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“Era dificil distinguir entre o que eu fantasiava e o que era considerado real. Se me esforcgasse,
podia fazer com que a realidade se conservasse real, mas 14 havia, por exemplo, fantasmas e
espectros. O que fazer com eles? E as histdrias, eram reais? Deus e 0s anjos? Jesus Cristo?
Adao e Eva? O Dilavio? Como era mesmo o caso de Abrado e Isaac? Ele realmente tinha a
intencdo de cortar a garganta do filho? Eu olhava excitado para as gravuras de Dore e me
identificava com Isaac, era algo real: o pai esta prestes a cortar a garganta de Ingmar, imagine
0 que acontecera se 0 anjo chegar atrasado. Eles véo chorar.

O sangue escorre e Ingmar esta palido. Realidade.
Entdo chegou o cinematdgrafo.

(Ingmar Bergman).



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo analisar a construgdo de elementos estilisticos visuais e
sonoros de um exemplar da extensa obra cinematografica de Ingmar Bergman, aproximando-
os da teoria existencialista, buscando compreender como o cineasta realiza uma discussdo sobre
determinados conceitos filoséficos por meio de suas personagens, da narrativa empregada e da
interacdo entre imagem e som. Para tanto, o recorte do trabalho estabeleceu como fonte priméria
o filme Gritos e Sussurros (1972), dado que seu contetdo se caracteriza pelo retorno da
aproximacé&o do cineasta sueco ao existencialismo elaborado por Sgren Kierkegaard, tornando-
se um indice de excec¢do da predominancia do existencialismo agnastico que perdurou por quase
vinte anos na filmografia bergmaniana, no periodo de 1963 a 1981. Primeiramente, procurou-
se discutir alguns pressupostos de Marc Ferro para empreender uma analise sobre a mentalidade
sueca, na qual estava impregnado o diretor, de acordo com o que foi buscado e evidenciado em
sua cinematografia, salientando a influéncia da tradicdo romantica sueca e eslava, na literatura
e pintura. Nesse sentido, foram explicitadas algumas coordenadas conceituais referentes as
imagens pictoricas, a trilha sonora e aos fundamentos existencialistas. Logo, a partir da
investigacdo dos elementos estilisticos abordados por Bergman, abriu-se uma cadeia de
possibilidades que corroboram paralelos com a filosofia kierkegaardiana, demonstrando como

as personagens se situam nos estadios do caminho da vida expostos pelo filésofo dinamarqués.

Palavras-chave: Artes, Cinema, Estilo, Ingmar Bergman, Existencialismo.



ABSTRACT

This research aims to analyze the creation of the audio and visual stylistic elements from a
sample of the extensive cinematographic work of Ingmar Bergman, approaching them to the
existentialist theory, seeking to understand how the filmmaker discusses certain philosophic
concepts through his characters and narratives, and the interaction between image and audio.
In order to do so, the scientific clipping established as the primary font was the movie Cries
and Whispers (1972), considering that this work is distinguished by the return of the proximity
between the swedish filmmaker and the existentialism of Sgren Kierkegaard, becoming an
exception amid the agnostic existentialism that prevailed during almost twenty years in
bergman's filmography, between 1963 and 1981. Firstly the premises of Marc Ferro were
discussed to analyze the swedish mentality, that permeated the director accordingly to what was
pursued and applied in his cinematography, enhancing the influence of romantic swedish and
slavic tradition, in literature and painting. In this regard, pictoric images, the soundtrack,
conceptual coordinates and the existentialist foundations of the movie were
analyzed. Therefore, from researching the stylistic elements brought up by Bergman, a chain
of possibilities that relate his work to kierkegaardian philosophy, displaying how the characters

stand in the stages of the life path exposed by the danish philosopher.

Key-words: Art, Cinema, Style, Ingmar Bergman, Existentialism.
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INTRODUCAO

Poucos cineastas infligiram sua personalidade em suas obras como Ingmar Bergman.
Suas personagens, suas novelas e seus filmes se parecem com um diario, caracterizados pelo
fluir constante do pensamento que, simultaneamente, apresenta variaveis demonstrando a
consciéncia do individuo perante o seu interior. Nascido em uma familia protestante burguesa,
no dia 14 (quatorze) de julho de 1918, Bergman foi um menino doentio, cuja chegada ao mundo
foi obscurecida por uma crise no casamento de seus pais, que havia afetado a vida familiar;
além disso, Karin e Erik Bergman também estavam doentes devido a gripe espanhola. Em um
trecho do diario de Karin Bergman, citado na autobiografia do filho, percebe-se a infelicidade
e o estado de espirito desesperado de sua familia no nascimento de Ingmar:

Doente demais para escrever durante as UGltimas
semanas. Erick foi atingido pela gripe uma segunda vez. Nosso filho nasceu domingo
pela manha. Imediatamente teve febre alta e forte diarreia. Ele parece um pequeno
feixe de 0ssos com um grande nariz vermelho. Recusa-se a abrir os olhos. Depois de
alguns dias ndo tive mais leite por causa da doenca. Entéo ele foi batizado as pressas
no hospital. Chama-se Ernest Ingmar. Mamée o levou para VVaroms, onde arranjou
uma ama. Ela estd amargurada com a incapacidade de Erick de resolver nossos
problemas préticos. Erick estd amargurado com a invasdo de mamae em nossa vida
privada. Eu estou aqui deitada, impotente e miseravel. As vezes, quando estou
sozinha, choro. Se o garoto morrer, mamée disse que cuidara de Dag e que poderei
voltar a minha profissdo. Ela quer que Erick e eu nos separemos o mais depressa
possivel, ‘antes que ele, com seu 6dio maluco, apronte alguma nova loucura’. Acho
que ndo tenho o direito de deixar Erik. Ele esta esgotado e tem andando fraco dos

nervos durante toda a primavera. Mamae disse que ele finge, mas ndo acredito nisso.
Rezo a Deus sem confianga. A gente tem de se arranjar como pode®.

O casamento Bergman, embora alicercado em sentimentos afetivos, era um tanto
incompativel socialmente. Karin Bergman, nascida Akerblom, veio de uma confortavel classe
burguesa de engenheiros e educadores, enquanto que Erik Bergman possuia uma origem mais
humilde: seu pai foi um farmacéutico que morreu relativamente jovem, ocasionando alguns
sacrificios por parte de sua mae que se viu obrigada a recorrer a alguns parentes mais abastados
para dar uma educac&o universitaria ao seu filho. A familia Akerblom desaprovava o casamento
e suas ressalvas ndo estavam somente baseadas nas condi¢cbes modestas de Erik; sua
preocupacdo também se reservava com as consequéncias genéticas em decorréncia do fato de
que Erik Bergman e Karin Akerblom serem primos distantes em uma familia com registro de

transtornos mentais?.

1 BERGMAN, Ingmar. Lanterna Magica. Trad: Marion Xavier, Séo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 305-306.
2 STEENE, Birgitta. Ingmar Bergman: A Reference Guide. Amsterdam University Press, Amsterdam, 2005. p.
24,
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Erik Bergman foi um pastor congregacional e funcionario publico, ocupagdes
tradicionalmente respeitadas na sociedade sueca, sendo bem apreciado por seus paroquianos;
Karin Bergman cumpriu tdo bem seu trabalho voluntario na comunidade que, posteriormente,
recebeu uma medalha por tal feito. Isso adicionou um status para a familia, em que Erick
Bergman foi, as vezes, chamado a servir de capeldo no Tribunal Royal Sueco e como
conselheiro espiritual para a Rainha. Tais conexdes foram de grande importancia para os pais
de Ingmar Bergman, pois ambos eram pessoas socialmente ambiciosas. Consequentemente, era
inevitavel que seus filhos perseguiriam carreiras profissionais: o filho mais velho Dag, apesar
de ser sido uma crianca desafiante, tornou-se diplomata e Margareta, a irma mais nova de
Ingmar, também obteve um diploma universitério e tornou-se bibliotecéria. A crianga do meio,
Ingmar Bergman, nunca completou um grau universitario ou qualquer outra educacéo formal
além do ginasio. Na leitura do diario de Karin Bergman, percebe-se uma triste resignacdo na
escolha do filho mais novo por uma carreira artistica e um estilo de vida que, do seu ponto de
vista, semeava a boemia e a desordem?.

Quando Bergman nasceu, a Suécia ainda era um local bastante remoto e provincial do
norte europeu, uma sociedade homogénea enraizada na cultura luterana. Para todas as trés
criangas Bergman, parecia que a vida era regulada por um conjunto de regras autoritarias
ditadas pelos pais, professores, oficiais do governo e pelo préprio Deus. Era um mundo em que
a maioria das criangas deviam ser quietas, silenciosas e obedientes, sendo ensinadas por meio
de castigos e aprendendo a se considerarem criaturas culpadas?. Nos Gltimos anos de sua vida,
Ingmar Bergman compararia esta situacdo a um estagio de performance, no qual foram
atribuidos a ele, seus pais e seus irmaos certos papéis preconcebidos pela comunidade em que
viviam®,

Central em tal cultura era ensinar uma crian¢a a nunca mentir, porém Bergman, sendo
um jovem imaginativo, teve dificuldade em distinguir entre veracidade e simpatia. Semelhante
a Alexander Ekdahl, no filme Fanny e Alexander (1982), o cineasta inventava histdrias na
escola sobre se juntar a um circo, sendo severamente punido posteriormente. Como 0 bispo
Vergeérus explica: o uso de uma viva imaginagéo foi reservado por Deus para grandes artistas,
incumbindo as criangas sempre de dizer a verdade, em que a mentira seria 0 pecado contra o

propésito divina®.

3 STEENE, Birgitta. Ingmar Bergman: A Reference Guide. Amsterdam University Press, Amsterdam, 2005. p.
25.

4 Ibidem, p. 26.

> BERGMAN, Ingmar. Lanterna Magica. Trad: Marion Xavier, Séo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 289.

® Ibidem, p. 25.
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A infancia pode ter proporcionado ao artista adulto Ingmar Bergman os motivos centrais
e um universo fundamental; também ofereceu a ele o primeiro instrumento rudimentar para seu
trabalho no teatro e no cinema. Sendo um filho bastante timido, um tanto gaguejante e contido,
0 jovem Bergman encontrou uma saida para sua imaginacdo em marionetes e projecdo de
filmes. De fato, seus pais ndo eram fundamentalistas em suas opinides sobre o teatro e o0 cinema,
ja que sempre encorajaram suas criangas a se engajar na atividade dramatica’.

Com efeito, ao analisar a obra de Ingmar Bergman em termos quantitativos, esta se torna
surpreendente, ja que nos apresenta uma filmografia composta por mais de cinquenta filmes,
realizados tanto para o cinema quanto para a televisdo, além do contetdo da obra teatral que
conta com 125 (cento e vinte e cinco) producdes. Todavia, 0 que se torna mais estupendo é a
analise a partir de uma perspectiva qualitativa, evidenciando a profundidade e a densidade de
seus trabalhos. Perpassando temas como a angustia, a morte, a transitoriedade do ser no tempo
e as relacGes interiores do individuo perante o outro, torna-se evidente que a obra do cineasta
sueco se comporta como diario intimo que reflete a sua personalidade aparente; concomitante
a influéncia da tradicdo romantica sueca e o desenvolvimento de uma estética pessoal e
inconfundivel, com fortes tintas de uma critica religiosa e moral a partir da qual o0 mundo sueco
se manifesta.

Conhecido no mundo todo principalmente por obras como Ménica e 0 Desejo (1953),
O Sétimo Selo (1956), Morangos Silvestres (1957) e Persona (1965), enxerga-se que pouco se
tem escrito ou falado sobre seus primeiros filmes: Crise (1945), Chove Sobre o Nosso Amor
(1946), Um Barco para a india (1947), Msica na Noite (1947), Porto (1948), Prisdo (1949) e
Rumo a Alegria (1949). Nessas primeiras peliculas vemos um Bergman ainda jovem, confuso
em relacdo a técnica e a producéo, realizando uma série de misturas de estilo®, chegando até a
trabalhar com alguns elementos do film noir e tendo uma veia fatalista com um gosto amargo
de morte.

Entretanto, a partir desses filmes, alguns aspectos estilisticos e filosoficos ja nos séo
apresentados, como em Rumo a Alegria, cujo nome foi inspirando no quarto movimento da
Nona Sinfonia de Ludwig van Beethoven (Ode a Alegria), sendo este o tema musical do filme;
ocorréncia que também pode ser vista em Sarabanda (2003), ultimo longa-metragem do diretor

sueco, que também leva o nome do tema musical composto por Johann Sebastian Bach. A maior

" STEENE, Birgitta. Ingmar Bergman: A Reference Guide. Amsterdam University Press, Amsterdam, 2005. p.
27.

8 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e Terra,
1977. p. 51.
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parte dessas personagens sdo artistas, principalmente masicos, caracteristica que recai em todo
decorrer da obra cinematografica, principalmente em Sonata de Outono (1978). Do mesmo
modo, ja comeca a ser demarcado 0 uso excessivo do close-up que serd pela primeira vez
intensamente evidente em Monica e o Desejo, com o plano demasiadamente demorado de
Harriet Andersson que literalmente encara o espectador.

Ao se falar da producgdo cinematografica apds a Segunda Guerra Mundial, a discussao
sempre acaba por recair no debate referido ao cinema de autor e a conceituacédo relativa ao
cinema classico e moderno. David Bordwell, em O Cinema Classico Hollywoodiano: Normas
e Principios Narrativos, pondera que, entre todos 0os modos narrativos, o classico conforma-se
mais claramente com a histdria candnica postulada como normal na nossa cultura. O filme
classico respeita o estabelecimento de um estado inicial de coisas que ¢é violado e deve ser
restabelecido (principio, meio e fim) através da férmula do roteiro fechado, que perpassa pelo
estagio de equilibrio, perturbacdo, luta e eliminacdo do elemento perturbador. Tais
caracteristicas resultam em uma subordinacdo ao movimento de linearidade e causa e efeito,
em que tudo € intencional e deve servir a narrativa.

Philippe Dubois identifica o cinema moderno, como “um cinema de ruptura, mas de
ruptura em relagdo a um jogo funcionalista articulado™®, estabelecendo como referéncia
historica para o seu surgimento a producdo do pds-guerra a partir do enfoque cronolégico,
situando a revista Cahiers du Cinéma e a teoria do cinema de autor. Dubois estipula a existéncia
de trés geracdes de autores, em que a primeira delas, tida como as grandes individualidades
fundadoras, se constitui por Roberto Rossellini, Robert Bresson, Orson Welles, Jacques Tati,
Alain Resnais e Ingmar Bergman.

Efetivamente, a obra filmografica de Ingmar Bergman acabou por influenciar toda uma
geracdo de cineastas a partir do final da década de 1950, aspecto que se torna visivel no
documentario Trespassing Bergman (2013), dos diretores Jane Magnusson e Hynek Pallas,
realizado na Ilha de Far6 e que conta com os depoimentos de diversos realizadores de cinema
sobre o impacto bergmaniano em seus filmes: Tomas Alfredson, Woody Allen, Wes Anderson,
Francis Ford Coppola, Wes Craven, Michael Haneke, Claire Denis, Martin Scorsese, Ang Lee,
Alejandro Gonzélez Ifarritu e John Landis; além no movimento francés Nouvelle Vague, com
0 artigo de Jean-Luc Godard, nomeado Bergmanorama, publicado na Cahiers du Cinéma, em
1958.

°® DUBQOIS, Philipe. Cinema, Video, Godard. Cosac & Naify, 22, Edicdo, Sdo Paulo, 2011. p. 147.
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Entretanto, essa influéncia que o cineasta sueco exerceu na filmografia mundial a partir
do final da década de 1950 possui como fator preponderante o Festival de Cannes de 1956,
onde os criticos franceses alardeavam estupefatos e surpresos a descoberta de um novo cineasta
através do filme Sorrisos de uma Noite de Amor. O novo cineasta de que tanto falavam era
Ingmar Bergman que, no entanto, acabara de langar seu 16° (décimo sexto) filme. Considerado
como marco da fama internacional de Bergman, este ano ignora, ou ao menos desconhece, que
a critica brasileira, mais necessariamente a imprensa especializada paulista, o havia descoberto
dois anos antes durante o Festival de Cinema do IV Centenario de Sdo Paulo, onde Noites de
Circo (1953) foi aplaudido de pé pela plateia, filme que os franceses s6 veriam em 1957, quando
a obra bergmaniana chegava aos Estados Unidos e ao resto do mundo®®.

Segundo Carlos Armando, em O Planeta Bergman, antes de Noites de Circo, o cineasta
sueco era apenas conhecido no Brasil por colecionadores de mindcias que o descobriram como
roteirista nos créditos de filmes como Tortura (1944), de Alf Sjoberg, que consistiam em
raridades do cinema sueco langadas casualmente nas telas por exibidores que rejeitavam o valor
artistico e que pretendiam somente explorar o aspecto erético. Posteriormente a exibicdo de
Noites de Circo no festival de Sao Paulo, seriam lancados no Brasil, desordenadamente, outros
filmes de Ingmar Bergman e que também haviam sido ignorados em outros paises, como:
Monica e o Desejo (1951), Quando as Mulheres Esperam (1952), Juventude (1950) e Sede de
Paixdes (1949), circunstancia que manteve a critica atenta e sensivel a sua grande descoberta.
Embora o diretor sueco ainda néo tivesse adquirido um alto grau de controle sobre o processo
de producdo de suas obras, ja existiam algumas indica¢fes que sugerem um grande cineasta,
com excelente direcdo artistica e profundidade tematica de seus roteiros, como a morte, a
transitoriedade do ser no tempo, a angustia e Deus, que perpassam inicialmente de maneira
distinta e crua por todas essas narrativas.

Logo, esta pesquisa tem como objetivo geral investigar a formacéo artistica de Ingmar
Bergman, apresentando suas principais influéncias, que englobam desde a sua genealogia até a
tradicdo romantica sueca, com a finalidade de compreender como o cineasta estabelece uma
discussdo com a filosofia existencialista através dos elementos estilisticos e das suas
personagens. Nesse sentido, foi realizado um recorte com o filme Gritos e Sussurros (1972),
que se comporta como fonte primaria da analise e que situa a sua narrativa por meio da vida de
um grupo de cinco mulheres: trés irmés — Maria (Liv Ullmann), Karin (Ingrid Thulin) e Agnes

(Harriet Andersson) - sua falecida mée e Anna (Kari Sylwan), sua empregada. Em uma casa no

YARMANDO, Carlos. O Planeta Bergman. Belo Horizonte: Oficina de Livros, 1988. p. 21.
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campo, Agnes estd bastante enferma e recebe cuidados de suas duas irmas e de Anna, que
precocemente perdera sua filha e por isso extravasa seu amor de mée, dando o maior carinho
possivel para aquela mulher tdo debilitada com cancer abdominal.

O recorte espaco-temporal apontado acima se fundamenta uma vez que o conteudo do
filme se caracteriza por uma lacuna referente a predominéncia do existencialismo agndéstico que
persistiu por aproximadamente duas décadas na filmografia bergmaniana, no periodo de 1963
a 1981. Para tanto, torna-se necessario confrontar a pelicula citada seguindo os pressupostos de
Marc Ferro para pesquisar a condi¢cdo socio-historica do objeto filmico, indo ao alem-filme e
salientando que tanto o artista quanto a obra podem ser condicionados pelo ambiente em que
se encontram, mas possivelmente ndo sendo determinados por ele.

Outro ponto imprescindivel para alcancar o objetivo geral do trabalho é a analise da
construcdo do discurso filmico empregado na obra, dando relevancia para as diversas nuangas
da cor vermelha que evidenciam a constituicdo de imagens pictoricas e 0s diversos usos da luz,
tendo como destaque a cena em que € possivel a percepcdo da reproducdo e a associacdo
simbolica da obra Pieta (1499), de Michelangelo. Essa questdo adentra o estilo e a direcdo de
arte, sendo consoante ao projeto estético e aos aspectos que o diretor desejava ressaltar no filme.
Desse modo, a investigacdo direcionada a parte sonora também € indispensavel, dado que
oferece ritmo para a narrativa, despertando sensac6es no espectador e a sua relevancia se origina
pela repeticdo musical da Mazurka em L& menor, Op. 17, n® 4, de Frédéric Chopin, e a
Sarabanda Suite n° 5, de Johann Sebastian Bach.

A partir desses topicos levantados, a leitura dos elementos estilisticos de Gritos e
Sussurros desencadeia uma aproximacdo do pensamento bergmaniano ao existencialismo
edificado por Sgren Kierkegaard, principalmente em decorréncia do retorno de um resplendor
de esperanca relacionado a um dialogo com o divino. Perspectiva que entra em contradi¢cdo com
as demais obras dessa fase da filmografia, revelando a metamorfose da reflexdo de Ingmar
Bergman ao nédo se prender em uma teoria postulada e conduzindo a averiguacdo propensa a se
desenvolver pelos temas da morte, da angustia, do tempo e de Deus; assinalando como as
personagens se posicionam perante os estadios do caminho da vida delineados pelo filésofo
dinamarqués.

O primeiro capitulo deste trabalho se concentra em perpassar, inicialmente, por uma
discussdo metodoldgica referente as areas de Cinema e Histdria para compreender o
desenvolvimento da historiografia no decorrer do século XX, de acordo com a Escola dos
Annales, situando a inser¢cdo do filme como fonte para o trabalho do historiador.

Preliminarmente, sera assinalado a respeito da necessidade da desmontagem do documento
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enguanto monumento, determinada por Jacques Le Goff, em seu texto Documento/Monumento,
que posteriormente foi utilizada por Marc Ferro, um dos tedricos mais importantes a contribuir
para 0 tema, sendo ressaltando o artigo O Filme: Uma Contra Analise da Sociedade?, da
coletanea Historia: Novos Objetos, organizada por Jacques Le Goff e Pierre Nora e, em seguida,
o livro Cinema e Histdria. Entretanto, antes de adentrar nas questdes propostas por Ferro,
apresentam-se alguns registros que antecedem os argumentos dos historiadores sobre o
reconhecimento do filme como documento historico, que precedem os de realizadores e criticos
de cinema.

Os pressupostos delineados por Ferro se tornam adequados para 0 empreendimento de
uma andlise pertinente a mentalidade sueca que entendemos Ingmar Bergman ter apreendido e
destacado em sua filmografia. Logo, em dado momento do capitulo, procurou-se elaborar o
ideario da mentalidade sueca que € atravessada por um carater de neutralizacdo, também
configurando o Modelo de Bem-estar Social. Essa conjuntura foi exposta com a finalidade de
estabelecer o filme e o proprio cineasta em um contexto historico especifico atravessado pelo
discurso, no qual alguns padrbées de comportamento, linguagens e crengas podem ajudar a
tracejar o cendario sociocultural em que ambos estavam imersos, corroborando a
interdependéncia entre individuo e sociedade.

O pensamento relativo a mentalidade sueca acaba por recair na arte, evidenciando a
influéncia e fomento mutuo. Assim sendo, a chamada Tradicdo Romantica Sueca que engloba
a Literatura, o Teatro e o Cinema, se torna primordial para a compreensao da obra filmogréafica
bergmaniana, transformando esse momento de contexto fundamental para o trabalho. No final
do capitulo também foram esbocadas algumas coordenadas para a pesquisa, evidenciando
alguns questionamentos para a analise, conceitos delineados por David Bordwell e metodologia
empregada.

No segundo capitulo foram especificados alguns conceitos relacionados ao escopo da
analise, visando guiar os possiveis olhares diante da fonte. Primeiramente, foram destacadas
algumas hipoteses referentes a cor e a luz, dado que Ingmar Bergman realizou apenas treze
filmes coloridos e a luz pode ser considerada sua obsessao estilistica primordial. Tendo como
base os livros O que é Cenografia?, de Pamela Howard, e O Olho Interminavel [cinema e
pintura], de Jacques Aumont, foi explicitado como o di&logo entre cor e luz pode ser utilizado
para a constituicdo de imagens pictéricas aliado ao conjunto da cenografia, principalmente a
formacdo de Anna e Agnes que se assemelha a escultura do artista renascentista Michelangelo
di Lodovico Buonarroti Simoni, no qual também apresentou-se um estudo detalhado desta obra

original.
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Como a trilha sonora se comporta como uma das principais preocupacdes da pesquisa
devido a repeticdo musical j& apontada, nesse capitulo também foram delineados o0s
pressupostos de Michel Chion, em seu livro A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema,
procurando destacar como a trilha sonora pode ser construida e quais os seus efeitos no
espectador. Através da interdependéncia da imagem e do som, a hip6tese corroborada almeja a
compreensdo da analogia entre o objeto filmico e a filosofia existencialista. Desse modo, foi
evidenciada a relacdo de Ingmar Bergman com o existencialismo e as cinco fases da
filmografia, elaboradas por Jordi Puigdoménech Lépez, que foram definidas a partir da
presenca da andlise das personagens. Seguidamente, foi explanado o cerne do existencialismo
Kierkegaardiano e o sistema dos estadios do caminho da vida, situando o estético, o ético e o
religioso, assim como suas zonas-limite, a ironia e o humor; e 0s conceitos de angustia e
desespero.

O terceiro capitulo da dissertacdo foi expressamente o da analise de Gritos e Sussurros,
no qual a sua edificacdo se estabeleceu através de determinadas cenas consideradas
fundamentais para o andamento da narrativa. Inicialmente, destacou-se o processo das
primeiras ideias do filme e o0 momento de contextualizacdo da escrita do roteiro, que foi
publicado e também dos livros Imagens, no qual Ingmar Bergman comenta seus filmes até o
ano de 1982, Cuaderno de trabajo (1955-1974), anotacdes do cineasta que se assemelham a um
diario e que foram publicadas em 2018, e Lanterna Mégica, autobiografia do diretor.

Ao se concentrar na andlise, discorreu-se acerca da funcionalidade das diversas nuancas
da cor vermelha, do tique-taque do reldgio, do siléncio e do uso excessivo do close-up, este
ultimo sendo baseado na teoria de Gilles Deleuze, em Cinema 01: Imagem-Movimento.
Sucessivamente foi colocada em evidéncia a sequéncia de apresentacdo das personagens para
dar entrada ao uso da masica por Bergman e a aplicabilidade da repeti¢cdo musical, acentuando
gue a Mazurka de Chopin se repete quatro vezes, enquanto que a Sarabanda de Bach é ouvida
apenas em duas ocasides, salientando os argumentos de Alexis Luko, em Sonatas, Screams,
and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman.

O filme pode ser dividido em trés movimentos, em que o primeiro destaca um flashback
de Maria, o segundo recorda algumas memdrias de Karin e o terceiro parte de Anna com a volta
do timulo de Agnes. Nesses movimentos foram explicitados os estadios da existéncia em que
as quatro mulheres se encontram, investigacdo que foi possibilitada através da leitura dos
elementos estilisticos que ocasionam as sensagdes no espectador. Para fundamentar a
construcdo das imagens pictdricas foram realizadas algumas comparagdes com a obra do artista
noruegués Edvard Munch, como o Nu de Paris (1896), Nu (1896) e O Leito de Morte (1895).
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Sendo esta Gltima de grande relevancia para a anélise do leito de morte de Agnes, que tem como
ponto central o discurso de um pastor, figura que se aproxima de Tomas Ericsson, sacerdote do
filme Luz de Inverno. Do mesmo modo, foi ponderado o desespero de Karin e Maria em face
de um ambiente que espera a chegada da morte.

No terceiro movimento, parte principal do capitulo, foi efetuada a analise da formacéo
imageética de Anna e Agnes que se assemelha a Pieta, de Michelangelo, notabilizando a
existéncia de outros planos analdgicos a escultura que podem ser vistos em diferentes filmes do
cineasta sueco. Ademais, foi exposto em como Gritos e Sussurros se comporta como um indice
de excecéo nessa fase da filmografia, esmiucando em detalhes toda essa sequéncia. Finalizando
o capitulo foi demonstrada a unido metafisica dessas duas mulheres nos momentos finais da
pelicula, frisando o processo da funcdo narrativa da repeticdo musical.

Com base na bibliografia ja estudada, € preciso destacar que Ingmar Bergman, em seus
escritos e entrevistas, ndo assume explicitamente a influéncia do existencialismo em si e nem
dos filésofos que se encaixam nesta corrente. Assim sendo, 0 objetivo da analise é realizar uma
discussdo com os aspectos utilizados por este estudo da filosofia kierkegaardiana, em que uma
das questBes primordiais é a tematica divina, dado que tanto o cineasta quanto o filésofo tiveram
a formagdo da sua personalidade em um ambiente estritamente protestante e burgués.
Ressaltando também que o diretor pode vir a questionar a crenca em Deus ou aquela referente
a religido, mas jamais a existéncia metafisica:

[...] vocé nasceu sem intencdo, vive sem um sentido,
porém o viver é o seu sentido. Quando morrer, vai apagar. Do ser vocé se transforma
no nao-ser. Um deus ndo tem necessariamente que morar entre 0S N0Ss0s caprichosos
atomos.

Minha compreensdo trouxe consigo certa seguranca, que

decididamente empurrou para longe angustia e tumulto. Entretanto, nunca neguei
minha outra (ou primeira) vida, minha vida espiritual®*.

Reforgcando essa jungdo com o existencialismo, principalmente o kierkegaardiano, o
discorrimento do tempo carrega inerentemente uma tristeza profunda, um gosto de morte. O
tempo caracterizado pela infinidade acaba por matar toda felicidade no plano estritamente
fisico, ignorando a possibilidade de revisar o passado, nos trazendo a questdo da memdria e
como o pretérito geralmente vem carregado de nostalgia. Esse pressuposto torna-se
contraditério com a aureola de esperanca desencadeada pelos elementos de composigdo da

narrativa:

1 BERGMAN, Ingmar. Lanterna Magica. Trad: Marion Xavier, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 216.
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As cores foram provadas com extremo cuidado. Quando
Sven e eu fizemos nosso primeiro filme em cores, foi depois de ter feito todas as
provas possiveis, ndo apenas quanto a maquilagem, cor dos cabelos, das roupas, mas
também no que se referia a objetos, papéis de parede, tecidos de méveis, até restos de
comida. Tudo controlado no minimo detalhe. E tudo o que iria ser usado fora de casa
foi testado fora de casa. Também as maquilagens para as sequéncias a luz do dia.
Numa palavra: quando comecamos 0 trabalho, ndo havia um sé detalhe que ndo
tivesse ja estado diante da objetiva.

Quando quatro atrizes fenomenais se juntam num filme,
podem surgir colisGes tremendas de sentimentos. Mas aquelas meninas foram muito
razoaveis, leais e prestativas. Além de transbordarem talento. Por minha parte, ndo
tive nenhum motivo para me lamentar. O que nunca fiz, evidentemente??.

Isto posto, pretendemos com esta pesquisa alcancar certo entendimento de como se
elabora a filosofia da existéncia em Gritos e Sussurros, no qual, para realizar tal feito, torna-se
necessario nos aprofundar na faceta do proprio Bergman como pensador subjetivo e analisar
em detalhes as caracteristicas das personagens. Destacando que ndo se tem a intencionalidade
de interpretar a obra bergmaniana muito préxima aos dados biograficos, para evitar cair em um
culto a personalidade do cineasta, que seguramente acabaria por deixar o foco do trabalho em

segundo plano.

2 BERGMAN, Ingmar. Imagens. S&o Paulo: Martins Fonte, 1996. p. 102-103.
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CAPITULO 01 - O CINEMA BERGMANIANO INCUTIDO NO IMAGINARIO
SUECO

1. Cinema e Historia: Uma Discussdo Metodologica

Em meados do seculo XX, assistiu-se a uma profunda renovacdo do conhecimento
cientifico, principalmente nas ciéncias humanas, cujo reconhecimento como entidade cientifica
jaerauma novidade consagrada. Trés aspectos podem caracterizar essa emergéncia de um novo
campo do saber: a afirmacdo de ciéncias que perpassam o inicio da divulgagdo universitéria; a
renovacdo, seja em nivel de problemética e/ou de ensino de ciéncias tradicionais e a
interdisplinaridade®®. A Historia Nova, movimento de renovacdo da historiografia francesa
empreendida pela Escola dos Annales, nasceu em grande parte como uma revolta contra a
historia positivista do século XIX e teve como uma das suas principais caracteristicas a
identificacdo de novos objetos e métodos, ampliando em termos quantitativos e qualitativos os
dominios tradicionais da histéria®.

