recorriam a argumentos episodicos e a um estilo semidocumental, com uso de
locacGes e de atores amadores ao lado de profissionais (BERGMAN, 2010). Em uma
Italia destruida pela guerra, o neorrealismo vem contra o cinema hegeménico, que na
Italia eram chamados de filmes Telefono Bianco (Telefone Branco) os quais, na década
de 1930, procuravam ao maximo realizar copias dos filmes hollywoodianos com temas
da vida burguesa. (BERGMAN, 2010).

Com a exibicdo do filme Roma Cidade Aberta, em 1945, o cinema passa a

ocupar um papel de destaque na cultura italiana do ap6s-guerra. O protagonista desse
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renascimento cinematografico € o neorrealismo. (FABRIS, 1996), um cinema politico

que pretende causar em seu publico a reflexdo sobre o sistema de governo pelo qual
estavam sendo regidos. Esse filme de ficcdo a principio estava destinado a ser um
documentério. Rossellini se inspirou em suas préprias experiéncias enquanto se
escondia das patrulhas nazistas que procuravam jovens italianos para obriga-los a lutar
pelo fascismo, (KEMP, 2011).

Esse movimento alcanca um consideravel espaco no universo cinematografico.
“Nos anos 1940, o neorrealismo tornou-se uma influéncia na India (Ray), no Egito
(Chahine) e em toda a América Latina (Nelson Pereira dos Santos e Fernando Birri).”
(SHOAT, Ella STAM, 2005: p. 394). Na década de 1950 esse movimento perde a forca,
mas suas ramificacfes podem ser percebidas até os tempos atuais. O filme César deve
morrer é um claro exemplo disso.

O filme César deve morrer é filmado na prisdo de segurangca méaxima de
Rebibbia, Roma, com um grupo de prisioneiros selecionados para encenar a peca Julio
César, de William Shakespeare, uma representacdo que em alguns momentos possui
grande enfoque no teatro, mesclando documentério e por fim a ficcdo. O espectador,
frente a tudo isso, ndo sabe com certeza, em alguns momentos, em qual caminho esta
pisando, ou seja, se 0 que esta sendo representado € um documentario ou uma ficgao.
Mas isso € irrelevante ja que a o foco ndo esta em definir essas diferencas, Manuela
Penafria descreve com clareza esse ponto. “Podemos avancar com a proposta seguinte:
documentério e ficcdo sdo cinema e, por isso, consideramos que um e outro tém a
mesma natureza, entre eles apenas existe uma diferenca de grau.” (PENAFRIA, 2005, p.
02)

Em César deve morrer a abordagem permeia temas que narram sobre morte,
liberdade, vinganca, presentes no texto de Shakespeare, mas que se misturam a vida dos

proprios prisioneiros e respectivos atores do filme.

A escolha de Julio César, feita pelos irmdos Taviani, ndo € apenas
adequada por ser, nas palavras de Vittorio, “uma histéria italiana, uma
histéria romana, uma histéria que é parte da imaginacdo coletiva do
povo italiano.” Sendo encenada por presos cumprindo sentencas por
assassinatos e trafico, relacionados & Méfia e a Camorra, no presidio
de seguranca méxima de Rebibbia, em Roma, os atores tém
experiéncia de vida comum a dos personagens, permeada por traicao,
conspiracdo, culpa e amizade. Para completar, formam uma galeria
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fascinante de tipos humanos, dificil de encontrar entre atores
profissionais. (ESCOREL, 2012, p.2)

E essas representacdes, em sua maioria, acontecem dentro do presidio, em
corredores, celas e patios, momentos que teoricamente seriam 0S ensaios, mas que na
verdade se tornam o préprio filme. A apropriacdo de espagos ndo convencionais nesse
filme estabelece um didlogo entre o cinema e o teatro, no momento em que 0s atores
representam/encenam um ensaio nos corredores do presidio e, simulando estarem no
palco, trabalham a diegese de forma diversa ao cinema hegemonico. “A diegese pode
ser solapada, inversamente, todas as vezes que aparecem sinais de que se trata de um
discurso construido: € o que acontece no teatro de Brecht, no cinema experimental, no
descompasso de som e imagem de filmes de Godard [...] (COSTA, 1995-2005: p. 32). A
linguagem desenvolvida em César deve morrer causa um distanciamento, induz a uma
reflexdo, ndo apenas da condicdo carceraria, mas da condi¢cdo humana, suscitada pela
obra teatral de Shakespeare, a qual permanece atual, segundo Heliodora o vocabulario

de sua obra € a mais rica que se tem noticia, cerca de 29 mil palavras.