O historiador francés Jacques Le Goff, pertencente a terceira geracdo da Escola dos
Annales, desenvolveu, em seu texto Documento/Monumento, um questionamento referente a
nogdo de documento histérico, pontuando a necessidade da desmontagem do documento
enguanto monumento, pois 0 que sobrevive do passado ndo é o conjunto daquilo que existiu,
mas a escolha efetuada quer pelas forcas que operam ou pelos historiadores. De acordo com Le
Goff, a memdria coletiva e a sua forma cientifica, a histdria, aplicam-se a dois tipos de
materiais: os monumentos (heranca do passado) e os documentos (escolha do historiador)®®.

A concepcdo do documento/monumento €, pois,
independente da revolugdo documental e entre os seus objetivos estd o de evitar que
esta revolucdo necesséria se transforme num derivativo e desvie o historiador do seu
dever principal: a critica do documento — qualquer que ele seja — enquanto
monumento. O documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, é um
produto da sociedade que o fabricou segundo as relagcdes de forgas que ai detinham o
poder. Sé a analise do documento enquanto monumento permite @ meméria coletiva

recuperd-lo e ao historiador usa-lo cientificamente, isto é, com pleno conhecimento
de causa’®.

Certamente, os estudos de Le Goff como procedimento metodologico tornaram-se de

extrema importancia para qualquer pesquisa concernente a critica ao documento histérico

13 LE GOFF, Jacques. A Historia Nova. In: LE GOFF, Jacques. A Historia Nova. Trad. Eduardo Branddo. 42 ed.
S8o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 26-64. p. 25.

14 Ibidem, p. 28-30.

15 LE GOFF, Jacques. Documento/Monumento. In: LE GOFF, Jacques. Histéria e Memoria. Trad. Bernardo
Leitdo et al. 32 ed. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 1994, p. 535-553. p. 535.

16 Ibidem, p. 545.
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enquanto evidéncia, mesmo ndo se referindo em nenhum momento ao cinema como fonte
historiogréfica.

A modernidade compreendida como expressao das mudancas concernente a experiéncia
subjetiva ou como aquilo que abrange as amplas transformacoes sociais, econdmicas e culturais,
na virada do século XIX para o XX, possui como uma das suas principais caracteristicas
algumas inovacdes: o telégrafo, o telefone, a estrada de ferro, o automovel, a fotografia e o
cinema. “Desses emblemas da modernidade, nenhum personificou € ao mesmo tempo
transcendeu esse periodo inicial com mais sucesso do que o cinema”!’. No entanto, os primeiros
registros sobre o reconhecimento do filme como documento histérico procedem de realizadores
e criticos de cinema; ndo de historiadores®®,

Situando o final do século XIX, quando a busca pela verdade e certeza fundamentava
todos os ambitos intelectuais e sociais, o polonés Boleslas Matuszewski, camera que trabalhou
com os irmaos Lumiere, reconheceu a importancia do filme enquanto documento histérico e a
sua relevancia para o ensino, defendendo o valor da imagem cinematogréfica como testemunho
ocular, veridico, infalivel e capaz de controlar a tradicdo oral. Matuszewski mesmo admitindo
que o cinematdégrafo ndo pudesse registrar a historia integral, pelo menos fornecia algo
incontestavel e verdadeiro, no qual o evento filmado seria mais passivel da verdade que o
fotografado®®.

Durante a primeira metade do século XX, o reconhecimento do cinema como valor
documental para os historiadores permaneceu ligado a identificacdo da imagem produzida
como a verdade pelo registro da camera, prevalecendo o mesmo ideario de Matuszewski,
formulado nos primérdios do cinema?. A partir de 1960, devido a ampliacio do termo
documento promovido pela Historia Nova, as questdes metodoldgicas sobre a relacdo entre
cinema e historia passaram a ser discutidas no campo historiografico. Logo, o cinema foi
elevado a categoria de novo objeto, sendo definitivamente incorporado ao fazer historico, e 0
francés Marc Ferro foi um dos pioneiros responsaveis pela reflexdo sobre as relagdes entre
cinema e historia; unico historiador da Escola dos Annales a desenvolver estudos sobre o

tema?L.

17 CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa. O cinema e a Invencdo da Vida Moderna. Séo Paulo: Cosac &
Naif, 2004. p. 17.
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21 MORETTIN, Eduardo Victorio. O Cinema como Fonte Historia na Obra de Marc Ferro. Histéria: Questdes &
Debates, Curitiba, n. 38, p. 11-42, 2003. Editora UFPR. p. 11.
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Apesar de ndo propor um método de trabalho e de ter sido bastante criticado
posteriormente, o que leva a indagacdes dos limites das suas consideragdes sobre o discurso
cinematogréfico e a utilizacdo do filme como fonte para o conhecimento historico, Marc Ferro
propbs algumas questdes pontuais sobre assunto que se encontram dispersas em Sseus varios
trabalhos publicados, o transformando em uma referéncia nos estudos de Cinema e Histdria
entre os historiadores??.

Em seu livro Cinema e Historia, mais necessariamente no artigo O Filme: Uma Contra
Analise da Sociedade?, que anteriormente ja havia sido publicado na coletanea Historia: Novos
Objetos, organizada por Jacques Le Goff e Pierre Nora, Ferro inicia uma discussao assinalando
que o filme ndo faz parte do universo mental do historiador, ja que ndo era nascido quando a
historia se constituiu, se aperfeicoou e parou de narrar para explicar, além de que o seu discurso
se revela ininteligivel e de interpretacdo incerta. No entanto, tais observacbes ndo sdo
satisfatorias para justificar essa recusa do historiador a enxergar o filme como fonte; no caso,
tal recusa seria proveniente de um processo inconsciente, procedendo de causas mais
complexas.

A primeira forma para compreender tal recusa fez Ferro retomar o debate relacionado
ao documento/monumento: “fazer o exame de quais ‘monumentos do passado’ 0 historiador
transformou em documentos e depois, hoje, que “documentos a histéria transforma em
monumentos”?, Destacando a virada do século XX, quando as fontes utilizadas pelo historiador
formavam um corpo tdo hierarquizando quanto a sociedade a qual ele destinava a obra; o
cinema era visto como uma cultura de massa, entretenimento puro. “Assim, para os juristas,
para as pessoas instruidas, para a sociedade dirigente e para o Estado, aquilo que ndo € escrito,
a imagem, ndo tem identidade: como os historiadores poderiam referir-se a ela, e mesmo cita-
la? 24, salientando a ingenuidade do historiador ao se referir & montagem como justificava para
a ndo utilizagdo do filme, ja que as outras fontes também sio passiveis de montagens®>.
Contudo, a historia se renovou enquanto teoria e o filme continuou a sua margem.

Os esforcos do historiador em demonstrar que o filme constitui um documento
importante s&o visiveis no momento em que o cinema é tragado como testemunho ocular do

seu tempo, j& que se encontra fora do controle de qualquer instancia de producdo e também da

22 KORNIS, Monica Almeida. Cinema, Televiséo e Historia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008. p. 25.
23 FERRO, Marc. Cinema e Histdria. Trad: Flavia Nascimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 79.
24 |bidem, p. 83.
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censura?®. Para Ferro, o filme também deve ser visto como um agente da histdria e ndo s como
um produto; isso ocorre devido a relagdo autor/tema/espectador que pode evocar o imaginario
social?’.

O filme tem essa capacidade de desestruturar aquilo que
diversas geracGes de homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar em um
belo equilibrio. Ele destr6i a imagem do duplo que cada instituicdo, cada individuo
conseguiu construir diante da sociedade. A camera [...] apresenta 0 avesso de uma
sociedade, seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. 1sso € mais do que seria necessario
para que apos o tempo do desprezo venha o da suspeita, 0 do temor [...] A ideia de
que um gesto poderia ser uma frase, ou um olhar um longo discurso é completamente

insuportavel: isso ndo significa que a imagem, as imagens sonoras [...] constituem a
matéria de uma outra histéria que néo é a Histéria, uma contra analise da sociedade??®

Restando agora estudar o filme e associa-lo com o mundo que o produz torna-se
necessario aplicar uma metodologia a cada substancia, as relacGes entre os componentes dessas
substancias, analisando a narrativa, o cenario, o texto, as relagdes do filme com o que nédo é
filme: o autor, a producdo, o pablico, a critica, o regime, relativizando também a realidade que
representa com as diversas subjetividades existentes por tras. Somente assim, pode-se chegar a
compreensdo da obra e da realidade que ela representa®®, assinalando que o cinema pode
constituir reveladores privilegiados através de lapsos que podem ser deixados pelo criador,
ideologia e sociedade. Distinguir tais lapsos, “bem como suas concordancias ou discordancias
com a ideologia, ajuda a descobrir 0 que esta latente por tras do aparente, 0 ndo-visivel através
do visivel”®°. Reconhecendo que existe uma manipulagio ideoldgica prévia das imagens, assim
como uma associacdo do discurso cinematografico com a producéo do filme e com o contexto
de sua realizagio®.

Para Ferro, todos 0s géneros cinematograficos sdo validos para a pesquisa historica,
incumbindo ao historiador entendé-los, ndo permitindo que as diferencas se tornem um
impedimento para o seu trabalho. Independente do género e dada a sua amplitude, a obra filmica
pode captar realidades sobre algum aspecto da sociedade®?. A critica histérica e social ao
documento cinematografico deve ser realizada por meio de trés dimensfes: a critica de
autenticidade, de identificacdo e de analise. A primeira é caracterizada por certa ambiguidade

que pode ser justificada pelo fato das pessoas saberem ou ndo que estdo sendo filmadas,
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existindo alguns elementos que possibilitam a verificagéo de reconstituicdo ou modificacdo do
documento, como: os angulos das tomadas, a distancia das diferentes imagens de um mesmo
plano, as condicdes de leitura da imagem e a intensidade da acdo3. Apos a critica de
autenticidade, o pesquisador deve fazer a de identificacdo, ao que concerne a busca pela origem
do documento, sua data, identificacdo das personagens e locais do conteido. Enquanto a critica
analitica tende a averiguar a fonte emissora, as condi¢des de producdo e de recepgdo,
observando que ndo existe documento neutro ou objetivo.

Sujeita a criticas, a maior parte da producdo do autor é composta por artigos e
coletaneas, néo tendo sido elaborado um trabalho de maior profundidade®®. Ménica Almeida
Kornis, em Cinema, Televisao e Historia, discorre que a obra do autor traz desvantagens devido
a sua recusa em assentar as imagens em seu aspecto estético, envolvendo a questdo do debate
dos “géneros do discurso”, indispensavel para elucidar as relacfes entre narrativas audiovisuais
e a historia. Para a autora, apenas a analise filmica permite delinear as possiveis inquietacdes
contidas no filme e a sua relagdo com os distintos contextos politicos e ideoldgicos de uma
sociedade; no entanto, a ideia de que o filme pode revelar uma realidade se iguala ao abandono
da existéncia de uma mediacdo entre o real e 0 objeto. Essa concepcdo € o que justifica o0s
termos inseridos por Ferro como imprescindiveis pela busca de uma autenticidade e veracidade
do documento filmico®, no qual a sua vulgarizacdo pode levar a uma ilusdo por parte do
historiador sobre quao auténtico e veridico é um filme®’.

Eduardo Morettin questiona a dicotomia de visivel/ndo-visivel estabelecida por Ferro
para a esclarecer a analise das relacbes entre Cinema e Historia. Ao ressaltar a ideia do
historiador francés de que o cinema ndo é uma expressdo direta dos projetos ideoldgicos que
Ihe ddo suporte, ja que um filme apresenta tensdes préprias.

Essas, porém, ndo devem ser pensadas nos termos de sua
inclusdo ou no campo da “historia” ou de sua “contra histéria. Por outro lado, afirmar
a possibilidade de recuperar o “ndo visivel” através do “visivel” ¢ contraditorio, ja que
essa analise vé a obra cinematogréafica como portadora de dois niveis de significado
independentes, perdendo de vista o caréter polissémico da imagem. Este raciocinio s6
tem sentido para aqueles que, ao analisarem um filme, separam da obra um enredo,

um “contetdo”, que caminha paralelamente as combinagdes entre imagem e som, ou
seja, aos procedimentos especificamente cinematograficos. Pelo contrario, afirmamos
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que um filme pode abrigar leituras opostas acerca de um determinado fato, fazendo
desta tensdo um dado intrinseco a sua propria estrutura interna®.

Dado que o cinema bergmaniano encontra prerrogativas muito pessoais em sua narrativa
e que uma das caracteristicas mais contundentes da personalidade de Bergman € a sua
capacidade de entender o seu tempo, refletindo um ambito intelectual que nos possibilita
compreender as questdes de um individuo que carrega uma historicidade; alguns pressupostos
de Marc Ferro se fazem Uteis para empreender uma analise sobre a mentalidade sueca que o
cineasta pode ter apreendido e evidenciado em sua obra cinematografica. Utilizando a
abordagem macrocontextualista com a finalidade de situar o filme e o proprio cineasta em um
contexto historico especifico permeado pelo discurso; alguns determinados padrdes de
comportamento, linguagens e crencas podem ajudar a eshbocar o cenario sociocultural no qual
ambos estavam imersos, evidenciando a relacdo de interdependéncia entre individuo e

sociedade no momento de contextualizacdo do filme.
2. Breve Panorama Sueco — Do Folkhemmet a Tradicdo Roméntica Sueca

Na época dos pais fundadores, Marc Bloch e Lucien Febvre, a histdria das mentalidades
ndo era mais do que um aspecto, uma faceta mais ampla, do que era comumente chamado de
histdria social, ou histria econdmica e social, que ja se pretendia total®*. Em sua primeira
geracdo, o compartimento das mentalidades ainda ndo estava bem separado do da economia, ou
do socioecondmico, no qual a sua jungdo constituia a historia total ou que se pensava ser totalC.

A renovacao de geracdo para geracdo dos Annales ocasionou, a partir da década de 1960,
o0 reaparecimento das mentalidades de forma subvertida devido a mudanca dos temas, assinalam
pelo declinio dos assuntos socioecondmicos e a invasao de questdes outrora desconhecidas ou
rarissimas. Somente nesse momento é que se pode falar de uma historia das mentalidades como
fendmeno significativo da cultura contemporanea®!, deixando transparecer uma constante
preocupacao de compreender melhor a passagem a modernidade®?.

A percepcéo da diferenca entre duas mentalidades permeia uma que se supde conhecida,
ou ingenuamente conhecida, posta como testemunha e outra tida como enigmatica:

Ela pode nascer do reconhecimento, na mentalidade
estrangeira, de pontos de semelhanga com a nossa, a nossa atual, que por sua vez, é
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ingenuamente conhecida: as permanéncias. Também pode nascer da constatacéo de
diferencas irredutiveis. A diferenca torna-se entéo a condigdo da particularidade, e da
inteligéncia da particularidade: ela separa essa cultura da nossa e assegura-lhe uma
originalidade. Portanto, é primeiro em relagcdo a nossa mentalidade contemporanea
que uma cultura se apresenta como diferente para nos*®.

O contato da Histdria com as outras ciéncias humanas foi ao encontro do inconsciente
coletivo ou, de outro modo, ao ndo-consciente coletivo. De acordo com Phelippe Aries, 0
coletivo seria 0 comum a toda sociedade em determinado momento, enquanto que 0 néo-
consciente se encaixaria como 0 mal percebido ou totalmente despercebido pelos
contemporaneos. Isso ocorre em razdo dos dados imutaveis da natureza, ideias recebidas ou
ideias no ar, lugares-comuns, codigos de conveniéncia e de moral, conformismos ou proibic¢oes,
expressdes admitidas, impostas ou excluidas dos sentimentos e dos fantasmas. Os historiadores
designam os tracos coerentes e rigorosos de uma mentalidade psiquica que se impbe aos
contemporaneos sem que eles saibam como ‘“estrutura mental” ou “visao de mundo”;
caminhando para uma “pesquisa subterranea das sabedorias andnimas: nao sabedoria ou
verdade atemporal, mas sabedorias empiricas que regem as relacBes familiares entre as

coletividades humanas e de cada individuo, a natureza, a vida, a morte, Deus e 0 além”**,
2.1 O Modelo de Bem-estar Social Sueco ou Folkhemmet

Poucas experiéncias sociais atrairam a idealizacdo de politicos e pesquisadores como o
modelo sueco, no qual o imaginario acabou por inserir a Suécia, tida como idilica, em uma
espécie de utopia com um governo social-democrata funcional e que combinava altas taxas de
crescimento econdmico com niveis sem precedentes de igualdade. O modelo sueco ou
folkhemmet, que é a palavra comumente usada na Suécia para o que 0s estrangeiros chamam de
“modelo sueco”, advém literalmente da combinacao dos termos folk (povo) e hem (lar), foi uma
tentativa Unica de criar um estado de bem estar social que atendesse a todos, substituindo a
seguranca do estado de tutela para os velhos e tradicionais lagos de familia e comunidade®.

A existéncia do modelo sueco realmente se torna inquestionavel, tanto o ambito politico
guanto o econémico, mas, sobretudo, 0 modelo societario; tendo sido atribuido a sociedade

sueca um referente filosofico (“a felicidade™) que vai além do material e politico*. De fato, 0
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folkhemmet é, mais do que parece, um modelo de ética social que possivelmente constituiu uma
categoria de representacdo antecipada de uma nova ordem social que se encontrava acima de
qualquer suspeita, revestindo-se de uma pretensdo de universalidade, no qual o0 consenso e a
transparéncia constituiam o fundamento ideoldgico®’.

Mauricio Rojas, em Sweden after the Swedish Model: From Tutorial State to Enabling
State, procura explicar os fatores que possibilitaram a hegemonia social-democrata na Suécia,
assim como a sua crise. Para o autor, o folkhemmet foi mais uma ponte do que uma ruptura na
historia sueca, ja que ofereceu continuidade durante um periodo de rapidas mudancas trazidas
pela modernizagéo, dispondo como seu principal poder a capacidade de entrelacar o passado
com o futuro em uma promessa de preservar as distintas tradi¢cdes suecas, enquanto explorava
a prosperidade material da era industrial. Rojas argumenta que a subsequente crise da
socialdemocracia teve um profundo efeito na identidade nacional e nas tradi¢bes suecas,
representando mais do que um simples fracasso de um projeto politico particular.

A caracteristica central da Suécia, segundo o autor, é o seu fundamento em tradi¢coes
particulares e atitudes herdadas que proporcionaram a abertura para a hegemonia politica da
socialdemocracia. Essa mesma herancga tornou a Suécia do folclore em um pais moderno,
industrializado e de Bem-Estar Social no decorrer de poucas décadas*®, considerando alguns
fatores evidentes: o interesse de um Estado na educacdo da populacdo, a convergéncia de
interesses de grupos antagonicos e o desenvolvimento de uma estrutura nacional de transporte
e comunicacio®®.

A Suécia pré-moderna se caracterizava pela liberdade dos camponeses e pela auséncia
de serviddo ou tradicdo feudal, estabelecendo como duas de suas particularidades historicas
mais distintas a posicdo central do campesinato e a autonomia local dada a ele. A Igreja, a
monarguia e a nobreza nunca alcangaram o mesmo controle da sociedade como nas regides
mais densamente povoadas da Europa; por esta razdo, nenhuma serviddo se desenvolveu na
Suécia e 0s camponeses puderam, portanto, desempenhar algum papel na politica. Sendo assim,

0 pais era uma nagao agraria baseada em um campesinato pobre, porém livre®,
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O surgimento das instituicdes responsaveis por aspectos vitais da vida social, como
assisténcia médica, educacdo e bem-estar social ndo emergiram, como em muitas outras
sociedades, de uma amarga luta entre um aparato estatal, considerado ameacador, e uma
sociedade civil defensora de sua independéncia material e espiritual. Na Suécia houve uma
complementaridade e uma cooperagao que tornaram as pretensdes sociopoliticas e educacionais
do estado t&o espontaneas quanto o direito da comunidade local em nivel basico de administrar
a vida social por si mesma®'. Nesta perspectiva, torna-se explicito que o projeto unificador e
intervencionista do estado de folkhemmet ndo é precisamente uma novidade para oS suecos,
evidenciando o elo comum da tenséo entre liberdade e submissdo que ocorre claramente na
histéria sueca®.

Com o Partido Social Democrata chegando ao poder em 1930, a metéafora bésica do
novo projeto adotado era a familia e o bom lar, em que a comunidade de rela¢bes proximas ou
do mundo pequeno foi elevada a um modelo para toda a estrutura da sociedade, o que pode ser
visto no discurso de Per Albin Hanson, presidente do partido e primeiro-ministro da Suécia,
entre 1932 e 1946:

Em ocasides especiais, e mesmo cotidianas, nos
referimos a sociedade — o estado, 0 municipio — como nosso lar comum, o lar das
pessoas (folkhemmet), o lar civico ... As bases do lar sdo a comunidade ¢ o senso de
pertencimento coletivo. O bom lar ndo reconhece privilégios ou desvantagens, ndo
tem favoritos ou filhos posti¢cos. Nenhum membro é condescendente, ninguém busca
levar vantagem a custa dos outros, os fortes ndo oprimem ou saqueiam os fracos. No
lar bom prevalecem a igualdade, a consideracdo, a cooperacdo e a ajuda mutua.
Aplicada ao lar comunal das pessoas e cidadania, isso significaria a queda de todas as
barreiras socioecondmicas que atualmente dividem cidaddos entdo privilegiados e
prejudicados, governantes e dependentes, ricos e pobres, proprietarios e
empobrecidos, aqueles que exploram e os explorados®,

A mescla de uma heranga coletiva de um antigo povo agrario, marcado por ideais
igualitarios e solidarios de ordem paternalista, com o oferecimento de uma vida de prosperidade
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material proporcionada pela era industrial constituiu a grande parte da for¢ca esmagadora e do
apoio popular do folkhemmet, aproximando-o mais de uma continuidade no desenvolvimento
da Suécia®. As novas reformas sociais contribuiram para reforcar esse carater acima de tudo
comunitario da sociedade sueca, privilegiando tudo o que integra o individuo ou o ndcleo
familiar ao grupo e a sociedade®.

Sem sofrer praticamente nenhum questionamento nas décadas de 1940 e 1950, o modelo
sueco desfrutou sua predominancia, colocando varios de seus componentes em pratica. No
entanto, durante os anos 1960 trés mudancas importantes ocorreram no funcionamento béasico
da economia sueca: o emprego industrial comeca a declinar, assim como a importancia
econdmica relativa da industria; o sistema de formacao e transferéncia de salérios tende a mudar
o principio distributivo basico da sociedade; e, finalmente, a expansao do setor publico acelera,
aumentando drasticamente a pressdo tributaria. O efeito combinado dessas trés mudancas
acabou por romper completamente os mecanismos centrais de geragdo de crescimento, que
caracterizaram o desenvolvimento sueco desde a Segunda Guerra Mundial®®.

Essa transicdo mudou as fundagdes, ndo apenas da economia sueca, mas também de
todo o edificio da sociedade. Um pais que havia sido extremamente bem-sucedido como uma
nacdo industrial chegou nesse momento a um ponto de inflexdo histérica que significava que a
base de sua forga comparativa e de prosperidade seriam insuficientes para mover a sociedade.
Os fundamentos dindmicos modernos estavam enfraquecidos e ndo havia qualquer outro
modelo capaz de gerar prosperidade crescente e sucesso internacional®’. O espirito positivo que
tanto engendrou como tornou crivel o sonho do folkhemmet, o sonho de uma comunidade
melhor, fundada nos grandes avancos econdmicos da €época e na recém-despertada
solidariedade popular foi substituido por uma sensacdo de perda irreparavel e irreversivel,
marcado pelo afastamento de uma era de ouro em direcdo a um futuro incerto®. Logo, em
meados da década de 1970, a Suécia havia entrado em uma fase de crescimento lento e dificil

e estava perdendo terreno para outros paises industrializados. Essas dificuldades, segundo
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Rojas, ajudaram a explicar a derrota historica dos social-democratas nas elei¢cbes de 1976 e a
formagao do primeiro governo ndo-socialista no pés-guerra.

Ao que concerne a critica externa, Kristina Orfali situa a distingdo entre privado e
publico que se tornou muito significativa no modelo sueco. O deslocamento dessa fronteira que
objetivava o desvendamento do secreto, desprivatizagdo e gestdo publica do privado; que
outrora foram concebidos como ideais, principalmente para os franceses, comegaram a ser
vistos como violagdes do espago privado individual e “o modelo de anti-segredo se tornou um
imperialismo intoleravel”®°.

O modelo de anti-segredo atinge todos os setores da vida social, até o privado,
caracteristico por uma obsessdo da ética comunitéria e social-democrata para atingir uma
transparéncia completa em todas as relagdes e de todos os dominios da vida social, como, por
exemplo, as declaracdes de renda que sdo publicas e o livre acesso a documentos fiscais,
derivado da lei de liberdade de imprensa de 1766 que garante a todos o direito de tomar
conhecimento dos documentos oficiais, todos os documentos recebidos, redigidos e enviados
por um servico publico nacional ou local.

A Suécia é de longa data uma sociedade da transparéncia nos contatos, em que a
informatizacéo intensificou este estado de coisas. A informatizacdo da sociedade pode ser vista
como um instrumento muito eficaz, e até perigoso, de controle social e muitos observadores
estrangeiros enxergaram nela a confirmacdo de um caminho para um Estado policial regido
pela manipulacdo na sombra de todas as esferas do privado. Despertando a critica pelos
estrangeiros, 0 mesmo ndo ocorre com 0 pPoOvVo sueco, pois todos estdo persuadidos de que a
informatizacdo jamais seréd utilizada contra o cidaddo, estando sempre a seu favor. Esse
consenso revela uma profunda relagdo de confianga no Estado: “no espirito dos suecos, todo o
sistema (do individuo privado as administracdes publicas) estd integrado numa mesma moral
coletiva e, por conseguinte, obedece as mesmas imposi¢des”®’.

Essa combinacdo de sociedade moderna, informatizada, e antigos costumes sempre
muito atuantes constitui uma das singularidades mais originais e menos conhecidas da
sociedade sueca, em que tal paradigma pode ser conhecido por meio da religido. A Igreja Sueca
pertence ao Estado, sendo o Luteranismo a religido oficial desde 1523, data do advento da

Reforma. Funcionando como uma instituicdo integrada ao aparelho estatal, a Igreja
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desempenhou um papel de instrumento na unificacdo politica sueca, em que a participa¢do nos

oficios religiosos era considerada um dever civico e o pastor que celebra o casamento religioso

é também o funcionario do registro civil, portanto, o casamento religioso também vale como
casamento civil.

A forca dos elos que unem a Igreja da Suécia ao Estado

é ilustrada pelo fato de que foi apenas a partir de 1860 que 0s suecos tiveram

autorizacdo de abandonar a Igreja. E para isso, na época, deviam se tornar membros

de uma outra comunidade cristd. Essa condicdo foi abolida em 1951. Todavia, toda

crianca que nasce como cidaddo sueco se torna automaticamente membro da Igreja da

Suécia, se 0s pais o forem. Assim, 95% da populacdo sueca faz parte oficialmente da

Igreja da Suécia [...] A Suécia, portanto, é um dos Estados oficialmente mais cristdos

e mais secularizados. A Igreja esté entre as méos do Estado, que nomeia bispos, e uma

parte do clero, que decide sobre seus salarios, recolhe 0o montante dos impostos
religiosos etc®?.

Como é bem conhecido, Ingmar Bergman foi filho do pastor luterano Erik Bergman. O
progenitor do cineasta, ocupando o cargo de pastor congressional e, consequentemente, de
funcionario publico, era bem apreciado por seus paroquianos, sendo as vezes chamado a servir
de capeldo no Tribunal Royal Sueco e como conselheiro espiritual para a Rainha, o que
adicionou um status de importancia para a familia. No entanto, na visdo do cineasta, tal
condicdo se tornou um dos aspectos que afetou drasticamente a vida familiar, ja que, para todas
as trés criangas Bergman, parecia que a vida era regulada por um conjunto de regras autoritarias
ditadas pelos pais, professores, oficiais do governo e pelo préprio Deus, no qual o aprendizado
se baseava a considerarem-se criaturas culpadas®®. Nos Gltimos anos de sua vida, Ingmar
Bergman compararia esta situacdo a um estagio de performance aonde foram atribuidos a ele,
a seus pais e aos seus irmaos certos papéis preconcebidos pela comunidade em que viviam®?,

Entretanto, essa presenca formal do aparato eclesiastico ndo encobre a nitida indiferenca
pela religido na Suécia, que pode ser enxergada pelo nimero de fiéis realmente praticantes e
principalmente pela inquietude de tipo metafisico, que constitui um profundo componente do
temperamento sueco, em que para o imaginario o Inferno pode néo existir, mas o sobrenatural
certamente sim, retomando a questdo do paganismo e do folclore. Dessa maneira, de um modo
mais ténue do que transparece, conciliam-se o real e o espiritual; a angulstia metafisica e o

sentimento de culpa tenaz marcam profundamente o imaginario sueco, acabando por levar a
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uma contradi¢do: a Suécia como um pais comunitéario, porém a necessidade de soliddo do
individuo prevalece.

A primeira vez que um pesquisador social sueco tentou descrever a mentalidade sueca
foi em 1989, com o livro Swedish Mentality, do antrop6logo Ake Daun. Segundo o autor, depois
da Segunda Guerra Mundial, foi eventualmente considerado tabu na Suécia discutir
caracteristicas nacionais em consequéncia as teorias raciais nazistas, em que duas circunstancias
reforcaram essa atitude. A primeira ocorreu diante uma relativa falta de minorias culturais e de
estrangeiros vindos de culturas muito diferentes das suecas; ambos existiam, mas em geral a
populacgéo era notavelmente homogénea, ndo havendo motivos reais para pensar em termos de
diferengas culturais. A segunda relacionava-se com o cerne da identidade nacional sueca, a ideia
da Suécia como um pais moderno, diferenciado pela justica, racionalidade e notavel sucesso
econémico, o que dava sustentabilidade a proposicdo de que 0s suecos nao tinham uma cultura
especial e dificilmente aceitariam uma distingdo por qualquer perfil psicol6gico®.

Daun procurou compreender os padrfes comportamentais que eram destinados aos
suecos: timidez, frieza, evitacdo de conflitos e melancolia. A partir de uma perspectiva de
contraste com outras nacionalidades mediada por dados quantitativos, o autor intenciona
destacar como esses comportamentos eram percebidos pelos suecos e estrangeiros. Analisando
0 grau de ansiedade e inseguranca em determinadas situagdes, como interacGes sociais,
conflitos com outras pessoas e ficar sozinho; o autor esboca por meio da comparagéo as causas
pelas quais essas caracteristicas sdo mais acentuadas ou omissas entre 0S Suecos € 0S
estrangeiros.

A partir do termo evitagdo de conflitos, tido como caracteristica marcante do
comportamento sueco, o0 autor discorre sobre o controle das emogdes e a racionalizagdo dos
sentimentos. Os sentimentos considerados fortes, abertamente expostos, como raiva, alegria ou
tristeza, mesmo na vida privada, ndo sdo bem vistos no interior da cultura sueca®®; com relagio
ao ambito publico, o esperado é saber controlar as emocdes e conversar sobre assuntos que ndo
originem conflitos. A visdo predominante é a de que as relagfes entre as pessoas devem ser
regidas pela compreensio mutua, pela amizade e pelo controle civilizado das emocdes®, ja que
muitos consideram ndo moderno e um obstaculo ao desenvolvimento da personalidade natural

incutir o autocontrole®’.

4 DAUN, Ake. Swedish Mentality. University Park, Pennsylvania: The Pennsylvannia Press, 2008. p. 17-18.
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Alguns desses aspectos citados pelo autor acabam por recair no proprio comportamento
de Ingmar Bergman, porém, deve-se salientar que o cineasta sueco pode ter sido condicionado
pelo ambiente em que viveu, ndo sendo determinado por ele. A evitacdo de conflitos reincide
em uma variante de ansiedade da comunica¢do, ocasionando certa passividade que pode ser
vista principalmente em uma discussao com outros participantes. Nas entrevistas do cineasta
sueco percebe-se esse costume, ao que Daun cita um relato de uma jovem americana
intercambista em uma universidade sueca que participou de um painel de entrevistas com
Ingmar Bergman:

Quando eu estudava no Instituto Cinematogréafico
[Sueco] por dois periodos, recebemos a visita de Ingmar Bergman”, me contou uma
jovem americana. Nés o entrevistamos em um painel, quatro suecos e eu, com
trezentas pessoas na audiéncia. Ha anos ele ndo visitava o lugar, logo aquilo era um
grande acontecimento. Ainda assim, ninguém na audiéncia ousava perguntar nada, e,
ao contrario de mim, os quatro suecos haviam preparado suas perguntas
minuciosamente. Eu fazia perguntas de maneira espontanea, a medida que elas
surgiam. O préprio Bergman respondia da mesma maneira que 0S outros Suecos,
parecendo muito preocupado em responder "da maneira certa”. Tudo que ele dizia ja
havia sido dito, muitas vezes palavra por palavra iguais as pronunciadas em

entrevistas passadas, ainda assim ele representava como um ator seguindo um roteiro,
mas tentando soar espontaneo e natural®é.

Um dos exemplos que o autor desenvolve acerca da evitacdo dos conflitos é a questao
do divorcio na Suécia. A distancia emocional entre os cénjuges pode ser um dos muitos fatores
qgue contribuem para isso, pois 0 sentimento que provoca a briga é tdo fortemente
experimentado que impede o casal de continuar vivendo juntos. A falta de experiéncia de
sentimentos tdo fortes, em qualquer caso, pode produzir choque quando explodem de forma
stbita®®. O descontrole emocional é entendido como um fracasso da capacidade de se comportar
como pessoa civilizada, em que o individuo recebe uma reprovacdo social e questionamento
sobre sua propria identidade ao falar sobre seus descontroles emocionais’.

Essa falta de habilidade para lidar com sentimentos fortes leva a uma interpretacéo

erronea de que os suecos desconsideram as emogdes ou que ndo possuem simpatia. O ato de
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evitar entrar em contato com pessoas que sofrem ocorre em parte devido a preocupagdo com a
capacidade de controlar os sentimentos; ndo porque consideram, necessariamente, que deixar
as pessoas tristes em paz é atencioso. Além disso, na Suécia, o luto individual é considerado
parte da esfera absolutamente mais privada, na qual se espera que os forasteiros se mantenham
a distancia e, portanto, mostrem respeito.

Outro aspecto importante levantado por Daun € a questdo da independéncia para 0s
suecos. Utilizando como aporte tedrico o livro Suicide and Scandinavia, de Herbert Hendin, o
antropologo analisou a independéncia como meta para a cria¢do dos filhos. Hendin interpretou
a luta pela independéncia, tipica dos suecos em sua concepg¢do, como consequéncia da criacéo
especifica de criangas, ndo uma aplicacdo consciente de uma dada pedagogia tradicional, mas
um padrdo comportamental amplamente ndo refletido’. A familia sueca encoraja a
independéncia e autossuficiéncia em seus filhos, ou seja, as criangas sdo incentivadas a se
separar de suas mdes desde o inicio, social e psicologicamente, tendo como consequéncia o
ideédrio de dependéncia como algo inaceitavel, a negacdo da existéncia de tal necessidade e o
seu mascaramento por uma autossuficiéncia ostensiva’?.

Para os suecos, o fator de independéncia € visto como algo desejavel para todas as
criangas; sendo assim nas escolas e nas creches é ensinado a autossuficiéncia e estabelecimento
dos proprios limites”. Isso pode ser observado através de uma proposta para um programa
pedagogico para centros recreativos, publicado pelo Conselho Nacional de Salde e Bem-estar.
Uma das responsabilidades de tais centros € apoiar as criancas a se libertar da dependéncia dos
adultos, estabelecendo que “o desenvolvimento das competéncias sociais que fortalecem a
habilidade da crianca de cuidar de si mesma sera cada vez mais importante”’®. A crianca é
considerada simultaneamente como cidaddo pleno e individuo indefeso e a evolucdo mais
patente que caminha para a desprivatizacdo da familia se manifesta no estatuto da crianca,
principalmente a lei sobre a proibic¢éo dos castigos fisicos de 1979, que ndo permitia nenhuma
forma de castigos fisicos, puni¢do moral ou tratamento vexatorio”.

Ingmar Bergman, em sua autobiografia Lanterna Méagica, relata que aos quatro anos seu

coracdo era consumido por um amor canino pela sua mée, sendo que sua devogédo, suas
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manifestacdes de ternura e o impeto de suas explosdes a preocupavam. Convencido de que sua
adoracdo ndo surtia efeito, comecou desde cedo a experimentar um comportamento que a
agradava e que despertaria seu interesse. Sendo uma crianga enfermica, o cineasta deu inicio a
simulacdes de doencas para conquistar sua atencdo, mas que logo eram descobertas (sua mae
possuia formagdo em enfermagem) e severamente castigadas’®. Desta maneira, Karin Bergman,
afligida com o filho, consultou um famoso pediatra no comeco dos anos 1920, que a advertiu e
aconselhou-a a repelir as aproximacdes do filho, que em sua visdo poderiam perturba-lo na vida
adulta’.

Se, para Bergman, sua mae o tratava com frieza, os castigos fisicos e morais ficavam
reservados a cargo de seu pai. As puni¢fes nunca eram questionadas e 0 seu grau era relativo
ao tipo da ma conduta, podendo ser rapidas e simples, como bofetadas e palmadas’®, ou
sofisticadas: se uma crianga urinasse nas calcas devia passar o resto do dia usando uma saia
vermelha curta; enquanto que, nas infragdes mais graves, inicialmente, a crianca confessava e
era-lhe dado o tratamento do siléncio por todos da casa, seguido por um novo interrogatério,
no qual o proprio culpado determinava a quantidade de pancadas desferidas por uma ripa de
bater tapete e ao término dos golpes era preciso beijar a méo de Erik Bergman, que prontamente
anunciava o perddo. Além desses castigos, havia a puni¢cdo espontanea, em que a crianca era
trancafiada em um guarda-roupa por um tempo estipulado’. Logo, para o cineasta, a
humilhacdo feria bem mais do que a dor fisica, 0 que o compeliu a mentir e a criar uma
personalidade exterior que tinha muito pouco a ver com o seu verdadeiro eu®.

Paradoxalmente, a libertacdo do lar e da geracdo adulta é problematizada no debate
sueco, pois esta independéncia prematura pode criar uma ansiedade de separacdo entre as
criangas. A sua luta pela independéncia contribui para disciplinar os problemas, dificulta a
internalizacdo das normas para os adultos e aprofunda o hiato de geragdes®!. “O processo de
tornar-se um individuo na Suécia exige da crianga uma habilidade de refletir sobre seu proprio
comportamento e de ser capaz de suprimir seus desejos para conseguir ser respeitada e ser
acolhida pelos seus pais, amigos ou professores”®, compreendendo como comportamento

positivo a ndo demonstracdo de emocdes expressivas tanto verbal quanto fisicamente.
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A dificuldade de comunicagdo que suscita o siléncio e a soliddo é encarada de maneira
positiva pela sociedade sueca®®. A questdo da “solidio sueca” ¢ interessante a luz da
inseguranca social, ja que estar soO liberta o individuo de sentimentos e de pressfes sociais,

fazendo com gue o contato com a natureza se torne importante.

Uma boa parcela de suecos provavelmente considera que
a voz humana na natureza deve se subordinar a natureza em si — 0 som de passaros, 0
sussurrar do vento através das arvores. Deve-se ouvir a natureza em siléncio. Quando
se vaga pelo campo, colhendo bagas selvagens, ou sentando-se a beira de um lago
segurando uma vara de pescar — em ocasifes como estas algumas pessoas talvez
conversem, mas ¢ primordial que “a natureza fale”. A conduta individual em um
dialogo interno com a natureza — ou com Seu OU sua pessoa interior com a natureza
como um santuario ao seu redor. Experiéncias naturais afetam as emocdes e despertam
memérias. Na natureza essas atividades mentais podem seguir seu rumo sem dar-se
conta ou adaptar-se as demandas alheias. Na natureza muitos suecos experimentam
uma liberdade similar & sensagdo de relaxamento total que pode ser sentida na
companhia de um c&o®.

Esse aspecto da mentalidade sueca pode ser sentido na prépria personalidade de Ingmar
Bergman, principalmente ao que concerne a ilha de Fard, local de escrita de alguns roteiros e
da filmagem das peliculas Através de um Espelho (1961), Persona (1966), Vergonha (1968), A
Paixdo de Ana (1969), além de alguns documentarios. Durante as gravacOes de Através de um
Espelho, o cineasta mencionou a Sven Nykvist que desejava morar na ilha o resto de sua vida,
acabando por construir uma casa, entre 1966 e 1967. De acordo com Bergman, seu vinculo com
Fard advém da necessidade de se isolar, de se expressar, ja que na praia ele poderia ficar furioso
e gritar, onde no maximo uma gaivota levantaria voo; porém, o motivo principal se encontra
em sua intuigéo:

Esta € a sua paisagem, Bergman. Corresponde a suas
representagdes mais profundas de forma, proporgdes, cores, horizontes, som,
siléncios, luz e reflexos. Aqui ha seguranca. Ndo pergunte por qué, as explicacBes
serdo acanhadas racionalizacdes feitas a posteriori. Assim, por exemplo: em sua

profissdo vocé busca simplificacdo, proporcao, tensdo, relaxamento, respiracdo. A
paisagem de Faro Ihe proporciona tudo isso em grande medida®.
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Os temas do isolamento, da natureza, do arquipélago s&o onipresentes na literatura e no
cinema suecos. O espago intimo, privado, pode se tornar similarmente uma reclusao tragica em
que os individuos procuram desesperadamente reencontrar uma comunicacdo primitiva com
certa pureza original. Nesse isolamento angustiante que também empreende um embate pela
busca da prépria palavra e pelo siléncio é assinalado por um contato que nunca ocorre, podendo
ser particularmente encontrado na obra cinematografica de Ingmar Bergman ou no teatro de
August Strindberg. Nunca se grita, gesticula-se pouco, guarda-se o siléncio e o sufocamento é
tempestuoso. A Literatura e o Cinema se conservam como um eco do mundo espiritual, da
angustia metafisica e do sentimento de culpa tenaz. E a partir disso que se deve indagar a
sociedade sueca, tentando apreender seus paradoxos e contradicdes que abrangem a
coexisténcia de um sentimento comunitéario e de um individualismo t&o acentuado, voltado

sobre 0 eu mais privado®.
2.2 A Tradicdo Roméntica Sueca

Michelle Facos, em Nationalism and the Nordic Imagination: Swedish Art of the 1890s,
procura analisar como o trabalho dos artistas, principalmente os pintores, estava vinculado a
construcdo da identidade nacional sueca, durante a virada do século XIX para o XX. Segundo
a autora, varios jovens artistas suecos, ao se mudarem para Paris, devido a forte identificacédo
dos ideais de liberdade, igualdade e solidariedade da Revolucdo Francesa, acabaram
influenciados pelo Romantismo francés. O objetivo desses artistas consistia em uma dimenséo
social e pessoal que perpassava a busca pela promogdo de uma identidade nacional sueca
genérica e baseada em habitos por meio de sua arte; eles também procuravam expressar 0s
préprios sentimentos intimos.

Suas inquietacdes sociais faziam parte do movimento politico da democracia social que
ganhou forca ao longo da década de 1890 e que se estabeleceu a partir de 1930. Rebelando-se
contra a academia de artes que somente permitia trabalhos com bases classicas constituidas pela
hierarquia académica, esses artistas se uniram e criaram um movimento na Franga, buscando o
que consideravam realmente sueco®”. A vida comum do campesinato ligada & natureza

rememaorou

8 ORFALLI, Kristina. Um Modelo de Transparéncia: A Sociedade Sueca. In: ARIES, Philipe; DUBY, Georges.
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a nostalgia do passado mais simples e ligado a vida no
campo que muitas vezes evocavam lembrancas da infancia se tornaram propagandas
para a construcdo de um sentimento que unia a todos. Os intelectuais seguiram a
mesma linha ao criar museus para a preservacdo de artefatos (construgdes
arquitetonicas e objetos usados na vida rural) materiais e imateriais (como contos de
fadas, historias folcloricas) que exaltavam a vida no campo e a origem dos suecos
como sendo um povo homogéneo e democratico®,

A Unica maneira de alcancar o sonho utopico de uma sociedade igualitaria harmoniosa,
percebida por esses artistas, era desafiar as fronteiras tradicionais entre classes, historia e vida
cotidiana, progresso e preservacdo, individuo e sociedade, e entre a consciéncia e forgas
invisiveis®. A reintegracdo do individuo na sociedade de maneira significativa so ocorreria por
meio do compromisso entre natureza e experiéncia subjetiva; e ndo apenas pela seguranca de
um mundo interior®.

Se por volta 1900 a Pintura estava profundamente impregnada pelas lembrangas da
antiga cultura rural, em vias de extin¢do, procurando traduzi-la em notas idilicas; 0 mesmo
ocorreu com a Literatura. O surto da rapida industrializacdo que atingiu a Suécia fez com que
0s escritores se refugiassem nas lendas e nos mitos do passado; as suas obras estavam por esta
razdo muito ligadas a terra, descrevendo a vida das grandes casas senhoriais sob uma Optica
romantica, que, principalmente devido a influéncia de Selma Lagerlof, August Strindberg e
Hjalmar Bergman, iria imprimir ao cinema mudo sueco um acento vincadamente nostéalgico®:.

Logo, os temas da natureza e a tentativa de uma volta a esse passado simples também
se encontram nas caracteristicas do cinema sueco. A producdo cinematografica sueca iniciou-
se efetivamente em 1909, com a Svenska Briografteatern, que havia sido fundada em 1907, ja
possuindo numerosas salas. A direcdo da producdo foi confiada a Charles Magnusson que
contratou Victor Sjostrom e Mauritz Stiller, vindos do meio teatral, pois desejava que o Cinema
fosse tdo respeitado quanto o Teatro. Para atingir tal objetivo, uma das iniciativas foi investir
na qualidade das salas de cinema em relacéo ao conforto e a decoracéo; e, em 1911, criou-se 0
Servigo Nacional de Censura (primeiro do mundo) que classificava os filmes em diferentes
escalBes para conquistar o publico adulto, em que paradoxalmente, os realizadores desfrutaram

de uma maior liberdade de acd0%. Em 1919, as duas primeiras sociedades cinematograficas

8 BARBOSA, Naylini Sobral Barboza. ''Saraband”: O habitus sueco no filme de Ingmar Bergman. 2015. 122p.
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suecas, Svenska Biografteatern e Skandia, se fundiram e se tornaram a Svenska Filmindustri,
edificando uma sociedade de cinema em Rasunda, nos arredores de Estocolmo.

O objetivo primordial de Sjostrom consistia em explorar os recursos culturais dos suecos

em seu préprio meio congénito, recorrendo, unicamente ao naturalismo, todavia também a

mitologia sueca popular, na mais pura linha roméantica, obtendo um aspecto de inovagéo ao

introduzir o realismo social®.

A licdo principal consistia em dar ao cenario natural todo

o0 seu sentido, fazendo o contexto revelador das a¢gBes humanas. O cendrio, que se

assemelha as personagens ou as contradiz, age pela Unica presenca. Ainda nos

espantamos nos nossos dias pela arte com que, nas obras-primas suecas desta época,

0s cenarios construidos se ligam aos cenarios naturais, magnificamente percorridos

pela objetiva. As paisagens — terra, céu e agua -, encerradas pelo horizonte, rodeiam

as personagens e os seus estados de alma, enquanto as esta¢des criam o seu clima de
vida®,

Seu filme Terje Vigen (1916) foi a primeira obra da cinematografia sueca que refletiu
as lutas internas e externas das personagens, situando uma mensagem que sugere a presenca
constante de Deus na natureza e em tudo o que rodeia o ser humano. O filme deu origem a toda
uma simbologia naturalista que teria continuidade ndo somente em Sjostrom, como também
nos demais realizadores suecos: o curto verdo escandinavo simboliza a exuberancia da vida e a
natureza efémera da felicidade humana; o inverno longo e frio, com suas chocantes tempestades
de neve, representa a inexorabilidade da morte e a agonia do espirito; os vales insinuam a
esperanca de alcancar a paz interior para os angustiados habitantes das montanhas, enquanto o0s
rios, agoitados por redemoinhos, simbolizam o andar das almas pelo caos e pelo infortinio®.

A principio, os filmes de Stiller tinham um pouco a ver com a tradicdo literaria e pastoral
sueca, contudo, no decurso da sua carreira, a influéncia da paisagem, dos tracos romanticos e
fatalistas das novelas de Selma Lagerl6f comecaram a penetrar em sua obra. Em seu filme
Johan (1920), torna-se evidente sua evocagdo das for¢as naturais tdo ardentes, como em
qualquer obra de Sjostrom®. Seus trabalhos eram mais meticulosos do que os de Sjéstrom, no
entanto, a grande diferenca entre ambos residia no fato de que Stiller possuia talento tanto para
a comédia quanto para o drama e a obra de Sjostrom estava dominada por uma veia de fatalismo

que impedia a leviandade®’.
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A partir de 1920, a arte de Stiller se aproxima da de SjGstrom se tornando mais sombria.
Em sua obra maxima, Herr Arnes Pengar (1919), a influéncia do rigor climatico é o que oferece
a narrativa: as paisagens e o clima estdo expressamente ligados ao destino de cada uma das
personagens e o filme acaba por se comportar como uma tragédia inserida na tradicdo fatalista
do cinema sueco; entretanto, aponta também motivos e efeitos de ordem psicoldgica de uma
forma muito mais madura do que a maioria das obras de Sjostrom®,

O primeiro grande realizador sueco depois de Sjostrom e Stiller foi Alf Sjoberg, que
iniciou sua carreira com o filme Den Starkaste (1929), no qual recriou a dureza das inospitas
paisagens suecas e uma série de paralelismos entre as forgas que regem o destino do universo
e as que regem o destino do ser humano, sendo tudo permeado por certo ar de melancolia®®.
Obtendo éxito decisivo e consagrando sua carreira, em 1944 o cineasta dirigiu Tortura (1944),
que havia sido roteirizado pelo desconhecido diretor de teatro Ingmar Bergman, atraindo
novamente a atenco internacional para o cinema sueco®.

Segundo o historiador de cinema Lewis Jacob, a obra de Bergman anunciava uma nova
época da arte cinematografica. De maneira muito mais consciente e diligente que os seus
antecessores, Bergman fez da alma o centro da narrativa, dando ao filme uma nova dimensao
que, até entdo, estava ausente: a profundidade do interior do ser. Utilizando a cdmera para
explorar os refugios desconhecidos dessa alma, Bergman dissecou o que lhe era oculto,
revelando a verdadeira face do individuo, que impiedosamente se encontra descobertal®?,

Visto no mundo todo primeiramente como diretor cinematografico, na Suécia temos
Bergman caracterizado especialmente pelas suas atividades no Teatro, fator preponderante para
sua atuacao no Cinema, ja que ambas foram artes muito préximas em sua carreira, a tal ponto
que o ambito cinematogréfico ndo era visto como um trabalho isolado do diretor e, sim, um
cinema de comunidade?®?,

Ingmar Bergman demonstrou de modo brilhante que a arte cinematografica podia
edificar um meio de expressdo extremamente pessoal. A afirmacdo do cineasta como mestre

incontestavel se justifica pela sua retomada e aperfeicoamento de uma tradicdo propria do
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cinema sueco, tornando legitimo o questionamento se Bergman teria feitos seus filmes do
mesmo modo em quaisquer outros estidios que nao fossem 0s suecos. Sua obra se comporta
como uma sintese de aspiracdes que, depois de terem permanecido parcialmente latentes no
interior do cinema sueco, vieram a se manifestar e a se concretizar em seus filmes!®,

Um dos principais diferenciais de Bergman era sua criacéo literaria como produtor dos
seus préprios argumentos, sendo que seu processo de criacdo cinematografica e libertagdo
artistica foram influenciados principalmente por August Strindberg ¢ Hjalmar Bergman: “a
ironia romantica e o conhecimento da natureza humana, desprovida de ilusGes, mas plena de
compreensdo, que caracterizam 0s romances a um tempo humoristicos e tragicos de Hjalmar
Bergman, surgem igualmente nos filmes de Bergman”1%,

A influéncia do dramaturgo August Strindberg acaba por introduzir a relacdo de
pertencimento de Ingmar Bergman para com a tradi¢cdo romantica sueca, aspecto salientado
pelo proprio cineasta: “é absolutamente impossivel dizer, hoje, como e, em que medida, eu lhe
pertenco. E uma parte de minha vida, de minhas experiéncias pessoais. Onde podemos
encontrar esta influéncia e qual é a sua importancia? Ela esta tdo integrada em mim mesmo que
sou incapaz de lhes dizer” ®. A leitura da obra de Strindberg marcou profundamente a
juventude de Bergman, quando o dramaturgo se tornou um companheiro de estrada; as vezes,
inspirando uma espécie de repulsa e, em outras ocasides, suscitando momentos de atracéo.

Ao que concerne a obra cinematogréafica de Bergman, Strindberg inspirou, sobretudo, a
figura das personagens com a expressdo “espeticulo de camara”, em analogia a musica de
camara. Para Strindberg, o espetadculo de camara é o procedimento intimo e Bergman o
incorporou nos filmes de camara, repartindo certo nimero de temas entre um numero
extremamente restrito de vozes de personagens. Os filmes de camera também se inserem na
relacdo de Bergman com a sua quarta esposa, a realizada pianista de concerto Kabi Laretei, de
guem recebeu orientacdo musical especializada, conselhos e diversas colaboragdes.

Nessa perspectiva, Bergman extrai o passado/presente das personagens, coloca-os numa
espécie de nevoeiro, juntando tudo em um espago bem condensado®. Porém, nenhum dos
elementos (personagem/espaco/tempo) sao lineares, apresentam-se como o proprio pensamento

em modo onirico, misturando-se estranhamente nas cenas apenas ligado pela irrupcdo do

103 WALDEKRANZ, Rune. O realismo psicolégico — A heranga literaria do cinema sueco. In____ O cinema
sueco. Bianco e Nero, Cahiers du Cinéma, Cinéma 69, Svenska Institute, Tantivy Press e Publicages Dom
Quixote, 1969. p. 56.

104 Ibidem, p. 67.

105 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 23.

106 |bidem, p. 138-139.



47

narrador, cuja funcdo é tentar racionalizar o estranho mundo que se apresenta. Trata-se da nocéo
de multitempo e multiespacos, ainda inovadora para a época. Na década de 1960, o cineasta
realizou a trilogia dos filmes de cdmara, com Através de um Espelho, Luz de Inverno e O
Siléncio.

Seus primeiros filmes giram em torno do tema de conflito entre geracgdes, no qual a
tragica incapacidade que o homem tem de dar um sentido a sua existéncia, de fazé-la como algo
essencial e util, € um dos pontos angulares da arte dramética que, no decorrer de sua obra, se
encontra sempre mais amadurecida. Em Morangos Silvestres (1957), Bergman mescla passado
e presente de maneira notavel, utilizando uma técnica que lembra a do sonho de Strindberg,
com extraordinario sentido dos efeitos dramaticos, surgindo aqui 0 mesmo tema de A
Carruagem Fantasma (1921), de Sjostrom: o tempo que a alma necessita para atingir a
maturidade antes da morte!?’. Enquanto que o estilo de comédia elegante e fino de Stiller teve
de esperar Sorrisos de uma Noite de Amor (1955), para reviver na arte cinematogréfica sueca
modernal®,

O primeiro encontro com Sjostrom se deu quando Bergman possuia 15 anos, através do
filme O Cocheiro, pelicula de tdo grande significado para Bergman, que até em sua velhice ele
a via todos o0s anos, pelo menos uma vez no verdo, sozinho ou acompanhado de pessoas mais
jovens. O Cocheiro, para o cineasta, influenciou-o claramente, até nos minimos detalhes, no
exercicio de sua profiss&o'®,

O segundo encontro entre os dois cineastas se deu durante a producdo do primeiro filme
de Bergman (Crise). Dando-se conta de que estava no meio de uma engrenagem gue ndo podia
controlar, tendo a percepgéo de que todos o consideravam incompetente (alguns o chamando
de “merda de amador”), além dos problemas técnicos (a camera possuia um defeito, uma parte
das cenas ficou fora de foco; o som também possuia defeito, em que as vozes dos atores eram
ouvidas com dificuldade; e o0 orcamento do filme também fora estourado); Bergman enfrentou
as dificuldades com ataques de raiva, brigando com todos que faziam parte da produc&o*?°.
Sendo assim, Sjostrom que, na época, era diretor artistico da Filmstaden (estidio da Svenka

Filmindustri) comegou a aparecer no set de filmagens dando conselhos, vistoriando as
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filmagens do dia. Segundo, o proprio Bergman, a maior parte do tempo eles andavam calados,
mas, de repente, Sjostrom dizia:

Vocé faz cenas muito complicadas, nem vocé nem

Roosling, sabem resolver essas complicagcdes. Trabalhe de forma mais simples.

Fotografe os atores de frente, eles gostam, fica melhor assim. N&o brigue t&o

ferozmente com todo mundo, eles s6 ficam zangados e fazem um trabalho pior. Nao

faca de tudo coisas essenciais, vocé sufoca o publico. Uma cena de ligagéo tem de ser

tratada como tal, sem que se perceba necessariamente que é uma ponte!?,

Outras obras de Sjostrom também exerceram uma influéncia especial em Bergman,
como A Carroca Fantasma e Os Proscritos, filmes que nunca foram simplificados, em que a
forma como esteta empregava a exigéncia de verdade e a observacdo da realidade tiveram
grande importancia na construcdo do trabalho bergmaniano®!?. Similarmente, sua obra carrega
certa continuidade entre a heranca luterana e o romantismo: em suas peliculas, encontramos um
vinculo inapagavel da luta da interioridade humana aliada a cenarios naturais e a busca
existencial das personagens*2.

Quanto mais a obra de Bergman se concentra numa analise profundamente pessoal dos
problemas humanos e religiosos mais se caracteriza por um estilo narrativo de uma nudez
ascética. E para o verdadeiro rosto do ser humano que Bergman dirige a cAmera, porém, por
outro lado, suas personagens possuem cada vez mais uma nitida individualidade. O exemplo de
Bergman como autor dramaético que se tornou seu préprio realizador encorajou varios escritores
a seguir o mesmo caminho, como Vilgot Sjéman, Jorn Donner e Bo Widerberg; além da
influéncia externa que é mais perceptivel no movimento francés da Nouvelle Vague,
principalmente no artigo de Jean-Luc Godard, intitulado Bergmanorama, escrito para a Cahiers
du Cinéma, em 1958.

3. Gritos e Sussurros: Orientagdes para uma Pesquisa

Em Gritos e Sussurros (1972), em que o morto ndo poder morrer e, entdo, € obrigado a
perturbar os vivos, o tema do isolamento € a caracteristica mais visivel nesta obra extremamente
sutil de Ingmar Bergman. O filme estabelece sua narrativa por meio da vida de um grupo de
cinco mulheres: trés irmds — Maria (Liv Ullmann), Karin (Ingrid Thulin) e Agnes (Harriet
Andersson) - sua falecida méae e Anna (Kari Sylwan), sua empregada. Em uma casa no campo,

Agnes esta bastante enferma e recebe cuidados de suas duas irmas e de Anna, que precocemente

111 BERGMAN, Ingmar. Lanterna Mégica. Trad: Marion Xavier, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013 p. 81.

112 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 114.

1131 OPEZ, Jordi Puigdoménech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. Madrid: Ediciones JC, 22 Ed, 2007.
p. 25.



49

perdeu sua filha e por isto extravasa seu amor de mde dando o maior carinho possivel para
aquela mulher tdo debilitada com cancer abdominal.

Passando-se absolutamente, até a cena final, no interior de uma casa que apresenta todas
as suas paredes e alguns objetos em diversas nuancas da cor vermelha; o tema do refugio, do
espaco privado e intimo, insere uma reclusdo possivelmente trdgica em decorréncia da procura
desesperada por reencontrar uma comunicagéo primitiva e pural'4, devido ao confronto com a
morte. Nesse fechamento entre quatro paredes, empreende-se a busca pela palavra e pelo
contato que dificilmente ocorre. A atmosfera abafada, as tensdes sufocadas e a violéncia contra
o0 préprio eu ou na relagdo com o outro é ligeiramente velada e contida, colocando-os em uma
tormenta penosamente sufocante.

Ao observar o filme que se configura como objeto desta pesquisa, nos deparamos com
diversas interrogacfes que, a primeira vista, se demonstram validas para a analise. Bergman
realizou Gritos e Sussurros como um filme de época, com sua histéria se passando na virada
do século XIX para o XX. Contudo, como ja mencionado acima, a pelicula ndo possui tomadas
exteriores, exceto a Ultima cena, se passando totalmente no interior da casa em que Agnes
habita. A partir dessa prerrogativa, abre-se o questionamento que gerou a motivacdo do cineasta
a inserir o filme nesse contexto, que aparentemente se envolta em um ambiente burgués em
franca decadéncia, embora sem aprofundar qualquer consideracdo politica. O Unico amor
natural e original da narrativa se encontra na figura da empregada, Unica personagem que
contrasta com as demais. Toda a vestimenta das mulheres é rica e trabalhada, escondendo e
desvelando ao mesmo tempo; o mesmo se torna valido para os interiores que sdo precisos e
detalhadados. Sendo assim, Ingmar Bergman estabeleceu o filme nessa determinada época
devido a questdo do figurino e do cenario? O que a cor implica para o estudo? A influéncia da
direcdo de arte em constituir um cenario praticamente todo em diversas nuangas da cor
vermelha aliada a um possivel projeto estético que o diretor objetivava ressaltar no filme resulta
em qual impacto na percep¢do do espectador no momento da projecéo?

Acompanhando essas questdes, outro topico relevante que se relaciona com o uso da cor
vermelha € a constituicdo de imagens pictoricas, possuindo como destaque a cena em que €
possivel a percepcdo da reproducdo e a associacdo simbdlica a obra Pieta (1499), de
Michelangelo. E visivel durante toda a carreira cinematografica de Ingmar Bergman o seu

conflito com a religido, no entanto, nos filmes que antecedem a Gritos e Sussurros, parece

114 ORFALLI, Kristina. Um Modelo de Transparéncia: A Sociedade Sueca. In: ARIES, Philipe; DUBY, Georges.
Historia da Vida Privada 05: Da Primeira Guerra a Nossos Dias. Trad: Denise Bottman. 4% Ed. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992. p. 581-613. p. 605.
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existir uma desesperanca referente ao divino. Logo, a construcdo da Pieta por meio das
personagens Anna e Agnes nos instiga a refletir se nesse momento haveria uma mudanca ou
uma brecha no pensamento bergmaniano, além de direcionar a sua prépria pertinéncia no
interior da narrativa.

A partir da década de 1960, Bergman experimenta um novo tratamento e uma nova
estética relacionada a banda sonora de seus filmes, se distanciado do uso mais ou menos
convencional da mausica de seus primeiros trabalhos, marco que possui como fator
preponderante o seu casamento em 1959 com a pianista sueca-estoniana Kabi Laretei, de quem
recebeu orientacdo musical especializada, conselhos e diversas colabora¢Ges. Em Gritos e
Sussurros, como o proprio nome nos diz, somente ouvimos gritos, sussurros, 0 marcante som
do reldgio onipresente, a repeticdo da Mazurka em La menor, Op. 17, n° 4, de Chopin, e a
Sarabanda Suite n ° 5, de Bach; além do siléncio. Concomitante a analise das imagens, o estudo
do som nos incita a preponderar a respeito da relevancia dessa repeticdo musical que se
configura como tema para o filme, interpelando qual o papel da trilha musical para este estudo.

Por conseguinte, quanto ao alicerce do dialogo entre som e imagem, interroga-se de que
forma tal aparato pode constituir um paralelo com a filosofia existencialista, buscando
apreender como o diretor trabalhou os temas: a transitoriedade do ser no tempo, a angustia, a
soliddo e o divino. A casa que fecha as personagens, fazendo-as se voltar para o préprio interior
e originando o conflito, nos revela a maneira peculiar de Bergman ao abordar a obra de arte
através de sua iconografia especifica que possibilita ao espectador a busca pelo ser interior,
questdo fundamental da filosofia bergmaniana e particular da existéncia: o ser individual, a
morte, o significado da vida e a busca por ou a critica a Deus.

Ao que concerne a andlise filmica, perpassando por alguns conceitos, encontramos em
David Bordwell algumas coordenadas que se tornam substanciais para o estudo. Segundo o
autor, quando se empreende tal objetivo, procurando dar sentido a uma obra, estamos pensando
em significados. Contudo, deve-se evidenciar que um filme possa causar sensacdes e emocoes
que ndo estdo apartadas da nossa compreensao racional. Os significados construidos, de acordo

com Bordwell, sio de apenas quatro tipos possiveis!®:

a) Referenciais: o observador, ao dar sentido a um filme narrativo, constroi a partir dos
seus proprios referenciais alguma versdo do mundo da diegese ou do espacgo-temporal,

atraindo ndo apenas o conhecimento de convencgfes filmicas e extra-filmicas, mas

115 BORDWELL, David. Making Meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema. Boston:
Harvard University Press, 1991. p. 8-9.
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também concepgdes de causalidade e itens concretos de informacdo do seu proprio
repertorio cultural.