[...] Shakespeare foi um homem moderno de seu tempo; e foi um
homem de teatro sua linguagem né&o poderia ser mais contemporanea,
mais acessivel, mais popular, pois sua arte, bem como sua intuitiva
busca de todo o seu publico, tornavam imperativo que ele fosse
compreendido de imediato durante o espetaculo. (HELIODORA,
1995, p. 8, grifo do autor.)

Ainda, segundo Heliodora (1995) depois da peca Jalio César (1598),
Shakespeare nunca mais deixou de incorporar o tema politico as suas tragédias.

O filme César deve morrer se apropria dessa tematica politica e a trabalha em
um espago cénico que revela o ambiente no qual ele é produzido, com isso suscita as
teorias do tedrico teatral Bertolt Brecht. “A interrup¢do da acdo, que levou Brecht a
caracterizar seu teatro como épico, combate sistematicamente qualquer iluséo por parte
do publico”. (BENJAMIN, 1987, p.133) Esse tipo de teatro pretende trabalhar as
realidades do mundo, como no filme dos irmdos Taviani, o didlogo entre as duas
linguagens acontece aqui, cinema e teatro estabelecem um propésito em comum, o

intuito ndo é trazer os elementos cénicos para perto do espectador e sim afastadas dele,
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para com isso causar um estranhamento no publico que o direcione a uma percepg¢éo do

universo no qual se encontra inserido.

Esse direcionamento resulta em outro fator, transforma os irmdos Taviani em
autores produtores, segundo os preceitos de Walter Benjamin (1987), além da estética
diferenciada do filme, proporcionada por diversos fatores, entre eles a encenacéo dentro
da encenacdo, prisioneiros representando Shakespeare, em forma de ensaio, no interior
de suas celas. Os cineastas se colocam ao lado do “proletariado” que nesse caso seriam
0s prisioneiros. Os produtores do filme ndo condenam nem defendem os infratores, eles
vao além, demonstram que a arte pode ser ndo apenas consumida, mas também
produzida em todas as esferas sociais. Uma arte responsavel, com refinada estética e
cunho politico. Ndo pretendem julgar seus participantes, mas demonstrar que a arte
pode transformar o meio. Como afirma Brecht, citado por Benjamin, “(...) certos
trabalhos ndo devem mais corresponder a experiéncias individuais, com o carater de
obras, e sim visar a utilizagdo (reestruturacdo) de certos institutos e instituicbes”.
(BRECHT apud BENJAMIN, 1987, p. 127) O trabalho desenvolvido em César deve
morrer alcanca essa reestruturagdo. Enquanto normalmente estariam o0ciosos, 0S
prisioneiros estudaram, atuaram e desenvolveram novas formas de interagdo e
relacionamento.

A imagem abaixo demonstra com maior clareza a proposta dos diretores do
filme, em um espago sem nenhum cenario adicional, somente o presidio. O elenco
vestido com seus uniformes de detentos, apenas o ator que encena César estd
caracterizado, envolto em um lencol presumidamente improvisado. Os Unicos aderecos,

espadas de plastico presas na cinta dos atores, finalizam a composicao da cena.
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Figura 2: Patio do presidio, os prisioneiros de Rebbibia, encenam/ensaiam a cena em que César
seré morto.

Fonte:  http://revistacinetica.com.br/home/cesar-deve-morrer/

A cena em que César é morto se desenvolve no patio da prisdo, a qual seria um
suposto ensaio da peca de teatro. As falas de Shakespeare, representadas naquele
espaco, por aqueles atores ndo convencionais e ainda tendo ao fundo varios prisioneiros
gritando, de dentro de suas celas, morte a César, € uma situacdo extremamente
conflitante. Seria um daqueles momentos em que o espectador se perde e procura, sem
muito sucesso, encontrar uma referéncia. Esse estranhamento, obviamente proposital, é
um dos pontos de maior destaque no filme. As indagagdes ficam evidentes: esta se
vendo um documentario sobre presos representando Shakespeare? Uma peca de teatro e
0 seu ensaio? Um filme de ficcdo? A resposta seria sim para as trés perguntas,
linguagens que em sua intertextualidade formam um cinema de opacidade. Essa obra,
inédita em sua estrutura, provém de dois cineastas octogenarios e um dos sucessores do
cinema neorrealista italiano. Ainda sobre a defini¢cdo desse movimento Penafria a partir

de conceitos de Deleuze discorre sobre seus principais elementos da seguinte forma:

Diz nos Deleuze que antes do Neorrealismo italiano predomina o
regime da imagem movimento e, acrescentamos os filmes ndo
oferecem resisténcia a uma classificacdo rigida como seja a de ficcdo
175
Ano X, n. 06 — Junho/2014 - ISSN 1807-8931
Novo endereco: http://periodicos.ufpb.br/ojs2/index.php/tematica



Revisto T E MAT ICA WWwW.insite.pro.br

ou documentario. Com e apés o Neorrealismo italiano diz nos Deleuze
gue passa a predominar o regime da imagem tempo € cada vez mais
dificil (e, em alguns casos, impossivel) classificar os filmes. Cada vez
mais os filmes sdo menos ficcdo ou documentério, sdo filmes de
fronteira. E sdo esses filmes que nos fazem julgar correta a nossa
proposta. Essa proposta pretende colocar ficcdo e documentario lado a
lado, por partilharem um uso de imagens, sons, ambos sdo cinema.
(PENAFRIA, 2005, p.03)

Mais uma caracteristica do neorrealismo percebida no filme é a preservagédo dos
dialetos italianos. “Os dialetos, considerados pelo fascismo como uma forga
desagregadora da almejada unidade linguistica nacional, haviam sido praticamente
banido das telas.” (FABRIS. 1996 p. 71). E o neorrealismo os retoma. Em uma cena de
César deve morrer em que 0s presos participam do seu primeiro ensaio, o diretor da
peca de teatro pede para que os atores mantenham o seu dialeto na encenacdo, uma clara
referéncia ao neorrealismo, e a critica politica e social a que esse cinema se propde. A
escolha do preto e branco na maioria das cenas € outra menc¢do a esse movimento. O
colorido aparece somente fora das celas, ou na parte final do filme quando os atores
estdo no palco, com a peca teoricamente pronta. O publico presente sdo os familiares
dos presos.

A cena final, que retrata a morte do personagem Brutus, arrependido por ter
contribuido no assassinato de seu amigo César, é outra cena passivel de varias
interpretacfes: no olhar do ator fica a ddvida se estamos vendo somente uma boa
representacdo ou se € o ator expressando o arrependimento de seus atos em vida real
que o levaram a atual situagdo em que se encontra, ou seja, um prisioneiro. Vemos uma
representacdo sobreposta em camadas dentro do filme, que resultam em um intertexto

entre o cinema; o documentério e o teatro.

Considerac0es finais

O teatro e o0 cinema possuem limites bastante distintos, por isso a afirmacgéo de
uma intertextualidade, que ao longo do trabalho foram percebidos como possiveis
didlogos. Essa dualidade pode acontecer sem tornar o filme, que dela se apropria,

rudimentar, no momento que rompe com certos padrdes presentes no cinema
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hegeménico, ao aplicar em sua estrutura diferentes relacfes entre contetido e obra/filme;

arquitetura e encenacao.

O primeiro cinema — cinema de atragao, visto por alguns como um mero teatro
filmado, como se tratasse de algo menor, serviu como ponto de partida para a grande
evolucdo da linguagem cinematografica. Passado um longo periodo, foi possivel
perceber que essa expansao continua aconteceu através de varios elementos e um deles
ainda pode ser o teatro. Esse recurso visual e narrativo contribui para desenvolver
conceitos novos dentro da filmografia vigente. Os cineastas Lars VVon Trier e 0S irmaos
Taviani alcancam esse mérito, pois ao se apoiarem nas Artes Cénicas, selecionam
elementos de Bertolt Brecht, um tedrico que é referéncia no teatro mundial e elegem um
espaco, no minimo atipico, para produzirem seus filmes.

O social e politico, presentes nas duas obras, se oferecem em forma de
distanciamento, com o intuito de proporcionar uma reflexdo. O chamado cinema de
opacidade, termo criado por Ismail Xavier (2005), o qual seria como uma tela opaca,
diferente de uma janela transparente que tudo que é visto através dela parece real, a tela
opaca incomoda, distorce e provoca a um pensar. Esse pensar ndo seria apenas como
forma de reflexdo filosofica, mas uma ponderacdo que auxilia, incentiva a uma mudanca
de atitudes, frente a0 mundo no qual o espectador encontra-se inserido.

Acredita-se que os filmes, Dogville e César deve morrer, que bebem grande
porcdo da linguagem teatral, seguem, um caminho diverso do cinema cléssico, ao
mesmo tempo em que oferece um novo olhar a linguagem cinematogréafica, sem se

tornar rudimentar.
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