Explicitos: o perceptor pode atribuir um nivel de abstracdo e significado a diegese,
supondo que o filme intencionalmente indique como isso deva ser feito. Os sentidos
referenciais e explicitos compdem o que é usualmente chamado de sentido literal, como,
por exemplo, um elemento estereotipado: a balanga da Justica, a pomba da paz, simbolos
nazistas e pacifistas. Entretanto, deve-se atentar para as diferentes interpretacdes que
podem surgir de acordo com a formacao e o lugar do espectador.

Implicitos: por meio da experiéncia filmica também existe a viabilidade de constituir
significados encobertos, simbdlicos ou implicitos, que sdo sentidos de maneira
inevidente. Sendo objeto de polémica ou discussdo por outros espectadores, criticos e
estudiosos, esses significados podem ser reconhecidos como problemas ou questdes. Ao
procurar construi-los, o espectador deve ter em vista a sua coeréncia com os sentidos
literais.

Sintomaticos: alguns elementos da obra podem escapar a intencionalidade do autor ou
dos autores, estando divulgados involuntariamente, expressando significados
reprimidos ou sintomaticos. Se o significado explicito € como uma veste transparente e
o implicito € como uma cortina semi-opaca, o0 significado sintomatico é como um
disfarce que necessita ser apontado. Situado como expressdo individual, o significado
reprimido pode ser delineado como a consequéncia das obsessfes do artista, sendo
apenas considerado efetivamente por meio da apresentacdo de provas e argumentos

solidos por parte de quem analisa.

Ainda segundo o autor, a pratica da critica de cinema, jornalistica ou académica, na qual

ndo se aceita apenas uma leitura ou uma interpretacdo explicita de um determinado objeto, pode
vir a ocorrer por meio de uma légica de solucéo de problemas ou uma logica do descobrimento,
além da légica de justificativa ou retorica. Logo, a pratica da analise seria composta por quatro

tipos de problemast*e:

Adequacdo: como o estudioso pode fazer com que um filme estabelecido seja um objeto

adequado para interpretacao?;

116 BORDWELL, David. Making Meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema. Boston:
Harvard University Press, 1991. p. 29-30.
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b) Dados recalcitrantes: como o critico pode ajustar seus conceitos, principios e métodos
as caracteristicas especificas de cada filme? Como os aspectos do filme, a principio nao
interpretaveis de maneira aceitavel, podem ser interpretados?;

c) Novidade: o estudioso pode apresentar novidades suficientes sobre o filme? Espera-se
que o intérprete: (1) inicie uma nova teoria ou método, (2) revise ou refine uma teoria
ou método ja existente, (3) “aplique” uma teoria ou método de modo novo, ou (4) se um
filme é familiar ou ja muito estudado, aponte aspectos significativos que outros teriam
ignorado ou minimizado;

d) Plausibilidade: tratando-se de um problema retérico, como o critico pode tornar sua

interpretagdo suficientemente persuasiva?

A ldgica de solucdo de problemas necessita de uma unidade e coeréncia, ndo somente
baseada nos elementos superficiais, como o enredo, mas, sobretudo, de que maneira estes
elementos se articulam com os significados ocultos. Como exemplo, pode-se citar a trilha
sonora, que se divide em vozes, ruidos e musica, em que quase sempre ha a oportunidade de
alcancar os significados implicitos e sintomaticos, ja que o som, geralmente oferece movimento
e a imagem informacdo. Alguns momentos da narrativa, como a abertura, o climax e o
encerramento, se tornam importantes componentes para a interpretacdo; no entanto, deve-se
dialoga-los com os demais aspectos que ndo se encontram na superficie da obra. Ademais,
abordamos diversas bibliografias relacionadas direta ou indiretamente ao objeto, que podem
oferecer algumas argumentac6es condizentes para a construcdo do tema aqui alicercado.

Suscitados o0s questionamentos e as suposi¢cdes propostas por David Bordwell, o terceiro
capitulo desta pesquisa, que serd expressamente o da analise de Gritos e Sussurros, se
concentrard em uma abordagem microtextualista (vertical) para investigar as interacGes e
implicacdes matuas entre imagem e som. Em conjunto, a abordagem microcontextualista
(horizontal) seréa utilizada, do mesmo modo, para averiguar o contexto de determinadas cenas
e o seu efeito no filme com um todo, no qual alguns elementos podem atuar como catalizadores
das acdes da trama, inserindo o paralelo da filosofia existencialista, que se configura como um
dos objetivos do estudo. No entanto, para realizar esta investigagcdo proposta torna-se de
primordial importancia explicitar os pressupostos tedricos que serdo utilizados. Para tanto, no
proximo capitulo, serdo especificados alguns conceitos relacionados ao escopo das

interrogagdes para guiar os possiveis olhares diante da fonte.
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CAPITULO 02 - COORDENADAS CONCEITUAIS PARA UMA PESQUISA: O
PICTORICO, A TRILHA SONORA E OS FUNDAMENTOS EXISTENCIALISTAS

1. Core Luz: O Pictoérico no Filme

Ao perpassar a filmografia de Ingmar Bergman, um dos elementos mais notaveis é a
preferéncia pelo uso do monocromatico nas peliculas e a obsessdo pela luz, sendo geralmente
caracterizada por uma resisténcia frente as modas e estéticas sucessoras. O cinema do diretor
sueco parece ter ignorado muitas das inovacdes técnicas que o meio cinematogréfico
experimentou na segunda metade do século XX, proporcionando a ideia de que, em algumas
ocasides, o discurso empregado em seus filmes oferece a impressao de que estes pertencem a
um estilo proprio de outro tempo.

Essa demonstracéo € possivel ser realizada a partir do emprego da cor no cinema por
Bergman, j& que seu primeiro filme colorido foi realizado somente em 1964, trés décadas apds
a aparicdo da cor no celuloide. Tal aspecto pode ser visualizado de modo quantitativo em sua
filmografia, dado que esta totaliza mais de cinquenta filmes, em que somente treze se
constituem como coloridos: Para ndo Falar de Todas essas Mulheres (1964), A Paix&o de Ana
(1969), A Hora do Amor (1971), Gritos e Sussurros (1972), Cenas de um Casamento (1973), A
Flauta Mégica (1974), Face a Face (1976), O Ovo da Serpente (1977), Sonata de Outono
(1978), Fanny e Alexander (1982), Depois de um Ensaio (1984), Na Presenca de um Palhaco
(1997) e Sarabanda (2003).

Apesar dessa circunstancia, o diretor sueco sempre manteve um tom vanguardista em
seu discurso cinematografico, independente das especificacdes técnicas utilizadas, situacdo que
ocorre devido a maneira peculiar de Bergman para abordar a obra de arte formando uma
iconografia visual especifica que leva o espectador a buscar a sua interioridade. De fato, o
cineasta, em seus escritos e entrevistas, salienta que todos os seus filmes poderiam ser filmados
em preto-e-branco, exceto Gritos Sussurros, topico que corrobora a utilizagdo das diversas
nuancas da cor vermelha!!’,

Efetivamente, o vermelho toma conta da cenografia, se comportando como um tom
indiscutivelmente perturbador, ao conceber os objetos em um estranho conjunto onirico. Além
do mais, no roteiro, Ingmar Bergman coloca em evidéncia a importancia do uso do vermelho

para os objetivos a serem alcangados no filme:

17 BERGMAN, Ingmar. Imagens. Sdo Paulo: Martins Fonte, 1996. p. 90.
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Ha&, nao obstante, uma particularidade: - Todos nossos
interiores sdo vermelhos, em diferentes nuances. Nd8o me perguntem porque razéo
deve ser assim, pois ndo o sei. Eu mesmo meditei sobre o motivo e acabei achando
que uma explicacdo era mais comica do que a outra. A mais absurda, mas também a
mais consistente, é que, tudo isto, vem a ser, possivelmente, alguma coisa de
interiorizado, e que eu, desde a infancia, sempre me figurei o lado de dentro da alma
como uma membrana timida, em nuances vermelhas!'é,

No discurso filmico a sele¢do das imagens se concretiza em funcdo do enquadramento,
sendo que a cultura teatral, na qual Bergman esta incontestavelmente ligado, o levou a escolher
dentre vérios titulos, como Uma Licdo de Amor, Gritos e Sussurros e Fanny e Alexander,
enguadramentos que chegam a coincidir com o ponto de vista que teria um suposto espectador
na plateia de um teatro. A necessidade do uso da cor vermelha em Gritos e Sussurros se
aproxima mais dessa questdo cenografica aliada ao estilo e a direcdo de arte, sintonizada com
0 projeto estético e os aspectos relevantes desejados para o filme. Logo, para realizar a analise
da obra, se torna primordial apresentar alguns pressupostos referentes a ambiéncia que serdo
utilizados para a investigacdo, de acordo com as finalidades propostas deste trabalho.

Pamela Howard, em O que é Cenografia?, discorre que a cor e a composi¢do sao pontos
cruciais para a arte de um cendgrafo, em que, ap6s a pesquisa do texto e do conhecimento do
espaco cénico, o proximo desafio € compor e colorir o local com figuras e formas, criando uma
visualidade cinética para o espetaculo. A conciliacdo entre a composicdo e a cor resulta na
direcdo do olhar do espectador para os pontos focais de cada cena durante o transcorrer da obra.

Os objetos e os elementos ndo falam por si mesmos:
devem ser posicionados em um relacionamento com o espago e de uns com 0s outros,
para terem eloquéncia e significado. A maneira pela qual a imagem é localizada
transforma a realidade em arte. Em uma composi¢do cénica, o objeto € muito mais do
que seu carater literal. Torna-se um emblema para o mundo oculto da peca, algo que
esta por trds, mas que apoia as palavras do ator. Sua forca e apropriabilidade

transmitirdo um significado para além do que se vé, e também uma nogdo gratificante
de beleza e autoridade. O objetivo é criar imagens visuais que cativem o espectador®®,

A composicdo cenogréafica pode se desdobrar para que o espectador unifique os atores
e 0s objetos em um encadeamento de enunciados poeticos, em que de maneira andloga as
formas e aos formatos, as cores possam se equilibrar no espaco. Estas podem direcionar a
percepcdo do espectador para determinado ponto focal e orienta-lo para o significado da
composicdo em face do posicionamento cuidadoso do enquadramento. Assiduamente, a
compreensdo da cor pode ser vista como um truque do olhar, sendo o que pode ser enxergado

a distancia pelo observador como uma Unica cor, na pratica possa ser constituido por diversas

18 BERGMAN, Ingmar. Gritos e Sussurros. Trad: Jaime Bernardes. Editora Nérdica: Rio de Janeiro, 22 ed, 1973.
p. 12-13.

19 HOWARD, Pamela. O que é Cenografia?. Traducéo Carlos Szlak. Sdo Paulo: EdigGes Sesc Sdo Paulo, 2015.
p. 125.
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cores, apenas visiveis de perto!? e o seu uso possa ser direcionado para liberar uma ressonancia
emocional!?!,

O discurso expresso pela cor pode ser aproveitado tanto para destacar os objetos em
uma composicdo quanto para unificar o espaco, uma vez que 0 seu uso engenhoso pode ser
evocativo e poderoso a ponto de criar um enunciado de peso, em que, as vezes, as caracteristicas
de um ambiente ao lado da sua atmosfera podem simplesmente sugerir uma cor dominante!??,
O diretor e o cenodgrafo, somente por meio desses aspectos, podem mover os elementos e
construir composicdes de cor realmente significativas, considerando a forma, o tamanho e a
qualidade de cada item da mobilia como um objeto escultural a ser cuidadosamente escolhido
e posicionado.

As cores quando colocadas dentro de uma composicdo do espaco, estando totalmente
unidas, ndo por acaso, mas por uma concepcao e investigacao rigorosa, podem apresentar uma
qualidade metafisica de quietude, salientando o arranjo dos planos e as formas:

A cor — sua concepcdo e manipulacdo dentro da
composicao da imagem — € a ferramenta que modifica de maneira fluente e orgénica
0 espago cénico. Os atores [...] podem ser vistos como icones coloridos em movimento

[...]. Eles ttm o potencial, se assim dirigidos, para utilizar seus figurinos como
elementos cénicos em movimento, o que é um grande recurso para o criador'%,

A contribuicdo especial de um cendgrafo a producdo se norteia pela sua capacidade de
entender a estrutura da composicao pictdrica e associa-la a cor, fornecendo um equilibrio entre
claro e escuro, do contraste entre verticais, horizontais e diagonais, da colocacdo e do
entrelacamento dos formatos'?*; assim bem como sua sensibilidade relativa ao conhecimento
de realcar ou ndo uma cor com luz extra e ao peso, 0 tom e o impacto de cada figurino,
individualmente e no relacionamento com os outros'%,

Jacques Aumont, ao relacionar luz e cor para compreender o pictérico no conteido
filmico, relativiza a Historia do Cinema, quando este comecgou a se compreender enquanto arte,
porém nao tendo sentido completo quando separado da Historia da Pintura. Em contraposicéo,
Cinema e Pintura ndo empregam totalmente 0s mesmos meios e possuem uma estrutura distinta,

dado que n&o visam a representar 0 espago, o tempo e a ficgdo da mesma maneira. Para tanto,

120 HOWARD, Pamela. O que é Cenografia?. Tradugdo Carlos Szlak. Sdo Paulo: Edigdes Sesc Sao Paulo, 2015.
p. 126.

121 |bidem, p. 127.

122 |bidem, p. 128.

123 |bidem, p. 143.

124 |bidem, p. 136.

125 |bidem, p. 137.
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o0 autor salienta que o colorido é diferente de cor, visto que o colorido esta para a cor assim
como o adjetivo esta para o substantivo®?°:

Sé um cinema ndo narrativo, uma cinetizacdo da pintura
pode ter por categorias formais os valores puramente plasticos tais como a pintura os
conhece. E preciso, portanto, dar um passo atras, renunciar a aprender imediatamente
e em seu modo bruto esses valores no filme, voltar ao que, na fotografia, é o primeiro

operador formal e, potencialmente, plastico, a luz. E preciso fazer um desvio pela
luz'?.

Para efetuar uma aproximacgdo do conceito e do significado da luz no filme, Aumont
destaca que, primeiramente, haveria respostas quanto a sua natureza que abrem a possibilidade
de apontar as diferencas com a Pintura. Dessa maneira, 0 autor enumerou trés empregos da
funcdo da luz na representacdo, sendo o primeiro deles a funcdo simbdlica que se rege pelo
vinculo presente da luz na imagem concedendo um sentido, que pode se comportar a primeira
vista como um principio banal, porém, sempre havendo o vinculo com o sobrenatural, o sobre
humano, a graca e a transcendéncia. A luz divina, que pode ter como modelo os raios de luz
que saem das nuvens de modo abrupto, é um caso raro entre a maioria dos cineastas quando
toma a forma do seu negativo: a sombra, em que sdo perceptiveis as variadas asticias dos
diretores para mostra-la. No entanto, o simbolismo da luz no cinema é sempre um pouco rasteiro
ou chapado, podendo ter como exemplo a sua reducdo condizente a um significado vago do
principio do Bem, dando a entender que a Pintura esgotou os seus possiveis ao fazé-la encarnar,
sucessivamente, os valores materiais; enquanto que, nos cineastas mais pintores, a luz é pensada
de forma contida, conforme um perigo permanente de ceder o simbolo demasiadamente®?®,

O segundo emprego da luz se da pela funcdo dramatica, ligando-se a organizacdo do
espaco, mais precisamente a estruturacao deste espaco como cénico, evidenciando que a luz ao
banhar o conjunto da cena pode indicar profundidade, salientar e até mesmo definir os lugares
das figuras, tendo como exemplo as sombras de personagens que oferecem a sua corporeidade.
“Aqui, ao contrario da operagao simbolica na qual a luz se produz sobretudo na forma de raio,
a representacdo das fontes luminosas ganha uma importancia nova, ligada a um trabalho de
verossimilizagdo”?°. O cinema aprendeu desde cedo a singularizar certas zonas da imagem e
da cena por uma iluminacdo apropriada para evidenciar significativamente certos elementos. O
esforgo dos primeiros cameras foi o de escapar da iluminagdo chapada, sem contrastes e

possibilidades de diferenciacdo, ao que parecia condenar todo o tipo de fontes luminosas

126 AUMONT, Jacques. O Olho Interminavel [cinema e pintura]. Traducdo Eloisa Aradjo Ribeiro. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2004. (Colegdo cinema, teatro e modernidade). p. 169.
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disponiveis (luz solar, refletores, arcos de carbono, tubos de mercurio). Sendo assim, o cinema
ndo parou de encontrar fontes direcionais e 0 cameraman depois de aperfeicoé-las se tornou
diretor de fotografia.

A funcdo atmosférica, terceiro emprego da luz, possivelmente pode ndo passar de uma
derivagdo da fungdo simbdlica, no momento em que esta se torna fraca demais, ja ndo
respondendo a uma codificacéo forte e facilmente compreensivel. Provavelmente essa fungédo
¢ a mais banal dos efeitos da luz, uma vez que todos os meios maci¢cos de reproducéo e
representacdo se apoderaram dela, consequentemente quando o cinema retoma essa banalidade
acaba por empobrecé-la ainda mais, transformando-a em um efeito barato. “No entanto, foi
também através desse efeito que passou, indiscutivelmente, um dos empréstimos mais
conscientes tomados pelo cinema & pintura”*3°, pois instigou os cineastas, principalmente
aquelas que operam a camera, a refletirem e dissertarem sobre a amplitude e a forca dos meios
expressivos fornecidos pela luz difundida. Corroborando esse processo de construgdo da luz e
da composicao tonal, Jacques Aumont cita o russo VIadimir Nilsen:

Primeiro, exposicdo da forma do objeto. Ou seja,
sistematicamente, acentuacdo deste ou daquele aspecto do dito objeto: e.g., tratamento
em volume ou tratamento em aplainado; segundo, exposi¢do da textura do objeto:
“uma superficie desigual, rugosa, revela sua textura quando ¢ iluminada por uma luz
intensiva, direta; um metal polido, em compensagdo, exige uma luz suave, difusa”;
terceiro, fixacdo da tonalidade geral da imagem, de sua atmosfera. Tudo isso,

sabidamente calculado em funcg8o da distribuicdo luz/sombra e da maior ou menor
direcionalidade da luz®.

As trés funcdes da luz podem coexistir no mesmo quadro e até mesmo no interior de um
estilo ou de todo um periodo; entretanto, o essencial é que a luz, sem ser totalmente destituida
de sua ressonancia simbolica, circunstancialmente mistica, transformou-se em um fendmeno
natural, observavel, reprodutivel e modulavel para todos os fins, inclusive como veiculo
privilegiado da diferenca e relagéo do volume objetal*2,

E na relagdo com a luz que se percebe melhor o paradoxo plastico do cinema, dado que
0 aparato cinematografico é vitima da sua tecnicidade ao apreender bem demais a luz sem a
necessidade de trabalha-la; enquanto que a pintura ao fazer da luz um material plastico
transforma-a em um elemento indispensavel para a sua propria elaboragio®*2.

O problema da iluminacdo e da luz em pintura [...] &, ao
menos, um problema duplo. H& mise en scéne, ja que a luz, mais precisamente, a

130 AUMONT, Jacques. O Olho Interminavel [cinema e pintura]. Traducdo Eloisa Aradjo Ribeiro. Sdo Paulo:
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iluminagdo, é um poderoso meio dramatico e expressivo; mas também engenho e
pensamento. Uma vez que a luz pictérica nunca é um dado, ha sempre, no minimo,
uma dificuldade a ser resolvida: a reproducdo de uma “matéria” diafanae com um
material [...] que, a priori, ndo se presta bem a isso. A vida real dessa resolucéo é ndo
ataca-la frontalmente, e 0s géneros pictéricos inteiros se esforcardo para figurar de
maneira convincente 0s objetos em sua relagdo com a luz. Menos as fontes,
geralmente ocultas, do que os objetos tocados pela luz, aqueles que a fazem cintilar,
aqueles que, translicidos, a alteram mais ou menos, aquele, rugosos ou lisos, que a
fazem vibrar. A histéria da pintura é também a da multiplicagdo, quase, em certos
momentos, da proliferacdo dos efeitos de realidade, de seu controle e de sua integracéo
no espaco dramatico de conjunto. Quanto a reproducdo da propria luz, de seus trajetos,
ela é mais dificil, um dos pontos altos da virtuosidade pictdrica®*.

Ao que concerne a cor percebe-se que existem trés espécies de efeitos e de valores
pensaveis que se conduzem pelo efeito simbdlico, fisiologico ou psicolégico®®. Para
exemplificar tal paradigma, pode-se situar a cor vermelha, que simboliza o fogo (o do Inferno),
o calor e ainda o perigo'®. Desse modo, qualquer que seja o sistema adotado, a pelicula trai o
olho ao reagir as cores da cena filmada de uma maneira que nédo é a sua. Com efeito, o olhar do
espectador possui a capacidade de se reajustar perante a resposta, pois o0 que se pode observar
como determinada cor sera, praticamente, a reproducdo de cores diferentes sobre um filme.
Além disso, as diferentes emulsdes e sistemas tém a tendéncia de favorecer uma cor estipulada
para estabelecé-la como dominante.

Um filme, por um lado, pode produzir pequenas zonas de cor suficientemente
identificaveis em detrimento, se for preciso, dos objetos suportes e, por outro, encontrar um
principio organizador que condicione essas zonas isoladas a se manterem juntas ao criar um
sistema®’. “Se a cor, no cinema, funciona, se ela tem uma fungéo, é sempre da mesma maneira:
ela funciona na expressdo, ou ndo funciona [...], e que essa “expressdo” seja frouxa ou
acentuada, dominada ou furtiva, ndo muda nada”*®. Desse modo, é necessario enriquecer e
deslocar a cor e a luz para pensar o pictorico a partir do filmico, buscando encontrar o olhar e
o drama®®®.

Em Gritos e Sussurros, as diversas nuangas da cor vermelha evidenciam a constitui¢do
dessas imagens pictdricas; contudo, a cena (Figura 01) que recebe destaque € aquela em que se
torna possivel visualizar a percepcdo da reproducdo e a associagdo simbdlica da obra Pieta
(1499), de Michelangelo (Figura 02). O artista italiano esculpiu a representagdo da tristeza de

Maria segurando Jesus crucificado em seu colo, sob a encomenda do cardeal francés Jean

134 AUMONT, Jacques. O Olho Interminavel [cinema e pintura]. Tradugdo Eloisa Aradjo Ribeiro. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2004. (Colecdo cinema, teatro e modernidade). p. 178.

135 |bidem, p. 181.

136 |bidem, p. 182.

137 bidem, p. 187.

138 |bidem, p. 190.

139 |bidem, p. 191.
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Villiers, que desejava deixar um memorial adequado para si proprio na capela dos reis da Franca
na Basilica de S&o Pedro.

Figura 01: Fotograma de Agnes e Anna fazendo uma alusdo simbolica a obra Pieta (1499), de Michelangelo.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

De certo modo, a Pieta ndo era ainda um tema comum na arte renascentista, originando-
se na Europa setentrional, mostrando-se extremamente dificil de ser tratada de maneira
satisfatoria sob o ponto de vista realista oposto ao expressionista do norte, no qual as distorcdes
podem ser incorporadas no trabalho para agucar o impacto emocional*’. A escultura é
irrevogavelmente convincente de uma maneira realistica de se ver, porém esta caracteristica é
provocada por meio de ilusdes de dtica: a Virgem € bem maior do que o seu filho, se ela
estivesse de pe teria aproximadamente 2,13 metros de altura e, suas roupas sdo bastante
volumosas, gerando um lugar largo e fundo para o descanso em seu colo e, em sequéncia,

derramando-se para baixo, se espalhando pelas pedras préoximas.

140 HARRIS, Nathaniel. A Arte de Michelangelo. Tradugédo Susi Brandes Bluhm Serta. Rio de Janeiro: Ao Livro
Técnico S/A — Industria e Comércio, 1981. p. 22.
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Figura 02: Michelangelo, Pieta. 1498-99, marmore, altura 174 cm, base 195 cm, S&o Pedro, Roma.

Sendo a obra mais admirada de toda a Renascenca, Michelangelo transformou a Pieta,
a mais estranha dentre as poses, em uma forma piramidal concentrada através da combinacéao
de altura e peso que resultam nesses possiveis truques. O marmore foi cortado e polido em um
acabamento superior a qualquer um de seus outros trabalhos, em que as roupagens foram
esculpidas como uma mostra agitada de dobras, vincos e pilhas de tecido, que podem ser vistos
em alguns pontos que a textura é tdo fina que chega a ser translicida'**. A Virgem e o Cristo
sdo tocantemente jovens, particularizados por uma beleza juvenil e perfeita, o0 que evidencia
seu virtuosismo impressionante ao observador, em sobreposicio & emoc&o religiosa contidal®?,

141 HARRIS, Nathaniel. A Arte de Michelangelo. Tradugéo Susi Brandes Bluhm Sertd. Rio de Janeiro: Ao Livro
Técnico S/A — Industria e Comércio, 1981. p. 24.
142 |bidem, p. 25.
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A ideia de graca de Michelangelo, o belo espiritual, se reflete principalmente na
expressdo da Virgem, pois a atmosfera comovente é completada pela postura da madona, visto
que o seu braco direito envolve com forca o corpo do Cristo e a méo esquerda o apresenta,
convidando o espectador a admiracdo. Na faixa sobre o peito da Virgem, o artista esculpiu a
inscricdo: Michael Angelo Bonarrotus Florent[inus] faciebat'*®, dando a entender que ele
mesmo parecia ter se dado conta da grandeza que produzira e que nunca mais precisaria assinar
outra obra. A exigéncia da obra fez Michelangelo exercitar seus conhecimentos anatdmicos e a
sua genial nocéo de espaco, 0 que ofereceu outra assinatura ndo tao visivel: “a do anatomista
cuja genialidade permitiu ocultar também aqui, de forma impressionante, estrutura anatbmica
de 6rgos internos”144,

Gilson Barreto e Marcelo de Oliveira, em A Arte Secreta de Michelangelo: Uma Licdo
de Anatomia na Capela Sistina, assinalam que para o inicio de uma andlise de uma estrutura
tridimensional torna-se necessario levar em conta os diferentes contornos que uma estatua pode
adquirir de acordo com o angulo do observador, assim como os efeitos de luz e sombra que
modificam a visualidade. Partindo da visdo frontal da Pieta, percebe-se que Michelangelo
talhou 0 marmore do mesmo modo anatémico que A Embriaguez de Noé (Figura 03), cena do

primeiro grupo de imagens da Capela Sistina.

Figura 03: Michelangelo, A Embraguz'de Noé na abdbada da Capela Sistina, 1508-12, afrescos, Museu
do Vaticano, Roma.

143 Tradugéo nossa: O florentino Michelangelo Buonarroti que fez.
144 BARRETO, Gilson; OLIVEIRA, Marcelo G. A Arte Secreta de Michelangelo: Uma Licdo de Anatomia na
Capela Sistina. Sdo Paulo: Arx, 2004. p. 187.
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A mdo direita da Virgem que sustenta com forga o corpo inerte tem os dedos abertos,
colocando a mostra as costelas do Cristo, enquanto o braco direito deste aponta para o achado
anatdomico e a faixa em que Michelangelo esculpiu o proprio nome passa por cima da
estrutura'®®. A armagcéo anatdémica (Figura 04) esta contida em uma forma triangular na porg&o
inferior da escultura (Figura 05), em que um dos lados desse triangulo € formado pelo dorso, a

regido glutea e a coxa direita de Jesus.

BV e v DAY 7, | L N
Figura 04: Digitalizacdo da foto anatdbmica do
hemitérax direito: (a) gradeado costal com as costelas
seccionadas, (b) area cardiaca (contorno direito do
coracdo), (c) diafragma, (d) seio costofrénico. Fonte: v
BARRETO, Gilson; OLIVEIRA, Marcelo G. A Arte  Figura 05: Digitalizacdo da parte da inferior da Pieta
Secreta de Michelangelo: Uma Licdo de Anatomia  de Michelangelo. Fonte: Secreta de Michelangelo:
na Capela Sistina. Sao Paulo: Arx, 2004. p. 189. Uma Licao de Anatomia na Capela Sistina. Sao Paulo:
Arx, 2004. p. 189.

145 BARRETO, Gilson; OLIVEIRA, Marcelo G. A Arte Secreta de Michelangelo: Uma Licdo de Anatomia na
Capela Sistina. Sdo Paulo: Arx, 2004. p. 188-189.
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A panturrilha e o pé direito deste compdem o segundo
lado. O terceiro é constituido por uma linha sobre o manto da Virgem, um pouco
arqueada, que comega nos pés de Cristo e se eleva até a extremidade esquerda da
estatua. Nesse ‘tridngulo’ encontra-se a representagdo do corte frontal do hemitdrax
direito. Abaixo do pé direito de Jesus se observam, nas dobras do manto, duas costelas
seccionada. Para compreender melhor esse ‘quebra-cabeca’, compare os detalhes da
imagem da Pieta e de A Embriaguez de Noé*¢ (Figura 06 e 07).

Figura 06: Digitalizagdo de parte da A
Embriaguez de Noé de Michelangelo. Fonte: iy e . }
Fonte: BARRETO, Gilson: OLIVEIRA, Marcelo hemitérax direito. Fonte: Fonte: BARRETO,

Figura 07: Digitalizacdo da foto anatdmica do

G. A Arte Secreta de Michelangelo: Uma Ligé&o Gilson; OLIVEIRA, Marcelo G. A Arte

- o x . Secreta de Michelangelo: Uma Licdo de
ggcﬁnztogrg'a na Capela Sistina. Sdo Paulo: Arx, Anatomia na Capela Sistina. Sdo Paulo: Arx,

2004. p. 97.

A Pieta arquitetada em Gritos e Sussurros abre a possibilidade de uma leitura guiada
pelos paradigmas ja levantados sobre a luz e a cor alicercados a respeito do tema complementar
do lamento, realizando também uma ligeira oscilacdo ansiosa do espirito. Possivelmente, a

estatua queira transparecer uma previsao ou prefiguracdo que a Virgem tem da paix&o do Filho

146 BARRETO, Gilson; OLIVEIRA, Marcelo G. A Arte Secreta de Michelangelo: Uma Licdo de Anatomia na
Capela Sistina. Sdo Paulo: Arx, 2004. p. 191.
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que se liga imediatamente ao lamento: “o gesto demonstrativo da mao de Nossa Senhora diz
que a previséo se tornou, infelizmente, verdadeira. E um arco de tempo do passado ao futuro,
que exclui o momento do presente, da realidade do fato”'4’. A composicdo piramidal pode
indicar o retorno do conceito divino, que ao transcender a dor confere a piedade humana;
concomitantemente, o objetivo de obter movimento sem descrevé-lo como fato fisico provoca
o0 olhar pensativo fixo diante de si.

Segundo Argan, o demasiadamente acabado de Michelangelo é o oposto metafisico que
quer ir além do real, se movendo a partir do tema neoplatdnico e superando seu limite humanista
de pensamento antigo renascido para germinar o ritmo da desarticulacdo do corpo caido
rompendo o equilibrio natural. “As imagens sdo concebidas em uma dimensao que esta além
da realidade natural, além do espaco: a luz deve fluir sobre a forma polida sem penetrar nela, o
ar n3o deve envolvé-la e nem ofusca-la”'*8, como se fosse um sonho ditado pela aspiracio de
um mundo puramente espiritual concernente a uma existéncia de que alma e corpo se equivalem

a expressoes diversas de um mesmo significado'#°.
2. Indices de Analise da Trilha Sonora

Ao lado de imagens e dialogos psicologicamente penetrantes, Bergman nos oferece um
terceiro plano, um aural, com trilha sonora que mescla didlogos, masica classica, uma rica
variedade de efeitos sonoros, como o marcante som do relégio onipresente, e até mesmo o
siléncio. A relacdo do diretor sueco com a musica se deu ainda na infancia, gragas a um pequeno
piano que havia em sua casa. Sua mée, vendo o interesse da crianga pelo instrumento, contratou
um professor de piano; no entanto, devido a uma rotina diaria praticando musicas infantis, como
“Hopp, hopp, hopp! Pferdchen lauf Galopp!”, aliada a uma inaptiddo musical, Bergman se
afastou da atividade, embora sem perder o encanto de ouvinte!®. Posteriormente, ja na vida
adulta, Bergman foi contratado para uma temporada na Opera Royal Sueca, quando
desenvolveu um amor por Chopin, Schubert, Mozart, Beethoven, Bach e Wagner.

Em Gritos e Sussurros, além dos tons vermelhos perceptiveis em todo o decorrer da
pelicula, outros dois elementos compdem a narrativa cinematografica, mesmo que de forma
discreta: a Mazurka em La menor, Op. 17, n°® 4, de Chopin, e a Sarabanda Suite n° 5, de Bach.

Ambas as musicas se constituem no filme como temas por meio da repeticdo musical, seja

147 ARGAN, Giulio Carlo. Historia da Arte Italiana: De Michelangelo ao Futurismo — v. 3. Tradugdo Wilma de
Katinszky. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 27.

148 |bidem, p. 28.

149 |bidem, p. 229.

10 LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 03.
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diegeticamente, fazendo parte do universo envolvendo as personagens; ou extradiegeticamente,
em que apenas o espectador pode ouvi-la. Dessa maneira, algumas pressuposicoes referentes a
trilha sonora do objeto de pesquisa deste trabalho se fazem necessarias para a realizacdo da
analise.

Michel Chion, em seu livro A audiovisdo: som e imagem no cinema, pondera acerca da
iluséo do audiovisual, que se encontra no centro da relagdo mais importante entre o som e a
imagem, podendo levar a uma analogia de valor acrescentado. O fendmeno de valor
acrescentado funciona no ambito do sincronismo imagem/som por meio da sincrise, permitindo
estabelecer uma assimilacdo imediata e necessaria entre qualquer coisa que se V& e que Se ouve,
em que tudo aquilo que no ecrd causa choque adquire com 0 som uma consisténcia e uma
materialidade que imp&e. No entanto, tudo no cinema é vococéntrico, mais necessariamente,
verbocéntrico, ja que a palavra pode dar énfase a visdo ao guiar o olhar®®?, aspecto que pode ter
como exemplo um narrador de um filme, seja de ficcdo ou documentério, que conduz a visdo
do espectador para a especificidade daquilo que deseja destacar.

A sincrise € acentuada através dos pontos de sincronizacgdo, que sdo definidos em uma
cadeia audiovisual por meio da fixacdo no instante, cunhado do encontro sincrono entre um
momento sonoro e um visual. A emergéncia dos seus significados obedece largamente a leis
gestaltistas, sobressaindo-se numa sequéncia: (1) enquanto dupla ruptura inesperada e sincrona
no fluxo audiovisual, caracteristica da l6gica externa que acusa efeitos de descontinuidade e
ruptura; (2) como pontuacdo preparada a qual chegam os caminhos inicialmente separados do
som e da imagem (ponto de sincronizacdo de convergéncia); (3) pelo seu carater fisico, que
pode ser exemplificado quando o ponto de sincronizacéo recai sobre um grande plano que cria
um efeito visual fortissimo ou quando o proprio som tem mais volume do que os outros e (4)
através do seu caréater efetivo e semantico, como uma palavra no dialogo que tem um sentido
forte que, ao ser dita de certa maneira, pode oferecer o lugar de um ponto de sincronizagéo
importante com a imagem?*°2.

Um ponto de sincronizacdo pode ser o encontro de elementos de natureza muito
variavel, como um corte visual na imagem e de uma palavra ou de um grupo de palavras
especialmente sublinhadas no comentério em voz off. “O ponto de sincronizagao ¢, com efeito,

o lugar onde o arco audiovisual encontra o solo e se eleva de novo”®3, tendo sempre um sentido

151 CHION, Michel. A Audiovis&o: Som e Imagem no Cinema. Lisboa: Texto & Grafia, 2011. Escala, 2013. p. 14.
152 |hidem, p. 51.
153 |hidem, p. 52.
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em relacdo ao contetdo da cena e a dindmica do filme em geral, fraseando a cadeia audiovisual
e proporcionando 0s encontros verticais entre os elementos.

Ao que concerne a emocdo especifica criada pela musica no cinema, existem duas
possibilidades que advém do conceito de valor acrescentado. Michel Chion define tal
formulagdo como um

valor expressivo e informativo com que um som
enriquece uma determinada imagem, até dar a crer, na impressédo imediata de que dela
se tem na recordacdo que dela se guarda, que essa informacdo ou essa expressao
decorre “naturalmente” daquilo que vemos e que ja esta contida apenas na imagem. E
até dar a impressao, eminentemente injusta, de que o som € indtil e de que reforga um

sentido que, na verdade, ele da e cria, seja por inteiro, seja pela sua prépria diferenca
com aquilo que se v&®™4,

Logo, a musica pode proporcionar um efeito empatico ao manifestar diretamente a sua
participacdo na emocao da cena, concedendo ritmo e tom adaptados, isto em fungéo dos codigos
culturais da tristeza, da alegria, da emocdo e do movimento; ou um efeito anempatico, em que
amusica exprime uma indiferenca ostensiva relativa a situagdo!®°. O autor também discorre que
pode existir musicas que ndo se encaixam nas categorias citadas acima, o0 que ocasiona um
sentido abstrato ou uma mera funcéo de presenca, em todo caso, sem ressonancia emocional®®®.

A percepc¢do do movimento e imobilidade sdo sempre fundamentalmente diferentes ao
se comparar imagem e som, uma vez que o som implica, precisamente e por natureza, um
deslocamento e uma agitacdo, ainda que minimo, no primeiro contato com a mensagem
audiovisual ¢ o olho que se mostra mais &gil espacialmente e o ouvido mais ativo
temporalmente®®’.

Dos diferentes efeitos do valor acrescentado, um dos mais importantes se refere a
percepcdo do tempo na imagem, que se comporta como suscetivel de ser consideravelmente
influenciada pelo som. Chion desenvolveu trés aspectos para delinear esse paradigma: (1)
Animacao temporal da imagem, em que “a percepg¢do do tempo da imagem ¢ dada pelo som
mais ou menos fino, pormenorizado, imediato e concreto — ou, pelo contrario, vago, flutuante
e amplo”*°®; (2) Linearizag&o Temporal dos Planos, em que 0 som impde uma ideia de sucessio,
que pode ser enxergado na mudanca de um plano para outro, sendo o segundo plano
imageticamente diferente do anterior e ambos sdo unidos pelo som; (3) Vetorizacdo, que é mais

154 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lishoa: Texto & Grafia, 2011. Escala, 2013. p.
12.

155 |bidem, p. 14.

1%6 |hidem, p. 15.

157 bidem, p. 16.

1%8 |bidem, p. 18.
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satisfatoriamente exemplificado pelo prologo de Persona (1966), uma vez que é 0 som que
proporciona a ideia de continuidade ao criar um sentimento de iminéncia expectativa orientada
para o futuro.

A temporalizacdo, similarmente, depende do modelo de ligacéo entre 0 som e imagem,
assim como da distribuicdo dos pontos de sincronizacdo, dado que é necessario um minimo de
condigdes para a sua ocorréncia. O autor também identifica os pontos de escuta no sentido
espacial e subjetivo, primeiramente, delineando o conceito de ponto de escuta, de acordo com
autor, nota-se que a sua definicdo é delicada e ambigua, visto que seu estabelecimento é
derivado da nocao de ponto de vista. No cinema, o ponto de vista pode se dar pela perspectiva
do espectador, no sentido espacial do termo; ou pela concepcdo da personagem, inserindo o
significado subjetivo. A vista disso, 0 autor examina por comparagao a no¢ao de ponto de escuta
por meio desses dois vieses: 0 espacial, que se refere a origem da fonte sonora presente no filme
identificavel pelo espectador e o subjetivo, atribuido a uma personagem que em dado momento
também se torna ouvinte, assim como o publico®®.

A terminologia da musica classica ocidental adentra em um contraponto que se
estabelece pelo modo de escrita, que pensa as diferentes vozes simultaneas obrigadas a serem
seguidas, cada uma delas, no seu desenrolar horizontal, coordenando simultaneamente com as
outras vozes, porém se individualizando. A harmonia considera o ponto de vista vertical, o das
relacdes de cada nota com as que se ouve ao mesmo tempo, em que todas juntas formam acordes
e regem a conducdo das vozes, ponto obtido pelos acordes verticais. A aprendizagem da escrita
da musica classica comporta essas duas disciplinas, sendo que a maior parte das obras, a partir
de um certo periodo, combina mais ou menos na sua escrita essas duas dimensdes que sao
dificeis de se dissociar em sua totalidade®°.

A musica no cinema pode desempenhar um importante papel de pontuacio*®*, no qual
a musica classica ocidental abre a possibilidade de se conduzir pelas cadéncias evitadas, que se
arranjam através da inflexdo melddica e da progressdo harmonica, fazendo com que se
antecipem antes de serem subitamente afastadas. Na cadeia audiovisual existem pontos de
sincronizacdo evitados que as vezes sdo mais destacados do que aqueles que sdo realmente

realizados, dado o motivo de que podem ser fabricados mentalmente pelo audioespectador®?,

159 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lishoa: Texto & Grafia, 2011. Escala, 2013. p.
73-74.

160 |hidem, p. 35.

161 |hidem, p. 45.

162 |hidem, p. 52.
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Como exemplo, pode-se citar a trilha sonora, que se divide em vozes, ruidos, musica e
siléncio, em que quase sempre ha a oportunidade de alcancar os significados implicitos e
sintomaticos. Salienta-se que os significados implicitos se ddo por meio da experiéncia filmica,
criando a viabilidade de constituir significados encobertos ou simbdlicos, que sao sentidos de
maneira inevidente e podem ser reconhecidos como problemas ou questfes, porém, ao procurar
construi-los, o espectador deve ter em vista a sua coeréncia com os sentidos literais. Ja 0s
significados sintomaticos norteiam alguns elementos da obra que podem escapar a
intencionalidade do autor ou dos autores, estando divulgados involuntariamente, expressando
acepcdes reprimidas ou sintomaticas®®,

Logo, é preciso evidenciar a investigacdo através da interdependéncia da imagem e do
som, em como ambas dialogam para produzir os efeitos desejados para o cineasta; o que pode
levar a compreensdo da relacdo do objeto com a filosofia existencialista aqui proposto,
apreendendo como Ingmar Bergman discutiu os temas da morte, da angustia, do tempo e de

Deus atraves dos recursos filmicos.
3. Pressupostos Existencialistas para a Investigacdo da Obra Bergmaniana

Como apontado no capitulo anterior, a filmografia de Ingmar Bergman abrange temas
variados que podem concernir desde 0s aspectos relevantes da tradicdo romantica sueca,
perpassando pelos grandes conflitos das relacbes humanas, como a velhice, a soliddo, o medo
da morte, a incapacidade de comunicacéo e a desavenca com Deus; incluindo, do mesmo modo,
as reminiscéncias da infancia, a crise dos relacionamentos afetivos e a faléncia dos mesmos.
Indo além, o cineasta sueco também se preocupou com os pontos formais da sua arte, dado que
desenvolveu uma estética pessoal e inconfundivel.

Um dos pontos cruciais da obra bergmaniana é a sua aproximacéo da condi¢do humana,
similarmente a pergunta pela sua origem, sua natureza e o seu fim, a partir de uma perspectiva
existencial carregada de simbolismo, situando o individuo enquanto ser existente. Bergman
reflete e nos faz pensar através de seus filmes, evidenciando claramente sua subjetividade e por
meio do recurso audiovisual discutiu problemas existenciais. Seu pensamento pode ser
distinguido como uma finalidade em recuperar questionamentos referentes a metamorfose
interior, que ainda se encontram no mundo da sétima arte, tornando inegavel a relacdo entre sua

obra e as perspectivas da filosofia existencialista.

163 BORDWELL, David. Making Meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema. Boston:
Harvard University Press, 1991. p. 8-9.
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Durante a década de 1940, a maior parte da producdo cinematografica mundial,
abarcando as comédias, se ocupou de modo relativo com o conflito bélico e as suas
consequéncias. Enquanto que, na neutra Suécia, o jovem Ingmar Bergman passava longas horas
conversando com outros intelectuais nos circulos literarios existencialistas no bairro de Gamla
Stan, localizado em Estocolmo. Além da &rdua realidade do conflito em si, os encontros do
grupo versavam sobre a fragilidade da condicdo humana, a presenca do mal no mundo, as
questdes relativas a Deus e ao homem?*®*, Todas essas indagacdes haviam preocupado Bergman
desde a infancia, principalmente devido aos sermdes ensinados por seu pai e que posteriormente
se tornariam uma constante em seu discurso cinematogréfico.

Jordi Puigdomeénech Ldpez, em Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista, cita um
fragmento de um artigo do critico argentino José Agustin Mahiue para assinalar que a angustia
metafisica do cineasta sueco, que se revela em uma estética de comocdo interior, tem raizes
incontestaveis na tradicao religiosa nordica, assolada em seus fundamentos racionais, porém
persistente em sua origem irracional. Para alguns criticos, o problema da soliddo ontoldgica
estd na base e é, concomitantemente, o limite da filosofia bergmaniana, adentrando na filosofia
kierkegaardiana e nos representantes do existencialismo moderno*®®.

A infancia proporcionou ao diretor sueco a elaboragdo de um pensamento que costumou
perpassar, frequentemente, pela morte e a misteriosa presen¢a do mal no mundo, especialmente
essa estranha maldade que habita no interior do individuo. No entanto, o interesse formal de
Ingmar Bergman pela filosofia da existéncia apenas teve seu inicio apds o contato com o grupo
de intelectuais kierkegaardianos®®. Lopez discorre que o existencialismo presente na
filmografia bergmaniana pode ser encontrado através da andlise das personagens com
caracteristicas peculiares, que sdo acentuadas de acordo com o momento do diretor, dividindo-
se em cinco fases'®’:

e Obrasde Juventude (1945-1948): nesta primeira etapa, apresentando filmes como Crise,

Chove Sobre o Nosso Amor, Um Barco para a india, Musica na Noite e Porto, o cinema

de Ingmar Bergman questionou certos codigos éticos vigentes na sociedade de seu

tempo e alguns dos valores religiosos herdados de seu pai, 0 pastor protestante Erik

164 |_OPEZ, Jordi Puigdomeénech. Ingmar Bergman: EI Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
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Bergman. Nesse primeiro periodo, portanto, o diretor sueco refutou qualquer forma de
autoridade moral, independentemente de seu signo ou origem.

e Obras de Conteudo Psicologico (1948-1955): na segunda etapa, evidenciando obras
como Prisdo, Sede de Paixdes, Rumo a Alegria, Juventude, Quando as Mulheres
Esperam, Monica e o Desejo, Noites de Circo, Uma Licédo de Amor, Sonhos de Mulheres
e Sorrisos de uma Noite de Amor, surge uma incipiente angustia existencial do entdo
diretor sueco ainda jovem, alimentada ndo apenas pela heranca cultural e religiosa
recebida, mas também por suas proprias experiéncias.

e Obras de Contedo Simbolico (1956-1963): no terceiro momento da filmografia se
torna evidente o alicerce de um cineasta mais maduro e em pleno dominio das técnicas
cinematogréficas, concentrando filmes como O Sétimo Selo, Morangos Silvestres, No
Limiar da Vida, O Rosto, A Fonte da Donzela, O Olho do Diabo, Através de um
Espelho, Luz de Inverno, O Siléncio, nos quais se encontra uma inquietante busca
intelectual e religiosa, seguindo, em grande parte, a esteira de alguns aspectos da
filosofia existencialista.

e Obras de Expressdo Critica (1964-1980): o quarto periodo, com a producdo das obras
Para nado Falar de Todas Essas Mulheres, Persona, A Hora do Lobo, Vergonha, O Rito,
Gritos e Sussurros, Cenas de um Casamento, A Flauta Magica, Face a Face, O Ovo da
Serpente, Sonata de Outono, Da Vida das Marionetes, caracteriza-se por uma
abordagem ao existencialismo agnoéstico, processo que se confirmou pela
correspondéncia que o cineasta manteve, em 1960, com Albert Camus. Contudo, longe
de consumar a identificacdo do diretor sueco com esse movimento existencialista,
depois dessa primeira abordagem, a reflexdo de Bergman acaba levando a um beco sem
saida, em um amargo desespero e numa critica aberta de valores, ou melhor, a auséncia
deles na sociedade contemporanea.

e Obras de Reconstrucdo Genealogica (1981-...): finalmente ao que parece ser a quinta e
ultima etapa, por meio dos filmes Fanny e Alexander, Depois de um Ensaio, O Rosto
de Karin, As Melhores Intenc6es, Criancas de Domingo, Na Presenca de um Palhaco,
é sentido novamente o peso da religiosidade herdada da figura do progenitor de Ingmar
Bergman, porém tem-se a ambivaléncia do crivo de uma vida enriquecida com base na

busca intelectual e na experiéncia existencial propria e outra.

O decurso do processo de maturacao do existencialismo presente na obra bergmaniana

ndo sofreu somente a influéncia de Sgren Kierkegaard, mas também a de Albert Camus e Jean-
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Paul Sartre, alternando entre periodos de profunda religiosidade com outros que se aproximam
de um agnosticismo amargo. Torna-se possivel articular que a fé e a duvida coexistem no
préprio individuo e na filmografia de Bergman, mesmo que a trilogia dos filmes de camara
(Através de um Espelho, Luz de Inverno e O Siléncio) tenha marcado uma transi¢cdo para uma
predominancia do existencialismo agnostico que durou quase vinte anos, situando a quarta fase
da filmografia com as Obras de Expressao Critica, a exce¢ao de algumas pequenas concesses
feitas a religiosidade em dois filmes: Gritos e Sussurros e A Flauta Magica®®,

Em Gritos e Sussurros, filme que se comporta como objeto de investigacdo deste
trabalho, reaparece na filmografia bergmaniana algo cabivel de uma anélise que se direciona a
uma auréola de esperanca que poderia ser chamada de “santidade humana”, em que o simbolo
utilizado para representa-la procede de uma percepcéo da reproducdo e a associacao simbdlica
da obra Pieta (1499), de Michelangelo, como ja dito, sugerindo uma ligeira oscilacdo entra a
angUstia existencial e o olhar nostalgico em direcdo a uma fé, de longe, ja perdida’®®. Logo, de
acordo com esses pressupostos levantados e essa possivel reaproximacgao do cineasta sueco com
o divino, a filosofia existencialista de Seren Kierkegaard seré a base para se apreender como
Bergman trabalhou os temas da morte, da angustia, do tempo e de Deus.

O substrato comum que se encontra em toda a filmografia do cineasta sueco € a
preocupacdo com a existéncia, uma existéncia que, como acontece no pensamento de
Kierkegaard, transcende os limites da mera razdo!’°:

Os personagens dos meus filmes sdo exatamente como
eu, quer dizer, animais movidos por instintos e que, no melhor dos casos, pensam
quando falam. Nos meus filmes, a capacidade intelectual é relativamente reduzida. O
corpo constitui a parte principal, com um pequeno espaco para a alma. A matéria de

meus filmes sdo as experiéncias da vida, cujo suporte intelectual e 16gico é muitas
vezes ruim*’,

Do modo como sucede em Kierkegaard, Ingmar Bergman visa compreender que pensar
0 ser de um modo excessivamente genérico, perdendo de vista o individuo como ser existente,
assemelha-se a uma perda das reviravoltas que levam ao esquecimento do ser. Ao partir do ser
humano concreto que vive, sofre e pensa, o diretor sueco construiu suas ficcOes
cinematograficas, que sucessivamente se desdobram nas diferentes possibilidades do individuo,

no que Kierkegaard nomeou de os trés estadios da existéncia: o estadio estético, o estadio ético
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e 0 estadio religioso!’?. Ndo procurando reduzir a obra bergmaniana a qualquer um desses

estadios, pode-se, contudo, perpassa-los e apontar alguns paralelos entre ambos.
3.1 O Existencialismo de Sgren Aabye Kierkegaard

Régis Jolivet, em As Doutrinas Existencialistas: De Kierkegaard a Sartre, situa dois
aspectos do existencialismo, que pode significar ou a corrente filosofica, dentro da qual
maltiplas doutrinas tém se desenvolvido, ou o fendmeno socioldgico. Pretendendo focar no
aspecto doutrinario do existencialismo, o autor procurou demonstrar as suas origens mais
proximas e descrever suas formas mais caracteristicas, tendo um objetivo de ordem histérical”.
Logo, Jolivet define o existencialismo como: “o conjunto de doutrinas segundo as quais a
filosofia tem como objetivo a analise e a descri¢do da existéncia concreta, considerada como
ato de uma liberdade que se constitui afirmando-se e que tem unicamente como génese ou
fundamento esta afirmacéo de si”*’%.

Ao que concerne o existencialismo kierkegaardiano, falar das suas origens € abordar um
plural discutivel que tem apenas uma origem, que no caso é a realidade existencial de Sgren
Aabye Kierkegaard. O filésofo tomou a sua personalidade concreta, a do individuo que ja era
antes de se decidir unicamente “Individuo” e o assumiu como tema central da sua doutrina'’®.
O pensamento de Kierkegaard formou-se, sobretudo, através de um exame profundo e
persistente da sua propria personalidade permeada pela luta de consciéncia, relativa as
condicBes do seu proprio existir e ndo da existéncia em geral. Sobre esse ponto Kierkegaard
insistira por toda a sua vida, sendo que “o “existir do Individuo” e a consciéncia refletida desse
existir chegam a ser para ele condigdo absoluta da filosofia e até a sua unica razdo de ser”®,

Para corroborar esse aspecto da analise, pode-se discorrer que toda a sua obra nao é
sendo uma expressdo da sua propria vida, se constituindo em um esfor¢o para aproximar-se da
propria verdade!’’, na qual a filosofia adquire um carater de reduplicacio da sua personalidade
concreta, tendo como fio condutor o conhecimento préprio aumentado em profundidade para
conhecer o restante: 0 homem, o mundo e Deus*’®. No entanto, a obra de Kierkegaard explanou

a filosofia, contradizendo-a, mas também a deixando conhecida e ultrapassando o proprio
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filésofo. Seus temas fundamentais se concentram no fracasso dos sistemas, no paradoxo e no
absurdo, no desespero e na angustia, no abandono do homo naturalis e no compromisso do
homo christianus, no sentido do risco e no drama do individuo, no valor exclusivo da
subjetividade e na incerteza absoluta do “objetivo”. Posteriormente, ao lado de alguns filosofos,
como Nietzsche e Husserl, Kierkegaard viria a ter ressonancias imprevistas no contexto das
novas doutrinas existencialistas, estando incontestavelmente na origem do movimento
existencialista contemporaneo, sendo de certa maneira o efeito ou a consequéncia deste
movimento!’®,

O existencialismo, para Kierkegaard, é antes de mais nada uma forma de necessidade,
tornando-se definicdo de sua prépria intencionalidade. O individuo ao olhar para si mesmo,
para o seu interior, possuindo a caréncia de se questionar para obter um conceito de si proprio,
abre a possibilidade de chegar a um conceito do outro, inserindo a subjetividade como critério
e a verdade da objetividade:

Homem-problema para si mesmo, Kierkegaard nunca
deixou de se interrogar e de se analisar a si préprio. Para ele, a filosofia resumia-se
em tomar consciéncia, por forma cada vez mais penetrante, atraveés de um profundo

conhecimento da sua prdpria existéncia, das exigéncias absolutas de uma existéncia
auténtica'e’,

A posicao existencialista de Kierkegaard se desdobra em uma negacgéo do racionalismo
hegeliano, encontrando-se de maneira perceptivel em seus escritos as criticas referidas a Hegel.
Contudo, do ponto de vista historico, a obra kierkegaardiana se origina nas proprias
delimitacGes do sistema hegeliano, se transformando em um fruto da desilusdo causada por este
sistema'®, O existencialismo kierkegaardiano, mesmo sendo anti-racionalista, sob essa
percepcao pode ser considerado racionalista, ja que devido ao racionalismo que Kierkegaard
iniciou a especulacdo. Esse racionalismo ainda subsiste na propria filosofia da existéncia,
mesmo o filésofo dinamarqués contrariando a teoria racionalista de Hegel, esta se comporta
como uma alavanca do seu proprio pensamento e Kierkegaard faz uso de alguns aspectos dessa
oposicao para fomentar a sua propria teoria.

A filosofia do Individuo e do Unico aparece assim como

a decepcdo de um hegeliano fascinado pela ideia do Saber absoluto, que traz no
coragdo a nostalgia do Sistema, mas que, descobrindo o existente e vendo que ele é
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irredutivel, mantém a lucidez bastante para compreender que esse contingente é
soberanamente interessante e importante®?,

Essa tensdo dialética esta conforme a doutrina de Kierkegaard, em que, a partir dessa
descoberta, o filosofo rejeita ndo apenas o racionalismo hegeliano, mas qualquer sistema;
aspecto que decorre da concepcao de que o sistema instiga a atingir a perfeicao l6gica que acaba
por eliminar o sentido real, langando uma sombra sob o problema e se esquecendo do mesmo.
Kierkegaard pressupde a filosofia como forma de afirmacdo Unica da expressao da existéncia,
em que, se a filosofia, por definicdo, almeja o abstrato se deparando com a existéncia enxerga-
se compelida a pensa-la como abolida e como ndo-existente. Esse paradigma adentra em uma
luta mortal entre a existéncia e o pensamento, que é causada pela realidade pensada (abstrata)
gue nunca passa de uma possibilidade.

A filosofia se constitui apenas de um universo de possiveis, “assim se compreende que,
da mesma forma que sistema e existéncia, também filosofia e existéncia ndo possam pensar
conjuntamente”*®, uma vez que a existéncia estabelece 0 mundo da contingéncia radical. A
condicdo do pensamento real procede do ser existencial e vivido, em que o saber terd de formar
conjuntamente com o ser somente uma Unica e mesma coisa, o que convém referir a influéncia
do Cristianismo, impregnado de Luteranismo, no pensamento kierkegaardiano, que encerra
todo o drama da melancolia, se estabelecendo como dicotomia de causa e efeito*84,

A partir desses pressupostos, observa-se que a interioridade do individuo, visto como
ser singular, é o que se sobressai no pensamento de Kierkegaard, sendo as agdes na realidade
objetiva um reflexo da sua subjetividade. Sartre expressou 0 reconhecimento dessa
interioridade, sintetizando o conceito de existéncia para a filosofia kierkegaardiana:

A vida subjetiva, na propria medida em que é vivida, ndo
pode jamais ser objeto de um saber; ela escapa, em principio ao conhecimento... essa
interioridade que pretende afirmar-se contra toda filosofia, na sua estreiteza e
profundidade infinita, essa subjetividade reencontrada para além da linguagem, como

aventura pessoal de cada um em face dos outros e de Deus, eis o que Kierkegaard
chamou de existéncia®®.

Alicercado nessas questdes de possibilidade e escolha, Kierkegaard delineia trés modos
ou estadios da existéncia do individuo concreto: o estadio estético, o ético e o religioso. Para o
homem pertencer a um desses trés estadios depende de quanto esté determinado com o espirito.

O estadio estético indica como 0 homem vive na exterioridade pura, tendo o prazer como 0 seu
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objetivo principal. No entanto, esse estadio ndo assinala uma existéncia auténtica, dado que o
individuo se relaciona com aquilo que lhe proporciona prazer, ndo se envolvendo com a
generalidade da ética. Em algum momento, esse individuo podera permear o0 modo de existéncia
ético a partir da visualizacao da contradicdo da sua existéncia, ja que a sua experiéncia advinda
do erotismo pode se esgotart,

No estadio ético, 0 homem passa a se relacionar com a generalidade presente na ética,
pois, ao tocar a infinitude, o carater eterno da ética, atribui a eternidade ao proprio Deus.
Contudo, nesse momento ainda ndo ha uma relacéo direta com Deus, apenas uma submisséo a
normas e valores considerando sua validade divina. Esse estadio apresenta uma contradicao que
é lancada a luz por meio do arrependimento: o individuo pode atingir o instante em que percebe
sua incapacidade de cumprir as exigéncias éticas decorrentes do fato de que, para Kierkegaard,
0 pecado é uma realidade existencial. O individuo estd no pecado e, como tal, estd na ndo
verdade, ao compreender que se encontra nessa etapa, ndo existindo nenhuma outra percepgéo
de libertacdo do pecado a ndo ser no proprio Deus, abre-se a op¢do do religioso para a sua
existéncia'®’.

O estadio religioso é caracterizado pela repeticdo, indicando o movimento da
interioridade em direcdo ao infinito, em que o individuo recupera na finitude aquilo que foi
perdido por amor a Deus. O filésofo dinamarqués se inspira na narrativa de Abrado:

Essa experiéncia, para Kierkegaard, apresenta-se como
paradoxal e o paradoxo absoluto esta presente na fé, como categoria que sustenta o
movimento da repeti¢do, pois, apesar da exigéncia imposta por Deus a Abrado, ele
recupera o seu filho, no final, por causa da sua fidelidade e amor a Deus. Do mesmo
modo, a personagem de J6 experimenta a repeti¢do, quando recupera todos os bens
apo6s ser confrontado por Deus. Abrado e J6 possuem algo em comum: suas
experiéncias constituem uma prova, pois aqui eles sdo tentados a seguir o ideal ético,

em vez de atender as exigéncias divinas. Ambos passam pela prova e experimentam
a repeticao'®®,

Kierkegaard elaborou a filosofia dos estadios a partir de uma exemplificagdo do método
da comunicacédo indireta, edificado com o intuito de que os leitores ndo realizassem uma
conexdo entre a existéncia pessoal do préprio autor e o argumento oferecido no livro. Na
comunicacdo indireta, o filésofo utilizou pseuddnimos (autores-personagens) para formular
ideias expostas através de cartas e ensaios, fazendo com que as possibilidades da existéncia se

desenvolvessem por si mesmas, em que cada pseudonimo expde unilateralmente seu ponto de

18 SILVA, Abigail Noadia Barbalho da. A existéncia no pensamento de Kierkegaard. 2007. Dissertacdo
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vista até o extremo, divergindo entre si frequentemente. O propdsito desse método foi mostrar
0 que significa existir estética, ética e religiosamente, permitindo uma anélise da condicao

existencial humana sob diferentes perspectivas'®®.

3.1.1 O Estadio Estético

Sgren Kierkegaard identifica por meio de seus pseuddnimos as caracteristicas do modo
de vida estético, tendo como figura principal Johannes, presente no livro Diario de um Sedutor,
cuja narrativa consiste na descri¢do das anotagdes do diério do protagonista, possuindo como
foco a maneira como ele seduziu uma jovem chamada Cordélia. O livro é composto por algumas
cartas de Cordélia, recebidas de Johannes e também encaminhadas a ele, em que é possivel
visualizar a sutileza com que Johannes envolve a moga, seduzindo-a e posteriormente
abandonando-a, fato ja conhecido pelo leitor no inicio da obra em decorréncia da fala do
narrador:

Ele agiu cruelmente para com ela, enganando-a e — quase
seriamos tentados a dizé-lo — mais cruelmente ainda por ter despertado nela a reflexao
versétil, porque Ihe provocou uma evolucéo suficientemente estética para que ela ndo
escute j&, com simplicidade, uma s6 voz, e seja capaz de nessa voz descortinar, ao
mesmo tempo, multiplos sentidos. Desperta entdo na sua alma a recordacdo; esquece
a sua falta e culpa, para apenas recordar os momentos de beleza, aturdindo-se numa
exaltagdo morbida. Em tais momentos, ndo somente o recorda, como ainda o
compreende com uma clarividéncia que prova qudo profundamente ela evoluiu. E ja

ndo vé nele nem o criminoso, nem 0 homem nobre; nesses momentos a lembranga que
dele tem € puramente estética'®.

Johannes representa o sedutor induzido pela busca do prazer pertencente a ordem da
reflexdo, caracterizado pela procura do gozo do esteta reflexivo e refinado, em que a qualidade
se sobrepde a quantidade do prazer: “[...] saber qual a situagdo e qual o instante que podem ser
considerados como os que maior seducdo oferecem. A resposta depende naturalmente do objeto
do desejo, da maneira de o procurar e da inteligéncia”%*.

A personagem impelida pelo desejo de renovar-se através das suas experiéncias dispde
da necessidade de buscar o interessante que deve ser exaurido, salientando que o discernimento
de interessante ndo deve ser entendido como uma experiéncia banal ou grosseira, ja que a

personagem refuta o prazer grosseiro ao discorrer que “de modo algum me interessa possui-la
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no sentido grosseiro, o que importa é frui-la no sentido artistico”%2. O sedutor enxerga-se como
um artista, pois considera a sua sedu¢do uma forma de arte, em que “a seduzida, considerada a
partir da categoria do “interessante”, ¢ conduzida artisticamente para uma relagdo unica,
existente apenas numa esfera ideal, poética, estabelecida especificamente na imaginacdo e na
recordagio”!%,

Para o sedutor, a vida se mostra como uma tentativa constante para alcancar a tarefa de
viver poeticamente, em que dotado de uma capacidade excepcionalmente evoluida para
descobrir o que existe de interessante, quando o encontra, sabe exprimi-lo de maneira poética.
Johannes consegue através da reflexdo poética o fundamento do jogo da seducdo, sendo um
estrategista, ndo se envolve emocionalmente, fazendo da seducdo uma forma de
aperfeicoamento estético ao intelectualizar a arte de seduzir, dando-lhe uma configuracédo
elaborada: “introduzir-se como um sonho na imaginagdo de uma jovem é uma arte, sair dela,
uma obra-prima. Mas esta depende essencialmente daquela”!®,

A seducdo exige um método e o livro diz respeito a este procedimento, pois, para o
sedutor, o que se torna significativo ndo é a quantidade das suas conquistas e, sim, a qualidade,
dando relevancia para a reflexdo critica e ndo a sua finalidade. Johannes possui a forca da
palavra, jogando com o poder enganador do vocabulo, fazendo com que a seducdo evoque a
linguagem e eloquéncia do discurso, ja que, para a personagem, “seduzir uma jovem significa
para a maior parte das pessoas: seduzir uma jovem, e esta tudo dito; e no entanto, toda uma
linguagem se oculta nesse pensamento”®®, colocando em evidéncia a conquista e inserindo
Cordélia apenas como o alvo desta conquista.

A filosofia como ciéncia do belo ndo traduz o que Kierkegaard compreendeu por
estética, dado que, em seu pensamento, a estética surge como um modo particular do individuo
existir, no qual a exterioridade orienta suas acGes e o0 seu modo de pensar, sendo causada pela
impressdo de que as coisas proporcionam a interioridade'®. Em decorréncia da beleza presente

nas coisas manifesta-se a experiéncia do prazer que motiva a descoberta da sensualidade; e com
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ela, o erdtico se transforma como algo particular de cada individuo, estabelecendo o modo de
vida estético.

O sedutor vivendo esteticamente identifica-se com seu
método de seducdo, sua arte, unindo a vida a sua propria criagdo, pois se num primeiro
momento encontra-se como personagem, num segundo momento é espectador de sua
conquista. Desta maneira, sendo o método da conquista uma arte, a natureza poética

de Johannes mistura poesia e realidade, na medida em que ele tenta existir
poeticamente®®’.

Ao corroborar com esse primeiro modo de existir, 0 estadio estético se distingue pela
escolha que o individuo faz pelo prazer, o compreendendo como centro e objetivo da sua
existéncia, adentrando-se em um paradigma de que, ao satisfazer o seu desejo e empreendendo
uma nova busca sem que nada possa sacia-lo, o sujeito se depara com o vazio e o tédio. Esse
momento do existir é provocado pela angustia do desejo, arraigado na busca pela felicidade,
que acaba exigindo uma forma superior para apoderar-se de si como espirito*®. Logo, ¢ possivel
o individuo saltar do estadio estético para o modo de vida ético, tendo como condicéo a vontade
que estd no poder do proprio individuo.

Kierkegaard instituiu a ironia como a primeira zona limite entre os estadios estético e
ético, em que a sua concepcao surge “como toda filosofia inicia pela divida, assim também
inicia pela ironia toda vida que se chamar4 digna do homem”%°; no entanto, a ironia ¢ uma
atitude a priori ndo se estabelecendo da mesma maneira que a davida:

Na duvida, o sujeito quer constantemente ir ao objeto, e
o seu infortlnio estd em que o objeto foge constantemente diante dele. Na
ironia, o sujeito quer constantemente afastar-se do objeto, o que ele consegue
ao tomar consciéncia a cada instante de que o objeto ndo tem nenhuma
realidade. Na ddvida, o sujeito é testemunha de uma guerra de conquista, na
qual cada fendmeno ¢ aniquilado porque a esséncia tem de estar mais atras. Na
ironia, o sujeito bate em retirada constantemente, contesta a realidade de todo

e qualquer fendmeno, para salvar a si proprio, na independéncia negativa em
relagdo a tudo®®.

A ironia é o primeiro estadio verdadeiramente subjetivo, se comportando como o
despertar da subjetividade vinculada a tomada de consciéncia do individuo como sujeito e com

a sua interioridade.
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Entretanto, ja que a ironia é uma determinagdo da
subjetividade, entéo ela também tinha de se mostrar 14 onde a subjetividade pela
primeira vez apareceu na histéria universal. Com efeito, a ironia é a primeira e a mais
abstrata determinacdo da subjetividade. Isso aponta para aquela virada histérica em
que a subjetividade pela primeira vez apareceu, e assim nés chegamos a Socrates®.

Kierkegaard situa Socrates como um homem pertencente a uma espécie diante da qual
ninguém pode dar-se por satisfeito somente com o exterior como tal, ja que “[...] 0 que Socrates
dizia significava algo de diferente [...] O exterior ndo estava absolutamente numa unidade
harmonica com o interior, mas antes era o contrario disto, e somente por este angulo de refracao
ele pode ser compreendido”?%?. Essa falta de comprometimento do irénico ao se distanciar dos
outros individuos e de seu mundo coloca a ironia como uma dendncia do desacordo entre o
finito e o infinito, porém, ao insistir nessa contradicdo por ndo se encontrar no ambito imediato,
devido a tomada de consciéncia da sua interioridade, o individuo irénico ndo se encontra no
estadio estético, mas, por nio se decidir a escolher, também n&o esta no estadio ético?®,

O individuo, ao ndo escolher entres as possibilidades dadas pela existéncia, € dominado
pela angustia, sentimento alcunhado em relacdo ao possivel e onde ha a descoberta da
instabilidade e incerteza proporcionada pelas possibilidades. Nesse instante, tem-se o
surgimento de inadequacéo do seu modo de vida diante do mundo, no qual ndo encontra o seu
lugar, oferecendo o inicio da condicdo que faz surgir a vontade de mudanca e uma nova vida
que pode constituir uma alternativa possivel?%,

No estadio estético, o individuo pode experimentar a angustia, utilizando-a para
conduzi-lo na reflexdo do préprio eu que pode resultar em uma nova concep¢do de mundo. Ao
se distanciar do estadio estético, permeado pela imediatidade, finitude e as condi¢des de vida
internas e externas previamente dadas, ha a tomada de consciéncia do sujeito, em que o
individuo entra em uma relacédo de poder com o eterno ao descobrir-se a si mesmo e ja ndo se
encontra submetido as mudancas das condi¢cdes externas e dos estados de animo internos que
condenam o homem estético ao fracasso.

Ao romper com a existéncia estética por meio de uma mudanca radical de perspectiva e
de um salto qualitativo definido pelo ato de escolha, o individuo comega a dar entrada no estadio

ético da existéncia. A diferenga primordial nesse momento se define pela conjuntura de que o
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homem ético escolhe realizar as suas possibilidades e o estético permanece no instante da
escolha, ndo escolhendo?®.

Para Kierkegaard, nesse estadio as normas para a conduta

do individuo sdo encontradas nos costumes e habitos, que o homem estético, pelo

medo do tédio procura evitar, ndo se podendo identificar nesse modo de existéncia, a

ética propriamente dita. Sem responsabilidade individual, pois ndo quer profunda e

intimamente, 0 homem no estadio estético ndo se compromete seriamente, implicando

em um distanciamento e indiferenca perante a existéncia. Contudo, seu

comportamento ndo deve ser considerado como imoral, mas como um cdmodo
amoralismo. O estético ndo é o mal, mas a indiferenca®,

3.1.2 O Estadio Etico

O segundo modo de vida, o estadio ético, possui como principal caracteristica a escolha
que o individuo faz de si proprio em sua validade eterna, no qual ao escolher esse caminho se
aproxima do absoluto, constituindo a sua liberdade e tornando-se a base propria da alternativa.
Sendo uma escolha absoluta, o individuo ndo escolhe entre isso ou aquilo, escolhe o particular
e a vontade do ato de escolher.

A liberdade transfigura-se como elemento central do estadio ético, se referindo ao
sujeito moral capaz de decidir sobre as suas atitudes e o seu reflexo para com os outros.
Comprometendo-se com a existéncia, capaz de realizar-se concretamente, ja que escolheu a si
mesmo, o individuo assume uma responsabilidade consciente relacionada com seu préprio eu
e suas acdes?®’. O posicionamento perante a escolha, nesse momento, é colocado em evidéncia,
pois o individuo ao se determinar sobre o que julga certo e errado, se situa diante do que deve
ou ndo fazer, decidindo-se, agora, por si mesmo.

A moralidade, em si, esta no geral, e a este titulo é aplicavel a todos. O que
pode por outro lado, exprimir-se dizendo que é aplicavel a cada instante. Repousa
imanente em si mesma, sem nada exterior que seja o seu telos sendo ela mesma telos

de tudo o que lhe é exterior; e uma vez que se tenha integrado nesse exterior ndo vai
mais além?%,

O homem ético constrdi sua propria personalidade a medida em que a sua atencao se
volta para o seu intimo, impelido pela busca do autoconhecimento e a reflexdo da interioridade.

No entanto, esse conhecer ndo deve ser entendido como uma simples contemplagdo, dado que

25SAMPAIO, Laura Cristina Ferreira. A existéncia ética e religiosa em Kierkegaard: continuidade ou ruptura?.
2010. Tese (Doutorado em Filosofia) - Universidade Federal de Sdo Carlos, S&o Carlos, 2010. p. 66.

208 |hidem, p. 67.

207 |bidem, p. 68.

208 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Tradugdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegdo Os Pensadores). p. 141.



81

€ 0 seu contrario que se desenvolve por meio da descoberta do seu @&mago vinculado a agdo ao
escolher a si proprio®®,

O individuo ético se autodetermina, aspecto que pode ser visualizado a partir do “eu
ideal”, empreendido pelo juiz Wilhelm, pseudénimo utilizado por Kierkegaard e expoente
maximo do modo de vida ético; que perpassa pela compreensdo de uma imagem em
consonancia do vir a ser que o sujeito intenta alcancar. O “eu ideal” ndo deve ser assimilado
como pura abstracéo, visto que suas consequéncias sdo praticas e a sua vida é fundamentada na
percepcdo de suas reais possibilidades, que sdo advindas de uma inspiracdo e orientacéo
determinadas pela concepcéo que ele faz de si mesmo.

No estadio ético, o individuo tem como missdo propria ele mesmo objetivando a se
realizar, porém suas acdes recaem na alteridade, significando que o sujeito ndo vive isolado em
si proprio e que o individual pode alcancar o geral, transformando-se em uma missdo do
individuo universal na vida cotidiana. De acordo com esses aspectos, hd a predominancia do
dever que se efetiva na esfera social, porém este ndo se comporta como uma limitacdo externa
ao individuo, pois o individuo ao efetuar uma acéo oferece uma expressdo concreta a realizagdo
voluntaria de valores e interesses que ele identifica como seus. “Por isso, 0 que ¢ posto em
evidéncia no modo de vida ético ndo € a multiplicidade de deveres, mas a intensidade com que
cada individuo, conscientemente experimenta o dever, que se apresenta a ele como uma tarefa
pessoal que possa concretizar o geral em sua existéncia”?°.

Nesse sentido, o individuo no estadio ético encontra na sua missdo um sentido para a
existéncia ao viver na continuidade e ndo na imediatidade, como no modo de vida estético. A
continuidade na vida cotidiana comum se estabelece independente de grandes ou pequenos
feitos, visto que cada individuo possui uma qualidade e deve desenvolvé-la. A verdadeira
coragem ética se expressa através do cumprimento dos deveres da vida cotidiana e 0 homem
comum pode tornar-se herOi ao expressar coragem para efetivar o ordinario e ndo o
extraordinario. Em razdo disso, 0 modo de vida ético se constitui na continuidade de uma
existéncia dedicada ao dever, ao trabalho e a familia'.

O matriménio, com sua seriedade e estabilidade, também se envolve como caracteristica
do estadio ético, posto que o individuo encontra a expressao da vida ética por exceléncia. De

modo gradual, o matriménio acarreta a vontade e se relaciona a determinada escolha que ecoa
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em todos os ambitos da vida individual®*2. Contudo, em qualquer matrimonio cada individuo é
simultaneamente particular e universal, ja que a verdade da existéncia consiste em ser 0 Ginico
homem e, a0 mesmo tempo, o homem geral. “No campo intelectual, o contetdo da liberdade é
a verdade; a verdade compete fazer-se livre. Por essa razdo a verdade é a acdo da liberdade, de
maneira que esta jamais deixa de a produzir”?3,

O sujeito pode vir a questionar a autossuficiéncia da ética ao reconhecer a dificuldade
de certos individuos em executar o geral das suas existéncias. Coincidentemente, o processo do
individuo de descobrir seu verdadeiro caminho por meio da reflexdo e compreenséo do préprio
eu, enquanto singular e existente, pode leva-lo para além dos limites da esfera ética. Nesse
momento, abre-se a possibilidade de o homem ser colocado diante do humor, que se porta como
zona-limite entre os estadios ético e religioso.

O humorista kierkegaardiano adotou 0 humor como uma maneira de se colocar em face
da existéncia, em que o humor nasce da tomada de consciéncia do individuo causada pela
desproporcéo da relagdo entre o homem e Deus?!. O inicio da compreensdo de que o eterno
estd enraizado ao divino expressa a insuficiéncia da razdo para o sujeito alcancar suas
aspiracdes, pois mesmo que Deus escape dos limites da racionalidade, ele é a possibilidade
destas vontades. No entanto, o humorista € incapaz de identificar a fé como resposta, sendo que
ao assumir uma postura de distanciamento e desinteresse perante a sua propria situacdo, se
conscientiza das limitacdes da condicdo humana®®.

O encontro entre a finitude do individuo e a tomada de consciéncia da sua eternidade
resulta em um desacordo que ndo pode ser extinguido nos limites do espaco ético, o que acaba
por assinalar o humorista em um nivel mais profundo da existéncia do que o ético, porém o
humor ndo é equivalente a fé, antecedendo-a e a inserindo como maior grau para um existente.
O humorista concebe que o sofrimento é essencial a existéncia, entretanto ndo compreende o
significado profundo do sofrimento, ja que acredita na possibilidade de sorrir diante da
amargura e da propria culpa. Isso decorre da incapacidade do humorista de ter uma relacéo
apaixonada com Deus, em que a verdadeira paixao existencial advém da interioridade da agédo

vinculada ao sofrimento?1®,
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Isto posto, no estadio ético a categoria de individuo é estabelecida pelos limites da
sociedade que contrapde o singular e o universal. O surgimento do conflito entre a
universalidade e a subjetividade ocasiona a realizacdo do geral que se encontra no interior de
um conjunto histérico e social, fazendo com que o individuo compreenda sua histéria pessoal
permeada pelos erros da sua propria existéncia, o tornando responsavel por suas falhas e
consciente da sua condigdo de pecador por meio da ética.

O arrependimento é a maxima contradicdo da Etica; de
um lado, efetivamente, a Etica, em raz8o de sua mesma exigéncia de idealidade, deve
satisfazer-se com o arrependimento e, de outro lado, este adquire uma ambiguidade
dialética em relacdo ao que deve destruir... além do mais, o arrependimento termina,
pois, ja que seu instante significa uma quebra de acdo, por ter de se tomar a si proprio

como objeto. Desse modo, quando o velho Fichte afirmava que ndo se tem tempo para
o arrependimento, af estava um real grito ético, cheio de energia e de ousadia?'’.

Ao ser conduzido ao arrependimento pela sua fraqueza e imperfeicédo, o sujeito descobre
em seu intimo uma aspiracdo ao perfeito, almejando elevar-se e necessitando do auxilio de
Deus. Diante de outra expectativa de existéncia, a escolha da ética se torna ineficiente, pois esta
apenas admite o erro moral que ¢ relativo e “somente quando se reconhece como espirito
humano perante Deus, o individuo encontra sua identidade, uma vez que ndo conseguiu
conquistar plenamente a si mesmo com a vida ética, pois o eu, que o ético tenciona realizar,

provém e esta arraigado em Deus”?!8, tornando inevitavel saltar para o estadio religioso.
3.1.3 O Estadio Religioso

Sgren Kierkegaard, em Temor e Tremor, discorre a respeito do estadio religioso, o
terceiro modo da existéncia, através do pseudénimo Johannes de Silentio, personagem que nao
se designa como cristdo ou crente, se identificando como um admirador da fé e que analisa o
texto biblico Génesis 22 referente ao dilema posto diante de Abrado. O salto do estadio ético
para o religioso perpassa a histéria de Abrado, que ordenado por Deus esta disposto a sacrificar
seu filho Isaac; no entanto, esse ato se constitui como injustificavel no ambito da ética, entrando
em conflito com a lei. Logo, Abrado encontra como saida saltar do modo de vida ético para o
religioso, rompendo com a generalidade dos homens e com a norma moral, sendo norteado pela
fé ao transgredir a razdo com seus riscos e incertezas.

A principal caracteristica do estadio religioso é estar perante Deus, quando o individuo

se depara com um caminho de soliddo a partir do vinculo particular com o divino por meio da
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fé, 0 que estabelece a condi¢do para se tornar infinito. Kierkegaard pondera que a relacdo entre
0 sujeito e Deus se efetiva no instante eterno, em que o homem, ao se decidir pela fé, atende
constantemente ao chamado de Deus para existir plenamente, resultando no dialogo interno
entre 0 homem e a providéncia. Somente por essa concordancia € que o sujeito alcangcara uma
existéncia auténtica, descobrindo a felicidade, uma vez que, ao reconhecer Deus em si,
conseguira mergulhar em seu préprio eu, oferecendo legitimidade para o divino como poder da
sua criacao.

A existéncia religiosa da fé, como risco e incerteza objetiva, revela que a conexdo intima
e solitaria do individuo com Deus ndo pode ser mediada pela razdo, dado que ao abordar essas
questBes a lucidez da razdo perde-se a fé e a paixdo religiosa. Ao se comprometer com algo
objetivamente incerto e paradoxal, 0 sujeito situa essa crenca além dos dominios da
racionalidade:

O individuo torna-se consciente de ndo ser
autossuficiente e, somente através da fé em Deus, realiza-se plenamente. Contudo, ao
optar pela fé, ele ndo encontra uma confirmagéo concreta de seus atos na realidade;
nesse sentido ele efetua o salto da absurdidade, escolhendo correr o risco da fé que

ndo proporciona certeza objetiva. Porque Deus existe somente para a interioridade da
subjetividade?®.

Johannes de Silentio expde que em face do inexplicavel simplesmente nos resta louvar
a fé e intitula Abrado como o “cavaleiro da fé”, visto que em sua paixao pelo infinito recebe
sua missdo do divino conferida através do seu interior. Na relacdo absoluta com o Absoluto,
Abrado optou pela fé, acreditando no absurdo, transformando-o, na concepcao de Johannes,

como o maior de todos, ja que efetuou no finito possivel, o impossivel:

Abrado acreditou e acreditou para esta vida. Se a sua fé
se reportasse a vida futura, ter-se-ia, com facilidade, despojado de tudo, para sair
prontamente dum mundo a que ja ndo pertencia. Mas ndo era desta espécie a fé de
Abrado, se acaso isso é fé. A bem dizer ndo se trata ai de fé, mas apenas de remota
possibilidade que adivinha o seu objeto no horizonte longinquo, embora dele separado
por um abismo onde se agita a desesperacdo. Mas a fé de Abrado era para esta vida;
acreditava que iria envelhecer na sua terra, honrado e benquisto do seu povo,
inolvidado pela geracdo de Isaac, 0 seu mais caro amor nesta vida, a quem abragava
com afeto tal que € insuficiente dizer que cumpria fielmente o dever de pai segundo o
espirito do texto: o filho a quem amas?%.

A fé ao se situar como paradoxo irredutivel repousa na evidéncia de que o individuo

estd acima do geral e que esta é justamente a mediagdo. Esse aspecto pode ser visualizado
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mediante 0 movimento da fé, que se rege pelo infinito e o duplo, consistindo na completa
rentincia da realidade e desisténcia em favor do infinito??!. Abrado, ao saltar pela fé, realiza o
duplo movimento: primeiramente, resigna ao renunciar Isaac para, posteriormente, acreditar em
ter o filho novamente. Nesse instante, Abrado subpde a racionalidade pela fé, tornando-se
totalmente disponivel para Deus e ultrapassando a ética, indo além daquilo que pauta as relagdes
entres homens e se estabelecendo acima do geral.

Se ndo é este o conteldo da fé, Abrado esta perdido,
nunca houve fé no mundo, porque jamais ela passou do geral. Assim, se 0 que
consideramos moral (ou o virtuoso) representa o supremo estadio, se ndo resta ao
homem nada de incomensurével sendo o mal, quer dizer, o particular que deve

exprimir-se no geral, bastam-nos as categorias da filosofia grega ou as que dela
logicamente se deduzem??,

Johannes discorre que o cavaleiro da fé € motivado por questdes de ordem individual,
pois ndo encontra seus motivos no coletivo e ndo corrobora seus atos no geral, tornando-se
independente da ética e a superando. A partir dessa perspectiva, Johannes distingue o cavaleiro
da fé do herdi tréagico, ja que este se legitima no geral, se voltando para si préprio e vinculando-
se ao coletivo. A base da escolha do herdi tragico € moral, 0 que ocasiona a sua compreensao
pelos termos racionais na medida em que opera de acordo com um principio geral. Dessa
maneira, enquanto o cavaleiro da fé renuncia ao geral para se tornar individuo, o heroi tragico
renuncia a si mesmo para expressar o geral®%,

O cavaleiro da fé ndo encontra apoio sendo em si proprio, sempre esta imerso em sua
soliddo e seu siléncio por meio do seu vinculo com o Absoluto:

Abrado cala-se... porque ndo pode falar;
nesta impossibilidade residem a tribulagdo e a angustia. Porque, se ndo me posso fazer
compreender, ndo falo, mesmo se discurso noite e dia sem interrupgdo. Tal é o caso
de Abrado; pode dizer tudo, exceto uma coisa, e quando nao pode dizé-la de maneira
a fazer-se entender, ndo fala. A palavra, que permite traduzir-me no geral, é um
apaziguamento para mim. Abrado pode dizer as coisas mais formosas a respeito de
Isaac de que uma lingua é capaz. Mas no seu cora¢do guarda uma coisa muito
diferente; esse algo mais profundo, que é a vontade de sacrificar o filho porque é uma

prova. Ndo podendo ninguém compreender este Gltimo ponto, podem, no entanto,
equivocar-se todos quanto ao primeiro. O heroi tragico ignora tal tribulagdo??.

A fé ¢ um dos temas centrais de Kierkegaard, estando além dos critérios racionais e ndo

sendo inferior a razdo. O individuo, ao reconhecer os limites da razdo humana, comeca a aceitar
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a existéncia do paradoxo da fé que ndo pode ser explicada, uma vez que a fé se situa em virtude

do absurdo.

O absurdo ndo pertence as distingbes compreendidas no
quadro préprio da razdo. Nao se pode identificar com o inverossimil, o inesperado, 0
imprevisto. No momento em que 0 cavaleiro se resigna, convence-se segundo o humano
alcance, da impossibilidade. Tal é o resultado do exame racional que tem a energia de fazer
[...]. O cavaleiro da fé tem também llcida consciéncia desta impossibilidade; s6 o que o pode
salvar é o absurdo, o que concebe pela fé. Reconhece, pois, a impossibilidade e, a0 mesmo
tempo, cré no absurdo; porque, se alguém imagina ter a fé sem reconhecer a impossibilidade
de todo o coragdo e com toda a paixao da sua alma, engana-se a si proprio e o seu testemunho
é absolutamente inaceitavel, pois que nem sequer alcangou a resignagao infinita??.

O conceito de fé em Kierkegaard € o credo como a fé de Abrado que, em virtude do
absurdo, ndo ofendia sua propria compreensdo, estando acima das limitacGes da razdo. No
entanto, tal aspecto ndo remontava a irracionalidade da fé, dado que esta € melhor compreendida
como algo que transcende o individuo para a sua externalidade, estando alicercada na natureza
divina??, A categoria de absurdo é discernida pela consciéncia de que ndo se pode e nio se
deve compreender, adentrando na condi¢do de que sem risco ndo ha fé, ja que esta é a
contradicdo entre a paixdo infinita da interioridade e a incerteza objetiva. O individuo, ao captar
a fé como a sua maxima paixao, reconhece que nada pode ir além dela, pois superar a fé
insinuaria a duvida da origem divina da humanidade. Essa posicao assemelha-se a uma recusa
da perfeicdo da razdo terrena, a fé se comporta como paradoxo que ndo pode ser reduzido a
elucidacdes racionais e tem o seu inicio localizado onde justamente acaba a raz&o?%’.

A partir desses pressupostos evidenciados concernentes a filosofia existencialista de
Kierkegaard, deve-se apontar que Ingmar Bergman pode vir a realizar um paralelo com os
aspectos filosoficos, porém, a ética da obra bergmaniana esta propensa a face da Arte e ndo da
Filosofia ou de qualquer outra teoria, ja que a arte se configura como seu objeto primordial,
jamais sendo submissa. Em Gritos e Sussurros, assim como em algumas ocasides ao longo de
O Setimo Selo, Bergman utiliza quadros muitos peculiares, em que aparentemente tenta emular
a experiéncia estética que supde a contemplacdo de uma pintura ou escultura. No discurso
bergmaniano a relevancia da imagem e enquadramento, em geral, é clara e particular, sendo
indissoluvelmente ligada a iluminacgéo, outro aspecto determinante. Assim, a repeticdo musical

que pode destacar as memorias emocionais coletivas faz com que as personagens mergulhem
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em seu interior ou que percam a sua propria individualidade gerando no espectador sensacdes
que beiram a angustia.

Em algumas obras filmadas em preto-e-branco, o diretor sueco seguiu certos principios
préximos do Expressionismo aleméo, no caso de O Sétimo Selo, Morangos Silvestres e A Hora
do Lobo, criando assim um efeito onirico ou de realidade®?. No conjunto da obra bergmaniana
esses efeitos de luz se alternam com outros encaminhados a criar no espectador uma sensagéo
de realismo, tanto em uma quanto em outra situacdo, a compenetracao entre realizador e diretor
de fotografia € de vital importancia no momento de conseguir que o espectador do filme
experimente as emocdes que a obra pretende. No entanto, nos filmes coloridos, pode-se
perceber o predominio de uma determinada nuanca, encaminhadas a ressaltar certos estados de
animo de suas personagens, perspectiva ja citada ao que se refere a Gritos e Sussurros. O
emprego dos filtros esta diretamente relacionado a objetiva, um dos elementos fundamentais da
filmagem, cuja relevancia normalmente estd em proporcéo inversa aos movimentos de camera.

Ao situar o cinema dos anos 1990, os efeitos especiais € movimentos de camera
atingiram um nivel que arranha o excesso, deixando, contudo, relegado a um segundo termo o
uso adequado da objetiva. Ao ser pouco afeito a mover a camera, apenas o estritamente
necessario, Ingmar Bergman explorou ao maximo as possibilidades deste elemento??. A luz,
sua obsessdo estilistica, pode ser utilizada para dividir o espago, compartimenta-lo
indefinitivamente, para produzir uma atmosfera de sufocamento e de angustia, sugerindo o
isolamento e o aprisionamento moral das personagens, revelando uma atencdo particular de
Bergman aos detalhes.

O quero com essas imagens? Qual é, de novo, 0 assim
chamado significado? N&o o sei, ndo posso jamais assegurar com qualquer grau de
certeza. Possivelmente, ser-me-ia dado fazer algumas cabiveis p6s-racionalizagdes. A
Unica coisa que sei é que sou impelido pelo desejo de libertar uma situacdo, de
conceber um pouso em meio a um caos de impulsos desorientados e contraditérios,
um pouso onde a fantasia e o anseio formal, em esfor¢o conjunto, cristalizem um

componente de minha visdo da vida: a desarrazoada e nunca aplacada saudade de
comunhdo, as desajeitas tentativas de cancelar a distancia do isolamento?®,

Cada um desses elementos que permeiam o estilo bergmaniano apresenta uma fungéo e
a sua confluéncia deve resultar nos objetivos idealizados pelo cineasta. Como apontado por

Lopez, a filmografia de Ingmar Bergman versa, de acordo com suas fases, pelos diversificados
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dilemas da existéncia humana. Isto posto, a partir desses pressupostos levantados, o proximo
capitulo encaminha-se para uma tentativa de investigacdo que precisamente tende a explicitar
como isso ocorre em determinadas cenas, esmiucando-as e analisando o dialogo entre as partes
do todo.
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CAPITULO 03 - GRITOS E SUSSURROS (1972): DOS ELEMENTOS
CINEMATOGRAFICOS AOS ESTADIOS DO CAMINHO DA VIDA, DE
KIERKEGAARD

O argumento de Gritos e Sussurros nasceu durante as filmagens de A Hora do Amor
(1970), filme que Bergman havia feito devido ao dinheiro que receberia em funcdo da sua
atividade como diretor e roteirista, mas que foi um periodo de trabalho depressivo, dadas as
dificuldades das gravacbes?!. Retirando-se para a ilha de Fard, o cineasta comegou as
anotacdes como num longo acesso de melancolia?®2. Em sua autobiografia, o diretor discorre
sobre a ocasido que ficou trancado em um necrotério quando crianga e como este acontecimento
reincide em sua obra: “Em A Hora do Lobo, tentei retratar esse acontecimento, mas fracassei e
cortei tudo. Retornou no prélogo de Persona, e teve sua versdo final em Gritos e Sussurros, em
que o morto ndo pode morrer, entdo é obrigado a perturbar os vivos”?3,

A primeira cena surgiu na mente do diretor de maneira intransigente, desaparecendo
para depois voltar da mesma forma. A sua obstinacdo fez com que Bergman compreendesse
que ela possuia algum objetivo: um quarto com papel de parede vermelho e quatro ou cinco
mulheres vestidas de branco, que se moviam e falavam umas com as outras a meia voz, porém
comportando-se com uma reserva extrema®*, sendo identificado posteriormente que se
tratavam de trés mulheres que esperavam o falecimento da quarta e que velavam por turnos®%,
O método de trabalho de Bergman se d4, inicialmente, com a escrita de um roteiro com
anotacbes do comeco ao fim, para depois pensar nos problemas técnicos a serem resolvidos
com o proposito de se obter os efeitos desejados. E, para terminar, resta a escrita de uma espécie
de roteiro técnico que se sobrepde ao anterior?%,

Depois de ter realizado Persona (1965), Ingmar Bergman iniciou um relacionamento
com Liv Ullman e os dois passaram a viver em Fard. No entanto, em 1971, a relagdo havia
terminado e somente depois de ler a autobiografia da atriz (Mutagdes), Bergman entendeu o
sofrimento causado pela soliddo imersa e melancdlica em que Ullman vivia na ilha. No
momento de escrita das anotagOes de Gritos e Sussurros, o diretor havia se casado com sua

ultima esposa, Ingrid Von Rosen, o que acarretou em algumas dificuldades: “ndo posso deixar
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ir tudo por &gua abaixo s6 porque Ingrid me comunica uma nova fase de nosso drama. Tenho
de tentar concentrar-me e dar coesdo a meu argumento”2’,

No Cuaderno de trabajo (1955-1974) do cineasta, as anotacdes sobre Gritos e Sussurros
comecam em 10 de julho de 1970. Pelo seu desenvolvimento, percebe-se que o processo de
criacdo do diretor advém, primeiramente, de uma determinada imagem seguida pela escolha
dos atores, antes mesmo de esquematizar a narrativa e a fungdo de cada personagem. O elenco
inicial deveria ser composto por seis atrizes: uma atriz mais velha, uma mais jovem, uma magra,
uma de idade mediana e outra que seria como uma testemunha, no caso, as atrizes Mia Farrow,
Liv Ullman, Birgitta Valberg, Kari Sylwan, Ingrid Thulin ou Gunnel Lindblom.

Nesse mesmo dia ja aparece a ideia, nova e tentadora, de trabalhar com a camera
im6vel®®, pensamento decorrente de uma convicgdo de Bergman, de que quanto mais violenta
€ uma sequéncia, menos a camera participaria. Esse tipo de comportamento objetivo da camera
também deve se dar quando a a¢do caminha para culminancias emocionais. Ao que concerne a
Gritos e Sussurros, o diretor pensava em colocar a camera apenas em um lugar, a deslocando
um passo a frente ou atras e os atores se moveriam em relacdo a objetiva. No entanto,
posteriormente, junto com Sven Nykvist (diretor de fotografia), Bergman enxergou que tudo
acabou por ficar bastante complicado e no filme quase ndo se vé essa técnica: “quando
descobrimos que estamos fazendo alguma coisa que arrasta consigo grandes complicacdes de
ordem técnica, e que comega a influir negativamente no resultado final, tornando-se mais um
impedimento do que outra coisa, entio devemos abandonar essa ideia”?%,

Algumas anotacdes principais também foram publicadas no livro Imagens pelo proprio
diretor. Logo, duas semanas depois, segue a seguinte consideragdo: “para os diferentes papéis
quero a Liv, e Ingrid, e também a Harriet, pois tudo em sua fisionomia é enigméatico. Também
quero Mia Farrow, vamos la ver se serd possivel. Sera sim. Porque ndo? Depois uma atriz de
aparéncia feminina pesada, talvez a Gunnel”?*°. Algumas cenas e aspectos da personalidade das
personagens descritos nas anotacdes divergem do material final apresentado no filme. Dentre
eles, temos 0s nomes, como o de Karin, que anteriormente era Kristina; Maria sendo uma irma
muito amavel que possuia uma forte ligacdo com Agnes; e uma cena em que o cineasta descreve

uma tia Amalia que se senta na privada, enquanto come um sanduiche de figado de ganso, tendo
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um monologo detalhado sobre sua digestao, intestinos e evacuagao, sempre fazendo questéo de

ter sempre aberta a porta do banheiro.

Ao0s poucos, a narrativa comeca a tomar forma e, em 15 de agosto do mesmo ano,

Bergman estabelece o tema:

Este filme deve ter um tema e diferentes andamentos. O
primeiro andamento, por exemplo, tratara de “este emaranhado de mentiras”. Vou
fazer com certeza assim: cada uma destas mulheres correspondera a um andamento, e
o primeiro, a volta do motivo “este emaranhando de mentiras”, decorrerd sem
interrupcdo por vinte minutos. Assim as palavras acabam por perder todo o sentido,
os comportamentos redundam em ac@es il6gicas impossiveis de interpretar. Podem se
tirar todas as sequéncias explicativas, todos os episddios supérfluos.

“Este emaranhado de mentiras”.
O primeiro andamento.?*

Em Imagens, Bergman discorre que ap0s esse registro demorou mais meio ano para se

ocupar novamente com Gritos e Sussurros. No entanto, no Cuaderno de Trabajo, seguem mais

trés anotacbes no ano de 1970 que sdo confusas e imprecisas, ndo apresentando grande

relevancia para o desenvolvimento da narrativa, comentando que é sempre bom saber que

eventualmente vai acabar realizando o filme, uma obra-prima por engquanto ainda a ser

definida*2.

Os apontamentos retornam em marc¢o de 1971 e Bergman decide os nomes das atrizes e

das personagens: as trés irmas sdo Agnes (Harriet Anderson), Maria (Liv Ullman) e Kristina

(Ingrid Thulin); e a empregada ¢ Anna (Kari Sylwan)?*. A dificuldade do cineasta em delinear

0S nomes das personagens, a sua personalidade e tanto a descri¢do das cenas quanto a sua ordem

se tornam evidentes no decorrer das anotacdes, principalmente dos dias 22 a 28 de abril:

Creio que o filme — ou 0 que quer que isso seja — se
compde deste poema: Um ser humano deixa esta vida, mas, como num pesadelo,
detém-se a meio caminho, pedindo aos que ficam ternura, reconciliaco, libertacéo.
Pedindo tudo, tudo. Estdo mais duas pessoas presentes, e tanto as acdes como 0s
pensamentos delas estdo em relagdo com a morte, a moribunda. A terceira pessoa
presente vai redimir a doente, incutindo-lhe paz, acompanhando-a na fase final.

Suponho que o0 poema seja esse. O tema exige rigor e
cuidado. Exige que nédo facilite demasiado meu trabalho, mas também que ndo me
deixe paralisar de um momento para outro.

[...] estara o argumento tomando forma agora? Ou
continua de costas para mim? (N&o se esqueca, Bergman, que vocé vai trabalhar com
quatro mulheres que sabem como estas coisas se passam! E que também tem a
capacidade de representar tudo!)?#,
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N&o obstante, alguns elementos parecem permanecer indiscutiveis: 0 nome de Agnes, que se
insere como uma homenagem ao livro O Sonho, de Strindberg; a cena da morte que ndo deve
ser sentimental, se revelando por si mesma e mostrando a fealdade nela existente; e a tentativa
de se mover facilmente entre sonho e realidade.

Na primeira pagina do roteiro publicado de Gritos e Sussurros, verifica-se que este se
comporta como uma transcri¢do, isto €, uma descricdo dos didlogos e das marcagdes do
manuscrito da maneira como foi filmado e editado, ndo sendo o roteiro inicial, anterior a
filmagem. Circunstancia que se justifica pela seguinte passagem:

Vamos agora realizar um filme juntos. Tendo em vista
que ele sera diferente de nossos trabalhos anteriores, também este manuscrito tera uma
apresentacdo diferente. Poremos a prova os recursos deste meio de comunicagdo de
uma forma bastante acentuada. Devo, por isso mesmo, mais do que de habito, explicar

quais sdo meus intuitos a fim de que possamos juntos meditar sobre a melhor maneira
de solver nosso problema, cinematografica e artisticamente®,

O cineasta discorre que 0 projeto em seus pensamentos nunca Se apresenta como um
todo acabado, se assemelhando a um escuro fluir de aguas profundas; contudo, no roteiro, temos
informagdes precisas sobre os elementos da narrativa.

O cenario é uma propriedade (meio castelo, meio casa senhorial) que talvez tenha sido
construida no final do século XVI1II como reflgio da amante de um gréo-senhor. A habitacédo
ndo é muito grande e nem muito pequena, existindo um parque unindo a moradia que brilha nas
cores vivas do outono. Tudo neste local é quieto, remoto e um tanto desolado. A época é a
passagem do século, porém ndo € necessario se ater a datas precisas, talvez ndo se trate
precisamente do inicio do século, podendo ser tanto a década de 1880 ou a de 1890. O
importante é que as vestes estejam de acordo com as sugestdes visuais, sendo ricas, trabalhadas,
que ao mesmo tempo desvelam e escondem?4°,

O mesmo deve acontecer com 0s interiores, que devem ser construidos com base nas
possibilidades de se obter as condig¢des de iluminacgdo desejadas. A decoragdo ndo deve se tornar
jamais muito concreta, deve ser consequente, abrangente, subterranea, proxima e sugestiva sem
ser excessiva. Como apontado anteriormente, todos os interiores sao vermelhos, em diferentes

nuancas.

N&o me perguntem porque razdo deve ser assim, pois nao
0 sei. Eu mesmo meditei sobre o motivo e acabei achando que uma explicagdo era
mais cdmica do que a outra. A mais absurda, mas também a mais consistente, é que,
tudo isto, vem a ser, possivelmente, alguma coisa de interiorizado, e que eu, desde a

245 BERGMAN, Ingmar. Gritos e Sussurros. Trad: Jaime Bernardes. Editora Nérdica: Rio de Janeiro, 22 ed, 1973.
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infancia, sempre me figurei o lado de dentro da alma como uma membrana Umida, em
nuances vermelhas?*'.

Os moveis, objetos e demais parafernalias devem ser extremamente precisos, mas
concebidos com fantasia e de acordo com as finalidades necessarias, como se fosse a casa de
sua avl. Além de serem agradaveis e combinar entre si no conjunto como se tudo fosse um
sonho: algo que existe porque o desejamos e 0 necessitamos, no instante preciso.

O nome, descricdo e funcdo das personagens é apresentado de modo preciso: Agnes,
Maria e Karin séo as irmés, sendo Anna a empregada:

A cena [...] acompanhou-se durante mais de um ano. No
comeco, naturalmente, eu ndo sabia como se chamavam as quatro mulheres e porque
estavam vestidas em longas vestes brancas sob uma cinzenta luz matinal, num
compartimento de paredes de papel vermelho. Tenho seguidamente eliminado esta
imagem e recusado a ideia de colocéa-la como o fundamento de um filme (ou 14 o que
seja). Mas a imagem era obstinada e, aos poucos, contra a vontade, identifiquei-a: S&o
trés mulheres, que aguardam a morte da quarta, e se revezam na vigilia?*.

As relagOes entre todas as personagens que permeiam o filme sdo relatadas de modo
objetivo, em que tudo na familia é dito em sussurros, a quietude é total, sendo mencionado a
todo instante o tique-taque dos rel6gios?*° e a questdo da luz do sol que determina a intensidade
das nuancgas em vermelho de acordo com o estado emocional dos individuos?®.

A dificuldade em trabalhar movendo-se entre sonho e realidade aflige o diretor

novamente:

Como estou cansado de constatar que a fantasia sempre
é obrigada a prestar contas a razdo! A inspiracdo precisa comporta-se modestamente
diante das exigéncias da realidade [...].

Entdo deve haver um significado. O que significa?
Onde Bergman quer chegar? Pode-se, em realidade, chegar a captar qualquer coisa?
O que é, entdo, qualquer coisa?

Durante muitos meses estas senhoras me fizeram
companhia, apresentando-se em situa¢fes e cenas que procuro reproduzir tdo bem
quanto possivel. O que €, de fato importante, € que a morte é a soliddo extrema. Agnes,
morta, encontra-se estacionada a meio caminho do nada. Nao consigo ver como isto
é estranho? Sim, é diabolicamente estranho! Nunca se viu uma situacdo semelhante,
seja na realidade, seja no cinema.

A fantasia deve envergonhar-se. E humilhante, mas
necessario. A cada dia que passa, concluo que esta direcdo é cansativa, desagradavel
e, além disso, sem sentido. A cada dia, prometo, a mim mesmo, abandonar este meu
renitente projeto provocador. A cada dia retomo meu intento e comego de novo, rasgo
0 que ja foi escrito ou prossigo a construgdo?s,
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Para o financiamento do filme, Bergman reuniu suas economias, convenceu Liv Ullman,
Ingrid Thulin, Harriet Anderson e Sven Nykvist a se tornarem coprodutores e realizou um
empréstimo de meio milhdo no Instituto do Filme Sueco. Isso despertou imediatamente a
indignacdo em muitos meios cinematograficos que reclamavam, pois Bergman podia conseguir
verba no exterior. Porém, essa possibilidade ndo existia em decorréncia de uma série de
fracassos, ndo havendo financiadores na Suécia e no exterior; e os jornalistas comentavam que
sua carreira estava acabada®?,

As filmagens duraram oito semanas e o0 seu local foi em uma arruinada propriedade
senhorial nos arredores de Mariefred, onde os comodos estavam em tdo mal estado que a equipe
pode arrumé-los do jeito que desejava. Tanto Bergman quanto Sven Nykvist eram obcecados
pela problematica da luz e o trabalho de som e de laboratdrio foram lentos e custosos. No meio
do processo comecaram as filmagens de Cenas de um Casamento (1972).

Ao que se refere a distribuicdo do filme, houve dificuldade em achar uma distribuidora
americana. Inclusive, um distribuidor eminente depois da exibi¢do gritou para Paul Kohner
(agente de Bergman): “Vou lhe mandar a conta dessa maldita proje¢do”. Posteriormente, uma
empresa especializada em filmes de terror e pornografia leve distribuiu Gritos e Sussurros, ja
que um filme de Luchino Visconti ndo ficou pronto a tempo, surgindo uma lacuna nas salas de
cinema a dois dias antes do Natal, Gritos e Sussurros teve sua estreia mundial®3,

As vésperas do Natal, Kohner telefonou para Bergman, relatando o sucesso total do
filme e dez dias depois estava ocorrendo a sua venda para a maioria dos paises que ainda tinham
salas de cinema. Apds isso, a Cinematograph mudou-se para um local mais espacgoso,
instalando um cinema muito bonito com equipamento completo, seu escritorio transformou-se
num agradavel ponto de encontro e centro de uma atividade tranquila em expansdo,
circunstancia que estabeleceu Bergman como produtor e realizador de projetos de outros
diretores®*.

Algumas consideragGes pessoais que Sse encontram nos escritos e entrevistas de
Bergman sobre o periodo de producédo de Gritos e Sussurros se tornam pertinentes para entender
o momento pelo qual o cineasta estava passando. A questdo genealdgica é fortemente presente
na obra bergmaniana, sua mae havia falecido em 1966 e seu pai em 1970. Partindo de um
raciocinio concebido anos depois da estreia da pelicula, o diretor pondera que havia uma
necessidade latente de escrever algo sobre sua mée que havia falecido. “As relacdes que

22 BERGMAN, Ingmar. Lanterna Mégica. Trad: Marion Xavier, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 243.
253 |bidem, p. 244.
25 |bidem, p. 245.



95

mantive com minha mée sempre foram muito fortes, muito densas e h& muito tempo tenho esta

ideia bastante vaga de escrever alguma coisa e de fazer um filme sobre ela”?>°. Sendo assim,

Bergman compreendeu que o filme tratava profundamente de sua mée, que ele a descreveu sob

a forma de quatro mulheres diferentes, que nenhuma delas é realmente sua mae, mas que todas

elas 0 s80%°°. No entanto, no documentario A Ilha de Bergman (2006), realizado pela cineasta
Marie Nyrerod, Bergman € indagado sobre tal afirmacao e responde o seguinte:

Isso foi uma mentira para 0s meios de comunicacao. Foi

uma observacao espontanea e descuidada. Até hoje me persegue, pois desde entdo tem

sido relacionada ao filme. Alguns comentarios estupidos que se faz tendem a ter vida

prépria. Foi uma mentira. Disse s para ter o que dizer. E muito dificil dizer algo a
respeito de Gritos e Sussurros. Disse e pronto.

1. A Construcdo da Narrativa: A Onipresenca da Cor Vermelha e do Tique-taque

do Reldgio

Gritos e Sussurros é uma obra marcada pela predominancia das diversas nuancas do
vermelho, cor quente, simbolo do sangue e que cogita a representacdo da morte em um
fechamento entre quatro paredes. Visualmente, o filme é mais do que belo, é arrebatador e até
rapsddico, situando suas cores profundamente saturadas com a interacdo em um sistema de
regularidades, se ndo um codigo. As irmds e Anna, assim como as outras personagens,
normalmente estdo vestidas de branco, azul ou preto, em que o vestido de Maria é sempre um
pouco mais leve ou vermelho sangue, enquanto Agnes frequentemente esta de branco. A parte
externa da propriedade se comp®e por amarelo, verde e um azul nebuloso de céu (os terrenos
no final do verdo e a caminhada das irmds no outono) e por dentro ha vermelho por toda parte:
paredes, cortinas, tapetes e também algumas vestimentas?’,

Em tudo isso, existe um ritmo e harmonia que séo sentidos, mas ndo compreendidos,
permeando um drama e equilibrio final que apagam os individuos e sugerem forcas mais
profundas e animalescas: o fluxo da vida e da propria morte, dos quais a humanidade é apenas
uma parte. Como puro espetaculo, Gritos e Sussurros é um poema visual quase abstrato que é

musical em sua estrutura e efeito, intensificado pelo acompanhamento de Bach e Chopin em

25 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 230.

26 |bidem, p. 231.

257 KALIN, Jesse. The Films of Ingmar Bergman. Cambridge: Cambridge University Press, 2003 (Vassar
College). p. 147.
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passagens fundamentais®®®, expressando um ritmo de imagens e emocdes que devem ser
sentidas intuitivamente e ndo entendidas intelectualmente®®,

O inicio do filme € aberto com um vermelho vivo para apresentar os créditos e cada vez
gue os nomes mudam na tela ouve-se um ruido, similar a uma badalada de rel6gio ou aos toques
de um sino de igreja. Posteriormente, tem-se alguns planos do exterior da propriedade, com
arvores, uma estatua e um balanco; o toque reverberativo dos créditos se acentua, sendo ouvido
de uma forma mais rapida. As caracteristicas da parte externa da casa demonstram que
aparentemente sua localizacdo se estabelece no campo, exibindo algo abastado, porém em
decadéncia.

Todos os planos séo impregnados por uma luz divina, em que os raios do sol penetram
em praticamente todos os elementos cenograficos. No entanto, essa luz que pode significar um
contato com a graca e a transcendéncia é contraposta a trilha sonora, que provoca uma sensagao
de isolamento, mesmo estando aliada aos espacos abertos. Michel Chion, ao citar Robert
Bresson, evidencia que o siléncio se originou do cinema sonoro, no entanto esse ideério acarreta
um paradoxo que salienta a necessidade dos ruidos e das vozes, “para que as suas paragens €
interrupcGes moldassem aquilo a que chamamos siléncio, ao passo que, no cinema mudo, tudo
sugeria a contrario ruidos?%. O siléncio, de acordo com o autor, pode ser chamado de elemento
zero da banda sonora, sendo expressamente dificil de obter a nivel técnico, ndo bastando
interromper o fluxo sonoro e troca-lo por alguns centimetros da pelicula, uma vez que
provocaria a sensacdo de uma ruptura técnica.

Ainda segundo Chion, qualquer lugar possui o seu siléncio especifico e é devido a esta
caracteristica que ao se gravar um som no exterior, em estudio ou auditorio, existe o cuidado
de registrar alguns segundos do siléncio singular do local. A gravacdo desses dados tera
utilidade para os ocasionais raccords, criando a sensacdo de que determinado quadro esta
temporariamente em siléncio. Entretanto, esse efeito do siléncio ndo é a simples auséncia de
ruido; a sua producdo consiste, no mais comum dos casos, em inseri-lo ap0s uma sequéncia
barulhenta. Logo, o siléncio nunca pode ser considerado como um vazio neutro, ja que a sua
estrutura no recurso audiovisual consiste em ser 0 negativo de um som ouvido anteriormente,

tornando-se um produto de contraste.

28 KALIN, Jesse. The Films of Ingmar Bergman. Cambridge: Cambridge University Press, 2003 (Vassar
College). p. 148.

29 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 236.

260 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lishoa: Texto & Grafia, 2011. Escala, 2013. p.
50.
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Outro modo de ressaltar o siléncio em uma trilha sonora, associando-0 ou ndo ao
procedimento evocado acima, constitui-se em fazer ouvir os ruidos, porém restringindo aqueles
considerados ténues que sdo naturalmente relacionados a ideia de calma, pois ndo chamam a
atencdo do espectador, tornando-se audiveis apenas a partir do instante em que 0s outros ruidos
emudecem.

Alguns ruidos podem ser utilizados no cinema como semelhantes ao siléncio, como 0s
apelos longinquos dos animais, os péndulos do relégio num quarto ao lado, os rocares e todos
0s ruidos de vizinhanca. De modo inusitado, um toque de reverberacdo discreta ao redor de
sons isolados, como passos numa rua, pode também reforcar o sentimento de vazio e de siléncio,
salientando que esta reverberacdo ndo pode ser ouvida quando outros ruidos estdo sendo
ouvidos simultaneamente.

Um exemplo perceptivel de um ruido com essas particularidades é o tique-taque de um
relégio e Chion, para ilustrar este aspecto, faz uso do filme Face a Face, de Ingmar Bergman,
no qual a protagonista estad em pleno periodo depressivo:

Num dado momento, vemo-la em casa a preparar-se para
dormir e depois deitar-se. Instantaneamente, o ruido do despertador que vemos em cima da
sua mesa de cabeceira, que até entdo passara despercebido, comega a aumentar e a tornar-se
muito forte. Temos entdo, paradoxalmente, a impressdo angustiante do siléncio tanto mais
quanto o som que é o Unico a emergir ressoa, acentuado pela auséncia de outros ruidos e
fazendo, por sua vez, sobressair esse vazio de uma maneira assustadora. (O toque tipicamente

bergmaniano, aqui, é a rapidez e a precisdo contundente com que este aumento do som é
realizado.)?:.

Em Gritos e Sussurros, o som do tique-taque do reldgio é onipresente em toda a
narrativa, exceto nas sequéncias do momento presente apds a morte de Agnes. Corroborando
essa caracteristica, depois dos planos do exterior da propriedade, o espectador se depara com
literalmente um minuto de varios planos-detalhes de multiplos relégios. A camera se
movimenta de modo a enquadrar partes das estruturas desses objetos, como um anjo, um
péndulo e os ponteiros.

Gilles Deleuze, em Cinema 01: Imagem-Movimento, discorre a respeito da imagem-
afeccdo, tida como primeiro plano, sendo o primeiro plano o rosto. O autor, realizando uma
referéncia a Eisenstein, pondera que o primeiro plano nédo é apenas uma categoria de imagem
entre as demais, dado que ofereceria uma compreensdo afetiva de todo o filme. Esse aparato
ocorre com a imagem-afeccdo, que é concomitantemente um tipo de imagem e um substrato de

todas as imagens. Entretanto, a partir dessa perspectiva, abre-se o questionamento de como €

%1 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lishoa: Texto & Grafia, 2011. Escala, 2013. p.
51.
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possivel destacar do rosto ampliado polos capazes de guiar o espectador na recepgao da imagem
afeccdo. Para tanto, Deleuze parte de um exemplo que ndo é o do rosto:

Um relégio que nos é apresentado varias vezes em
primeiro plano. Uma imagem desta ordem tem efetivamente dois polos. Por um lado
ela tem ponteiros animados por micromovimentos, pelo menos virtuais, ainda que nos
seja mostrada uma s vez, ou varias vezes entre longos intervalos: os ponteiros entram
necessariamente numa série intensiva que marca uma ascensdo para... ou tende para
um instante critico, prepara um paroxismo. Por outro lado ela tem um mostrador como

superficie receptora imovel, placa receptora de inscri¢do; suspense impassivel — ela
é unidade refletora e refletida??,

Tragando um paralelo com a definicdo bergsoniana do afeto, tem-se uma tendéncia
motora sobre uma forga sensivel imobilizada, que constitui as caracteristicas do sacrificio de
uma parte essencial do corpo em prol do suporte dos 6rgdos de recep¢do, que terdo somente
tendéncias ao movimento ou micromovimentos aptos para manifestar séries intensivas. Deleuze
atesta que o movel, ao perder seu movimento de extenséo, transforma-o em movimento de
expressdo, construindo um “conjunto de uma unidade refletora imdvel e de movimentos
intensos expressivos que constitui o afeto”?%3,

O rosto é esse nervo sensivel que sacrifica o resto do corpo, que se mantém usualmente
soterrado, para exprimir todo tipo de pequenos movimentos locais. Logo, a cada vez que a
atencdo recai em algo entre esses dois polos (superficie refletora e micromovimentos
intensivos), pode-se tratar esse objeto como um rosto: ele foi “encarado”, necessariamente
“rostificado” e exerce 0 movimento contrario de olhar fixamente para o observador, mesmo nao
compondo como um rosto?®*, A frequéncia dos planos-detalhes dos relégios comumente usados
no decorrer da filmografia bergmaniana, adquire um carater semelhante ao ideario apontado
por Deleuze. Em Gritos e Sussurros, esses diversos planos que duram um minuto, frisando
apenas as minucias dos relogios, proporcionam um sentimento de angustia que antecipa o cerne
da narrativa: o transcurso do tempo que deixa o individuo inerte, imobilizado na sua propria
acao diante da morte inevitavel.

O capitulo do livro dedicado a imagem afeto menciona Ingmar Bergman
constantemente, uma vez que a obra do cineasta € marcada pela assiduidade de close-ups
estilisticamente demorados, desde Monica e o Desejo. No filme destacado para analise a

frequéncia de close-ups em toda a narrativa se contrapde a falta do contato e do dialogo que

262 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento — Cinema I. Trad. Sousa Dias. Lisboa: Assirio & Alvim, 1983. p.
103.

263 |bidem, p. 104.

264 DELEUZE, 1983, loc. cit.
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nunca ocorre. Os trés argumentos essenciais da pelicula iniciam e terminam com close-ups das

personagens, que surgem e se desvanecem em vermelho (Figuras 08, 09, 10, 11, 12 e 13).

Figura 08: Fotograma do primeiro close-up de Maria. Figura 09: Fotograma do Ultimo close-up de Maria.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 10: Fotograma do primeiro close-up de Karin. Figura 11: Fotograma do Ultimo close-up de Karin.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 12: Fotograma do primeiro close-up de Anna.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 13: Fotograma do dltimo close-up de Anna.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972).
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Deleuze reconhece trés fungdes para o rosto: (1) individuante, no qual ele distingue ou
caracteriza cada um, (2) socializante, em que manifesta o papel social e (3) relacional ou
comunicante, em que assegura a comunicacao entre duas pessoas e também no mesmo sujeito,
demonstrando o acordo interior entre o seu carater e 0 seu papel. Embora esses aspectos do
rosto se apresentem tanto fora quanto dentro do cinema, perdem todas essas aplicabilidades
quando se trata do primeiro plano. Ingmar Bergman, incontestavelmente, foi o diretor que mais
persistiu sobre o vinculo fundamental entre cinema, rosto e primeiro plano, ja que seu trabalho
comecga com o0 rosto humano, considerando a originalidade primeira e a qualidade distinta do
cinema a existéncia da possibilidade de se aproximar do rosto humano. O autor exemplifica
esse paradigma com Persona:

Um personagem abandonou sua profissao, renunciou ao
seu papel social; ndo pode mais ou ndo quer mais comunicar, se impde um mutismo
quase absoluto; perde até sua individuacdo, a ponto de adquirir uma estranha
semelhanga com o outro, uma semelhanga por caréncia. Com efeito, tais fun¢Ges do
rosto supdem a atualidade de um estado de coisas em que pessoas agem e percebem.

A imagem-afeccdo vai fazé-las derreter, desaparecer. Estamos diante de um roteiro de
Bergman?6s,

O primeiro plano é o rosto, mais necessariamente o rosto ao desfazer sua tripla fungéo,
inserindo a sua nudez maior que a do corpo e sua inumanidade maior do que qualquer ser vivo.
O close-up de Ingmar Bergman, ocasionalmente, experimenta um medo absurdo, absorve o ser,
o0 leva para o vazio e em seu nada é o proprio fotograma que queima. O medo de uma nudez
interior desvelada € o primeiro plano-rosto, a sua face e o seu apagar. “Bergman foi quem levou
mais longe o niilismo do rosto, isto €, sua relacdo no medo com o vazio ou a auséncia, 0 medo
do rosto diante de seu nada’?%, atingindo o limite extremo da imagem afecg&o ao desvanecer o
icone, esgotando-o e o extinguindo.

“O cinema de Bergman pode encontrar sua finalidade no apagar dos rostos: ele os tera
deixado viver o tempo de cumprir sua estranha resolucdo, mesmo vergonhosa ou odiosa”?®’.
Essa perspectiva ndo exclui Gritos e Sussurros. Os close-ups que abrem o0s argumentos
iluminam apenas um lado da face das personagens, dando seguimento as sequéncias que irdo
revelar sua personalidade e seus sentimentos mais intrinsecos, para, posteriormente, serem
fechados com outro close-up que derrama a luz sob o seu lado contrario. Esta € uma iluminagéo
dramética, similar & usada no teatro, que adentra em mais uma inser¢do das caracteristicas

teatrais no filme. Outro ponto central € a constitui¢do da trilha sonora durante esses close-ups,

265 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento — Cinema I. Trad. Sousa Dias. Lisboa: Assirio & Alvim, 1983. p.
116.

266 |hidem, p. 117.

267 |bidem, p. 123.
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uma vez que se torna possivel ouvir ruidos: os sussurros do titulo e o toque da sineta que
atravessa toda a abertura. O espectador, a partir disso, j& conhece o outro eu dessas mulheres, a
imagem afeccdo encaminhou a instancia afetiva do primeiro plano ou do rosto ao confronto

com o vazio?®,

1.1 As Trés Mulheres de Branco que Esperam o Falecimento da

Quarta

A sequéncia de apresentacdo das personagens se da no quarto em que Agnes descansa.
Maria esta deitada em uma cadeira, dormindo proxima a cama da irmd, enquanto que a
moribunda se levanta com dificuldade e a objetiva acompanha todos os seus movimentos.
Agnes mexe nos ponteiros do reldgio, abre uma cortina, olha para Maria com afeicdo e se senta
a escrivaninha para escrever em seu diario: “E manhi de segunda-feira e estou com muita dor.
Minhas irmés ¢ Anna estdo se revezando para dormir”.

Em um plano conjunto torna-se possivel ao espectador visualizar Anna entrando no
guadro com uma bandeja para servir algo a Maria. O siléncio na obra é abordado por Bergman
na figura da empregada, que permanece calada durante todo o filme. Sua mudez é atribuida a
sua baixa posicao social e a seu status de “estranho” na familia, ndo obstante ¢ inegavel sua
proximidade com a doente Agnes. Na relacdo dessas mulheres, o siléncio é substituido pelo
som do vento, que parece sussurrar, e pelos gritos de dor de Agnes. Esses elementos
combinados, aliados a fortes imagens presentes nas cenas em que Se encontram as personagens,
contribuem para uma dicotomia que envolve a construcdo de uma atmosfera flnebre e o ato de
amor, em que Anna constantemente oferece seu calor humano para a moribunda.

O siléncio verbocéntrico em Gritos e Sussurros é interrompido por Karin, quando esta
entra na cena desejando bom dia para Anna e Maria, ocasionando o total de nove minutos e
vinte segundos sem qualquer palavra dita. Depois de longas passagens narrativas sem fala,
irrompe o dialogo e a palavra é usada, nessas circunstancias, exclusivamente em dialogos de
cena®®®, Apds esse instante, as mulheres iniciam uma movimentacdo em cena (Figura 14)
semelhante ao ponto de vista que um observador possui ao estar em uma plateia de teatro. As
atrizes se movimentam, deixando transparecer toda a mobilia requintada e sem obstruir a

imagem umas das outras. A camera claramente ndo se desloca do seu eixo, dando profundidade

268 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento — Cinema I. Trad. Sousa Dias. Lisboa: Assirio & Alvim, 1983. p.
139.

269 SALLES, Paulo Emilio Gomes. A Personagem Cinematografica. CANDIDO, Antonio et al. A Personagem
de Ficcdo. 11. ed. Séo Paulo: Perspectiva, 2005. (Colecdo Debates). p. 108.
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a esse espaco e portando-se assim em todo o decorrer do filme, com exce¢do da sequéncia em
que Agnes volta dos mortos.

Figura 14: Fotograma das trés mulheres vestidas de branco. Fonte: Gritos e
Sussurros (1972).

Essa questdo do aspecto teatral na obra retoma o estudo da mise-en-scene no cinema

bergmaniano, caracteristica estilistica que pode ser definida como:

A mise-en-scéne ai defendida é um pensamento em acéo,
a encarnacdo de uma ideia, a organizacdo e a disposicdo de um mundo para o
espectador. Acima de tudo, trata-se de uma arte de colocar os corpos em relagéo no
espaco e de evidenciar a presenca do homem no mundo ao registra-lo em meio a agdes,
cenarios e objetos que dao consisténcia e sensacdo de realidade a sua vida. Expressdo
cunhada, em sua origem, para designar uma pratica teatral, a mise-en-scéne adquire
no cinema essa dimensdo fenomenoldgica: mostrar os dramas humanos esculpindo-
0s na propria matéria sensivel do mundo®”.

De acordo com Luiz Carlos Oliveira Jr., a liberdade sob a éptica da cAmera juntamente
com os elementos que formam a especificidade técnica do cinema provocaria uma separacéao,
em teoria, do teatro. Contudo, esta continua a ser a zona inicial de qualquer estudo que abarque
diretamente o levar a cena, a cena, 0 espago cénico representado, a mise-en-scene e; 0 cinema
ndo podia se inventar sem se subjugar as normas da mise-en-scene, adaptando-as e/ou se
rebelando contra elas?’’. Nesse espetaculo, a unido €é derivada dos componentes
tradicionalmente considerados superiores ou artisticos (o texto e os atores) aos de uma camada
inferior, aqueles arraigados na técnica. O Cinema, posto como herdeiro desse modelo artistico

do Teatro, demanda que a técnica seja abordada desde o inicio de um olhar criador, uma vez

270 OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. A Mise-en-scéne no Cinema: do Classico ao Cinema de Fluxo. Campinas/SP:
Papirus, 2013. p. 07
271 |bidem, p. 23
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que o cinematografico ndo se reduz a uma ferramenta, ele é aquilo que transforma o espetaculo

possivel?’2,

A necessidade do enquadramento e a possibilidade de
variar o ponto de vista sobre a cena, assim, determinam no cinema um novo estatuto
para a realizacdo cénica. Mas séo justamente essa necessidade e essa possibilidade
que permitirdo a mise-en-sceéne cinematogréafica ser mais que uma técnica [...]. Por
meio desse quadro, a mise-en-scene cinematografica se faz nao apenas uma colocagéo
em cena, mas, acima de tudo, um olhar sobre o mundo?”.

Paulo Emilio Salles Gomes, no capitulo A Personagem Cinematografica que compde o
livro A personagem de Ficgéo organizado por Antonio Candido, pondera que no Cinema, a arte
de personagens e situacfes que se projetam no tempo vincula-se sobretudo ao Teatro e ao

Romance:

Gracgas, porém, aos recursos narrativos do cinema, tais
personagens adquirem uma mobilidade, uma desenvoltura no tempo e no espacgo
equivalente as das personagens de romance. Romance teatralizado, porque a reflexao

pode ser repetida, desta feita, a partir do romance. E a mesma definicio diversamente

formulada?™.

No filme, evoluem personagens de espetaculo teatral que tém a mobilidade e
desenvoltura de um Romance, uma vez que, como no Teatro, as personagens se encarnam em
pessoas, No caso 0s atores; porém, a articulacéo gerada entre essas personagens encarnadas e o
publico é distinta entre as duas estruturas?’®. O autor discorre que o espectador adquire mais
intimidade com a personagem no Cinema, pois no Teatro essa relacdo se estabelece através de
um distanciamento inalteravel, tem-se sempre o corpo das personagens por inteiro;
diferentemente do que ocorre no Cinema, ja que o espectador pode ver o conjunto do corpo, 0
busto, apenas a cabeca, a boca, os olhos ou somente um olho.

Outra reflexdo acerca do tema leva a evocar que no Teatro as personagens realmente
estdo encarnadas em pessoas, enquanto no filme, o espectador ndo se depara com pessoas, mas
com o registro de suas imagens e vozes. Logo, impera no filme (conjunto de imagens, vozes e
ruidos fixados) a afligida tranquilidade dos elementos decisivamente organizados; aspecto
distinto do Teatro, propenso a um inesperado verdadeiro derivado da possibilidade de um ator

ou atriz escapar da personagem por um acidente, como um tropeco ou um esquecimento?’®.

272 OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. A Mise-en-scéne no Cinema: do Classico ao Cinema de Fluxo. Campinas/SP:
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Posteriormente a esse episddio, Maria e Karin sdo destacadas sozinhas em ambientes
separados para acentuar a personalidade singular que Ihes concerne. Para a primeira mulher, a
cena é construida a partir do som de uma caixa de musica e um plano-detalhe de uma casa de
bonecas que antecedem um plano proximo de Maria, que esta deitada na cama com uma boneca
ao lado e levando o polegar a boca. Continuadamente, alguns segundos sdo reservados para
realgar os pequenos bonecos dispostos na casa, ao passo que surgem alguns planos alternados
gue mostram Maria olhando para uma pintura da mée. Enquanto que, para Karin, € inserido um
plano-detalhe de sua mao escrevendo que antecede a forma integral do seu corpo -
aparentemente ela esta organizando algumas financas e parece estar cansada. As badaladas de
um reldgio séo onipresentes em toda a cena.

Ao alicercar o contetido dessas cenas fica demasiadamente claro que o cerne pessoal das
duas mulheres se encontra em lados opostos, uma vez que Maria pode ser considerada a irméa
mais infantil e Karin, a mais responsavel. Esses olhares sdo como um fator importante
pertinente a construcdo de referenciais para o espectador, dado que se desenvolvem através de
regras sistematicas de coeréncias. A decupagem ¢é feita de modo a produzir uma impresséo de
gue a acdo se desenvolveu por si mesma e o trabalho da camera foi o de capta-la, adentrando
em uma manobra de reproducdo com um intento de manipular o espectador?’’.

A importancia desse aparato ndo se concentra na condi¢do cronolégica e, sim, na
constatacao bésica de que o0 uso dos planos se rege em funcdo de uma necessidade denotativa,
almejando oferecer uma informacao indispensavel ao andamento da narrativa®’. A acdo como
tal aparece na tela dando a impressdo de que foi feita de uma s6 vez, porém isto ndo acontece
durante a producdo da filmagem, ja que este € o lugar de descontinuidade e da repeticéo,
transformado e eliminado na montagem?"°.

A naturalidade conferida a montagem que liga duas cenas desenvolvidas em espacos
diferentes objetiva conferir espontaneidade ao corte no interior de uma cena. Os cortes que
decompB&em uma cena continua em pedacos ndo dividem a representacédo na tela, para isso 0s
cortes tém que ser feitos obedecendo determinadas regras, associando-se a manipulagdo do
interesse do espectador e manutencdo do espaco da integridade do fato representado. Essas
regras da continuidade funcionam para estabelecer uma combinagéo de planos que resulte em

uma sequéncia fluente de imagens, tendendo a dissolver a “descontinuidade visual elementar”

21T XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico — A Opacidade e a Transparéncia. 42 ed. Sdo Paulo: Paz e Terra,
2008. p. 33.

278 |bidem, p. 31.

29 |bidem, p. 29.
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em uma continuidade espago-temporal reconstruida. Esse paradigma pode ser visualizado na
proxima sequéncia a ser analisada, em que a musica se torna o elemento preponderante para
extrair ao maximo os rendimentos dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la

invisivel, neutralizando a descontinuidade elementar2®,

1.2 O Elemento Sonoro na Construcdo da Narrativa Bergmaniana

Como apontado no capitulo anterior, Ingmar Bergman possuia habilidades musicais
muito modestas, tendo alegado uma incapacidade completa para lembrar ou reproduzir uma
melodia, 0 que exigia um imenso esforco para aprender uma peca musical, criando a
necessidade de passar horas a fio ouvindo enquanto acompanhava a partitura?®t. Concomitante
a tal caracteristica, o diretor sueco foi visto principalmente como um dos maiores inventores de
imagens que se assemelham a espelhos deformados da ansiedade humana. No entanto, cabe
ressaltar que, ao longo de sua carreira, Bergman reconheceu o significado da musica como
inspiracdo para a sua estética cinematogréafica, procurando criar ligagfes entre as formas e 0s
ritmos da musica e o cinema?®?: “cinema como sonho, cinema como musica. Nenhuma outra
arte passa tdo perto de nossa consciéncia diurna, indo diretamente até nossos sentimentos, até
as profundezas do espago obscuro da alma”?®,

Frequentemente diversos estudos apontam que Bergman trabalhou com a mesma equipe
de atores, técnicos de iluminacdo e editores, porém, de modo similar, o diretor dispds do mesmo
grupo de gravadores, designers sonoros e compositores, gerando uma consisténcia de que
mesmo a luz do trabalho colaborativo na sala de edigdo, existe um estilo sonoro distinto que €
evidente em seus filmes?®,

Uma notoriedade visualizada a perpassar pela filmografia bergmaniana é a repeticdo da
mesma musica classica em obras individuais e também a reciclagem de trechos em filmes
distintos. Atraves dessas ligacOes intertextuais em larga escala entre filmes, recorrendo
repetidamente aos mesmos fragmentos musicais, 0 cineasta cria um processo que gera multiplas
camadas de significado, o que atribui a trilha sonora um papel privilegiado, principalmente ao
destacar de modo conciso 0s atos de fazer e ouvir masica. O espectador constantemente se

depara com personagens que ouvem ou realizam a pratica musical, tornando as cenas

280 X AVIER, Ismail. O discurso cinematografico — A Opacidade e a Transparéncia. 42 ed. Sdo Paulo: Paz e Terra,
2008. p. 32.

281 LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 18.

282 |bidem, sem paginacdo.

283 |bidem, p. 85.

284 |bidem, sem paginagéo.
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audivelmente e visualmente emocionantes, especialmente quando acompanhadas do close-up
bergmaniano; além de conferir a masica um papel ativo para influenciar a agdo das personagens
e iniciar ou transformar eventos dramaticos®®,

O repertorio de musica classica da filmografia de Ingmar Bergman se constitui de uma
predilecdo por Frédéric Chopin, Franz Schubert, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van
Beethoven, Johann Sebastian Bach, Igor Stravinsky e Richard Wagner. Exemplificando esse
seguimento, nota-se uma obsessdo do diretor por Bach ao longo de sua vida, uma vez que a
obra do compositor alemdo esta presente desde Prisdo (1949) até seu tltimo filme, Sarabanda
(2003), podendo ser descrita como uma fonte de forca, transcendéncia, consolo e momentos
de perfeicédo, em que as personagens possuem a possibilidade de ter revelagfes ou experiéncias
de lacos profundos de amor ou amizade, o que revela o carater emocional da musica e a sua
capacidade de ndo apenas gerar alegria, mas, da mesma forma, causar sofrimento e dor?®’,

Ressaltando o poder da musica como fundamento da visdo estética bergmaniana,
constantemente o uso musical por parte do cineasta dominou de modo completo a narrativa,
abarcando seus dominios diegéticos e extradiegéticos. Ao que condiz a musica extradiegética
em seus primeiros filmes, Bergman usufruia dos compositores da equipe dos estudios, sendo
Erik Nordgren (1913-1992), diretor musical da Svensk Filmindustri, o mais notavel deles, ja
que produziu muitas partituras convencionais e também algumas musicas altamente originais,
das quais a trilha solo de guitarra para O Rosto (1958) torna-se um excelente exemplo. A
colaboracédo de varias décadas entre Nordgren e Bergman foi essencial para a abordagem do
cineasta ao som em geral®®, assim como os trabalhos dos compositores Dag Wirén, Erland von
Koch e Karl-Birger Blomdahl?®°,

Em seus dramas existenciais das décadas de 1960 e 1970, Bergman havia se distanciado
do uso mais ou menos convencional da musica de seus primeiros filmes, marco que possuli
como fator preponderante o seu casamento em 1959 com a pianista sueca-estoniana Kéabi
Laretei, de quem recebeu orientacdo musical especializada, conselhos e diversas
colaboragdes®®. A quarta esposa do cineasta sueco fora uma realizada pianista de concerto que

deu recitais no Carnegie Hall e em outros locais importantes, trabalhou diretamente com

285 | UKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. Sem Paginacéo.

286 BROMAN, Per F. Music, Sound, and Silence in the Films of Ingmar Bergman. In: WIERZBICKI, James
(Orgs.). Music, Sound and Filmmakers. Nova York: Routledge, 2012, cap. 02, p. 15-31. p. 16.
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289 BROMAN, Per F. Music, Sound, and Silence in the Films of Ingmar Bergman. In: WIERZBICKI, James
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Stravinsky e Hindemith e apresentou seu proprio programa na televisio sueca®®!. Algumas
evidéncias de sua influéncia musical podem ser encontradas nas autobiografias de Bergman,
como Lanterna Méagica e Imagens.

No decorrer de sua carreira, Bergman convidou Laretei para atuar nas trilhas sonoras de
varios filmes: O Olho do Diabo (1960), Gritos e Sussurros (1972), Face a Face (1976), Sonata
de Outono (1978), Fanny e Alexander (1982), O Rosto de Karin (1984) e Na Presencga de um
Palhaco (1997). O fato de muitos desses projetos terem se concretizado apés o divorcio, que
ocorreu em 1966, ¢ um testemunho da estima mdtua e da ininterrupta amizade que perdurou até
os ultimos dias de vida do diretor. Bergman e Laretei tiveram um filho, Daniel Sebastian, cujo
nome foi inspirado por um ano em que pretendiam se dedicar ao estudo da obra de Bach.
Através de seu relacionamento com a pianista, o cineasta adquiriu um conhecimento musical
mais sofisticado e desenvolveu teorias sobre audicdo e performance musical que influenciaram
suas abordagens referentes ao cinema?®2,

Laretei constantemente expds Ingmar Bergman & masica por intermédio de sua propria
pratica, tornando-se fundamental para o0 método de direcdo do cineasta. Ao visualizar o
processo musical como a técnica de trabalho ideal para o artista, Bergman o achou similar a sua
prépria abordagem no cinema, dado que, para o cineasta, na dire¢cdo ndo pode haver espacos
para improvisacgdes ou imprecisoes, tudo dever ser planejado com antecedéncia e rigidamente
controlado?®. Ademais, a pianista influenciou na mudanca estética em diregdo ao que o cineasta
intitulou de filmes de cAmara, caracterizados pela composicdo de poucas personagens e que, até
certo ponto, foram inspirados pela musica de camara.

Essa esfera particular de filmes também se insere na relacdo do diretor sueco com o
teatro, envolvendo a influéncia do dramaturgo August Strindberg, que introduziu a expressdo
“espetaculo de cdmara”, que compreendia um procedimento intimo em analogia a musica de
camara. Bergman incorporou essas particularidades aos filmes de camara, repartindo certo
numero de temas entre um numero extremamente restrito de vozes de personagens, em que ao
extrair o seu passado acaba por as inserir em uma espécie de nevoeiro, destilando a narrativa
em um espago e tempo bem condensado?®. No entanto, a linearidade n#o € alicercada, havendo

a auséncia de uma linha definida ou determinada por um narrador de enredo, em que as cenas

21 BROMAN, Per F. Music, Sound, and Silence in the Films of Ingmar Bergman. In: WIERZBICKI, James
(Orgs.). Music, Sound and Filmmakers. Nova York: Routledge, 2012, cap. 02, p. 15-31. p. 20.
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se misturam, sdo acessadas e conectadas, apresentando-se como o préprio pensamento em modo
onirico. Na década de 1960, o cineasta realizou a trilogia dos “filmes de cdmera”, com Através
de um Espelho, O Rosto e O Siléncio, tratando-se da nogdo de multitempo e multiespacos, ainda
inovadora para a época.

A pianista apresentou Bergman a muitas musicas, incluindo as mazurkas de Chopin,
uma delas, a Op. 17, No. 4, que foi destaque em Gritos e Sussurros. Ao que concerne ao
transcurso da producdo do filme, o cineasta perguntou a Laretei se ela estava interessada em
gravar “aquela triste mazurca”, como ele a chamava e que alimentava suas ideias criativas para
algumas cenas. Bergman insistiu que ela tocasse a peca em um piano quadrado para ser
auténtica com o periodo em que o filme foi ambientado, ao que Laretei imediatamente recusou.
Contudo, no dia da gravacao no estudio, o diretor espertamente tinha um Steinway e um piano
quadrado esperando pela pianista e sugeriu que ela gravasse a peca primeiro no piano quadrado
e depois no grande. Laretei ficou enfurecida quando encontrou a afina¢do do piano quadrado
mais de um tom elevada, o que a levou iniciar a sessdo de gravagao no piano de cauda. Sentada
ao Steinway, ela afirmou que colocou sua alma na Mazurka, enquanto Bergman
silenciosamente ouvia. Quando ela terminou, sentindo-se triunfante, o diretor sueco admitiu a
derrota e concordou calorosamente que nao seria necessario tocar a mesma pega no piano

quadrado?®>,

1.2.1 A Repeti¢do Musical

A repeticdo de trechos de musica classica é um elemento proeminente que pode ser visto
no decurso de toda a filmografia bergmaniana. Para tanto, Alexis Luko, em Sonatas, Screams,
and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman, realizou o trabalho cuidadoso
de sistematizar a ocorréncia dessas repeticdes, abrangendo cinco décadas, de Prisdo (1949) a

Sarabanda (2003), como pode ser visto na tabela (Tabela 01) abaixo:

2% |LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 37.
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Tabela 01: Repeticdo de Trechos de Musica Classica nos Filmes de Ingmar Bergman (1949-

2003)
(Continua)
Filme Trecho Musical NuUmero de Vezes Ouvido
Prisdo Bach, Cantata n° 137 02
Rumo a Alegria Beethoven, Nona Sinfonia 02

em Ré menor, Op. 125
Mozart, Quarteto de Flauta 02
em L& maior, K. 298
Mendelssohn, Concerto de 02

Violino em Mi menor, Op. 64

Juventude Tchaikovsky, O Lago dos 04
Cisnes, Op. 20

O Olho do Diabo Scarlatti, Sonata em Mi 03
maior, K. 380
Scarlatti, Sonata em Ré 02
maior, K. 535
Scarlatti, Sonata em F& 05
maior, K. 446

Através de um Espelho Bach, Violoncelo Suite n° 02 02

em Ré menor, Sarabanda
Para Ndo Falar de Todas Bach, Suite Orquestral n° 03 ' 07

Essas Mulheres em Ré maior, Aria
Beethoven, Adelaide, Op. 46 02
Gritos e Sussurros Bach, Violoncelo Suite n° 05 @ 02

em D6 menor, Sarabanda

Chopin, Mazurka em L& 03
menor, Op. 17, n° 04

Sonata de Outono Chopin, Preludio em La 02
menor, Op. 28, n° 02
Fanny e Alexander Schumann, Quinteto de 04

Piano em Mi bemol maior,

Op. 44, movimento 11




110

Tabela 01: Repeticdo de Trechos de Musica Classica nos Filmes de Ingmar Bergman (1949-
2003)

(Conclusio)

Bach, Sonata n°® 02 para 03
Flauta e Cravo em Mi bemol
maior, Siciliana

Bach, Violoncelo Suite n° 03, 04
Op. 87

Na Presenca de um Palhago Schubert, Viagem de 07

Inverno, A Tilia

Sarabanda Schubert, Sonata em Si | 04
maior, D. 960, movimento 11
Bach, Violoncelo Suite n° 05 09

em D6 menor, Sarabanda

Fonte: LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New
York: Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 106-107. (traducdo nossa).

Conforme visto acima, em trés pontos em Gritos e Sussurros, por exemplo, Bergman
reutiliza 0 Mazurka em L& menor, de Chopin. No entanto, a sinfonia se apresenta quatro vezes
na narrativa; em Através de um Espelho, a Violoncelo Suite n° 02, de Bach, é ouvida quatro
vezes; e a Suite n® 3, de Bach, retorna ndo menos que sete vezes, em Para ndo Falar de Todas
Essas Mulheres. Esses temas musicais delineados pelo cineasta geralmente sofrem alguma
transformacdo a cada repeticdo, podendo interligar os planos de audio, visual e narrativo,
ajudando a articular o drama e enriquecer o seu significado hermenéutico?®.

Investigar como, quando, onde e por que esses trechos musicais sdo reciclados nos
filmes de Bergman pode sugerir novas estratégias interpretativas para entender as maneiras
pelas quais a repeticdo musical é conveniente para reforcar os temas narrativos. Luko, para
discorrer sobre o tema, possui como aporte teorico a dissertacdo The Allegorical Device of the
Character Double in the Films of Ingmar Bergman, de Paul Luke, que se baseia no ideario de
uma técnica de repeticédo, frequentemente vista na filmografia bergmaniana, que envolve o0 uso
de dois corpos para representar aspectos dispares da mesma psique formando o conceito de

personagem duplo.

2% |_UKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 107.
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Luke distinguiu diferentes tipos de personagens duplos nos filmes de Ingmar Bergman,
sendo que apenas dois sdo considerados pertinentes por Luko: o personagem amalgamativo
duplo e o personagem disjuntivo duplo. O primeiro € propenso a uma fusdo psiquica de dois
personagens gque se misturam e se combinam, comecando a manifestar as qualidades do outro
até que as linhas fronteiricas entre as duas identidades sejam ultrapassadas; enquanto que o
ultimo envolve uma relagdo de sésia que salienta a divergéncia psiquica, em que 0s personagens
definem a sua propria identidade distinta com hostilidade ontoldgica. Os personagens duplos
aparecem em incontaveis contextos na obra do cineasta sueco, como: Elizabeth VVogler e Nurse
Alma, em Persona (1966), Jons e Antonius Bock, em O Sétimo Selo (1957); e Alexander Ekdahl
e Ismael Retzinsky, em Fanny e Alexander (1982)%%’.

Gritos e Sussurros apresenta uma complexa formacdo de uma rede de personagens
amalgamativos e disjuntivos duplos advinda do grupo das quatro mulheres, dado que as
personagens se fundem através da repeticdo dos trechos musicais. Ocasionalmente, essa fusdo
é agradavel, produzindo um ganho positivo, ao passo que, em outros momentos, as mesclas
musicais sdo disjuntivas e prejudiciais, fazendo com que as mulheres percam de vista suas

proprias identidades individuais?®

. Essa peculiaridade corrobora o fato de que Ingmar
Bergman, a partir da década de 1960, com poucas excec¢des, preferiu usar misica pré-existente
em vez de partituras originais, tanto diegética quanto extradiegética, dando uma énfase mais
trabalhada e madura para o papel da musica em seus filmes, salientando que os sons nédo

musicais e o siléncio também desempenham um papel importante em suas trilhas sonoras®*°.

1.2.2 A Mazurka, de Chopin, e a Relacdo
Maternal entre Anna e Agnes

Uma das sequéncias mais essenciais tem seu inicio marcado por um plano médio de
Anna em seu quarto, a personagem esta amarrando os cadarcos de seus sapatos, estando
praticamente de costas para a camera, que a enquadra através das grades de sua cama. A
empregada se levanta, olha no espelho e se dirige para a cama, arrumando-a, para logo depois
pegar um avental e se sentar em uma cadeira, que esta de frente para uma mesa com uma cesta
de macdas vermelhas, uma vela, uma pequena Biblia e um retrato. A objetiva que até esse

momento acompanhava todos os movimentos de Anna sem se deslocar do seu eixo, agora fixa-

297 LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
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se em um plano médio na personagem, que cruza as maos em gesto de oragdo. A personagem
fecha os olhos e diz o seguinte:

“Eu Vos agradeco, Senhor, por me permitir acordar bem

animada apds um bom sono sob Vossa protecdo e pela boa noite de descanso. Eu Vos

suplico também hoje e sempre que os anjos protejam a minha filhinha... que Vés, na
Vossa sabedoria levaste para a Vossa morada. Amém. ”

Quando Anna comeca a sua oracao matinal a cena é cortada e enquanto expressava seus
agradecimentos e pedidos séo visualizados diversos planos como dois close-ups, um plano-
detalhe do retrato, em que é possivel ver Anna com sua filha, e outro plano-detalhe apenas do
rosto da crianca na fotografia. Assim que a personagem termina a sua prece, a Mazurka, de
Chopin, é ouvida inicialmente em um contexto ndo diegético, praticamente simultaneo a um
corte, seguido de um plano médio de Anna apagando a vela, pegando uma macd, mordendo-a
e contemplando a fotografia. A personagem se levanta e a cAmera realiza um movimento para
baixo conferindo um plano-detalhe no bergo vazio.

A Mazurka ajuda a evocar a memoria devastadora de Anna sobre sua finada filha, além
de ressaltar as reminiscéncias das trés irmas, uma vez que, imediatamente apds essa cena, a
masica continua a soar mesmo depois de um corte seguido de um plano médio de Agnes abrindo
uma porta para entrar em um cdomodo da casa. A personagem se movimenta em direcdo a uma
mesa, em que Se encontra um vaso com rosas brancas. A objetiva acompanha seus movimentos
mostrando parte do comodo, Agnes pega uma dessas rosas e seu rosto € enquadrado na tela. Ela
cheira a flor, expressando serenidade ao ato, porém, quando ela coloca a rosa em cima da mesa,
a camera se aproxima ainda mais de seu rosto e é possivel compreender certo sofrimento, dado
gue a personagem abaixa a cabeca, escondendo-a entre 0s bracos.

A camera faz um movimento para tras enquadrando um plano-detalhe da rosa. No
formato da flor aparece a mée das irmas vestida de branco, tem-se um fade out e varios planos
da matriarca passeando por um jardim, simultdneos a narracdo do ponto de vista de Agnes, por
meio da utilizacdo do recurso de voz over:

“Mamae esta nos meus pensamentos em quase todos 0s
dias, embora tenha morrido ha mais de vinte anos. Eu me lembro que ela sempre buscava a
soliddo e a paz do parque. Também me lembro que a seguia de longe e a espionava quase
sem querer, porque eu a amava a ponto de sentir cilme. Eu a amava porque ela era tdo doce,
bonita e animada e tdo intensamente presente. Mas ela também podia ser fria, sutilmente
cruel e me repelir. No entanto, eu ndo podia deixar de sentir pena dela e, agora que estou

mais velha, a entendo melhor. Eu queria poder vé-la de novo e dizer que entendo o tédio, a
impaciéncia, os desejos e soliddo dela.

Agnes, ao segurar a rosa branca, parece hipnotizada pelo momento, no qual um gatilho

de sinestesia libera as memorias reprimidas de sua falecida mae. A Mazurka acompanha todo
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esse flashback da infancia, contudo sendo sobreposta pela voz e cessando quando se tem um
corte para adentrar em um plano conjunto da familia em uma festa na véspera do Dia de Reis.
A narracdo de Agnes continua nessa cena, enquanto Tia Olga conta uma historia que esta sendo
ilustrada pelas imagens da lanterna magica e todos estdo reunidos e sorrindo. Agnes, estando
mais afastada do grupo, estuda com inveja a proximidade entre sua mée e sua irma Maria, que
estdo abragadas: “Mamée e Maria sempre tiveram muito 0 que sussurrar, elas eram tdo
parecidas. Com citmes, eu imaginava do que elas estariam rindo juntas”.

Com um novo corte e a voz da moribunda se transportando de uma cena para a outra, 0
soar da Mazurka retorna juntamente com um close-up de Agnes, que esta atras de uma cortina.
Mediante outro corte, 0 espectador se depara com um plano conjunto da mae sentada. Através
de varios contracampos e da narracdo, torna-se possivel compreender que Agnes esta
observando a mée, até o0 momento em que esta olha em direcdo a filha. A cdmera realiza um
close-up em Agnes, que ainda esta atrds da cortina, e a acompanha no movimento em direcéo
a mae: “Insegura, eu fui até ela, achando que, como sempre, ela iria me repreender. Mas, em
vez disso, ela me deu um olhar tdo cheio de dor que eu quase cai no choro. Ergui a minha méo
e a coloquei no rosto dela e, desde entao, ficamos muito proximas”.

No instante em que Agnes realiza o gesto de caricia tem-se um primeiro plano da mée,
que estéa de frente, em que também é possivel ver Agnes, que esta de costas. A cena se desvanece
em vermelho e o0 soar da Mazurka termina. A musica nessa sequéncia do filme origina e reforca
a conexdo de todas essas mulheres, transpondo cada uma delas, por sua vez, para vestigios

notorios do passado®®

. Ainda na reminiscéncia de Agnes com sua mae, percebe-se a presenca
das rosas brancas, do soar da Mazurka e de um piano de saldo, inserindo o questionamento se
a musica seria parte diegese da pelicula nesse momento da trama, se algum personagem estaria

tocando o piano no fora de campo do quadro.

2. A Seducdo Estética de Maria como Estadio Primario da Existéncia

Bergman antecipa o primeiro movimento do filme com uma visita de David (o médico)
a Agnes para determinar o estado da sua doenga. Quando o medico sai do quarto da moribunda,
ele se depara com Maria, que estava a sua espera. David toca levemente o pescoco da
personagem, ao passo que ela segura a sua méo e a coloca em seu seio. Os dois entrelagcam as

suas méaos, se beijam, porém David interrompe o ato, dizendo “N&o! ” e sai de cena. Nesse

300 |LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 113.
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instante, tem-se um fade-out em vermelho que abre o close-up de Maria (Figura 01), j& referido
no comeco do capitulo, sonorizado pelos ruidos, os sussurros do titulo e trés toques de sineta,
similares ao da abertura do filme, sendo um mais grave, outro mais agudo e um terceiro bem
suave. Ao iniciar o flashback de Maria, percebe-se que o narrador é incontestavelmente Ingmar
Bergman, que contextualiza as memorias: “Alguns anos antes, quando Agnes foi para a Italia
cuidar da sua satde, Maria e o marido, Joakim, ficaram na propriedade rural. Uma noite, a filha
de Anna ficou doente, e Maria mandou chamar o médico da familia que morava em uma cidade
proxima”. A fala de Bergman é caracterizada pela formula objetiva, uma vez que ap6s o seu
mondlogo, o narrador se comprime ao maximo para deixar o campo livre para as personagens
e suas a¢es®’l: “o narrador vocal sabe muito mais, na realidade sabe tudo, mas s6 nos fornece
dados para o conhecimento dos fatos, de forma reticente e sutil””*%,

Maria convida David para jantar apds o atendimento a filha de Anna. Nessa ocasido em
que os dois personagens se encontram sentados a mesa, Maria que esté trajando um vestido
vermelho sangue, introduz sutilmente alguns assuntos para demonstrar que estava
desacompanhada das irméas e do marido na propriedade, que o tempo esta ruim, aconselhando
David a pernoitar na casa e pergunta se ha alguém na vida do homem. Posteriormente, Maria
vai até o quarto de hospedes, no qual o médico esta instalado e se insinua para ele, questionando
a possibilidade de esquecer o passado. Por conseguinte, David chama Maria e a dispde em
frente a um espelho:

David: “Olhe-se neste espelho. Vocé é bonita.
Provavelmente mais bonita do que antes. Mas vocé também mudou muito. Quero que
veja como mudou. Agora seus olhos langam olhares rapidos e calculistas. Vocé olhava
para frente, diretamente, abertamente, sem mascaras. Sua boca assumiu uma
expressao de descontentamento e fome. Era tdo macia. Sua pele agora é palida. Vocé
usa maquiagem. Sua testa bonita, ampla agora tem quatro rugas sobre cada
sobrancelha. Nao, ndo da para ver nesta luz, mas se vé a luz do dia. Sabe o que causou
essas rugas? ”

Maria: “N&o. ”

David: “Indiferenca, Maria. E essa linha fina que vai da
orelha ao queixo ndo é mais tdo 6bvia, mas é esbocada pelo seu jeito despreocupado
e indolente. E 14, na ponta do seu nariz... Por que vocé escarnece com tanta frequéncia,
Maria? Esta vendo? Vocé escarnece demais. V&, Maria? E olhe sob os seus olhos. As
linhas agudas e quase invisiveis da sua impaciéncia e do seu tédio. ”

Maria: “Pode ver mesmo tudo isso no meu rosto?

David: “N&o, mas senti isso quando me beijou.

Maria: “Acho que esta brincando comigo. O que esta
vendo é evidente. ”

David: “E mesmo? O qué? ”

301 SALLES, Paulo Emilio Gomes. A Personagem Cinematogréfica. CANDIDO, Antonio et al. A Personagem
de Ficcdo. 11. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. (Colecdo Debates). p. 107.
302 Ibidem, p. 109.
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Maria: “Vocé mesmo. Porque somos téo parecidos, vocé

geu.”
David: “Fala... do egoismo? Da frieza? Da indiferenga?
Maria: “Costumo achar seus comentarios tao tediosos. ”
David: “Nao ha absolvigdo para vocé e para mim. ”
Maria: “N&do tenho nenhuma necessidade de ser
perdoada. ”

A partir desse didlogo e de outras acGes de Maria, claramente a personagem se
caracteriza pela escolha do prazer, o concebendo como cerne e finalidade da sua existéncia.
Maria, ao satisfazer seus desejos, se depara com o tédio e o vazio, adentrando em nova busca
para saciar suas aspiracoes e se concentrando na figura no médico para atingir seus objetivos.
Dados esses elementos, a personagem se apresenta se modo similar a figura de Johannes,
protagonista do livro Diario de um Sedutor, de Sgren Kierkegaard.

O narrador, que apresenta o diario de Johannes e da mesma forma algumas cartas de
Cordélia, pondera que o pseuddnimo gozava pessoalmente a estética para depois gozar
esteticamente a sua personalidade. A realidade oferecia o prazer egoista ou quando a sua
individualidade deixava de agir retomava a realidade como forma de reflexdo poética®®. As
acOes de Maria se guiam semelhantemente as do sedutor, sendo apresentada no inicio do filme
de uma maneira infantil e possuindo uma beleza incomensuravel, a personagem mascara suas
emoc0Bes no inicio da fala de David, dando a impresséo de que esta incomodada. O médico age
cruelmente com a mulher, achando que esta despertando em seu intimo uma reflexao versatil,
porém as expressdes proporcionadas pelos inimeros close-ups regressam a um sentimento de
gozo e efetivamente Maria se deleita com a situagao.

No entanto, a personagem efetivamente ndo possui uma tomada de consciéncia do
préprio Eu, ao viver na imediatidade suas decisdes perante a vida, elas aparentam ser o produto
de episddios ocasionais e ndo da sua vontade intencionada:

Deste modo a consciéncia, a consciéncia interior, é o
fator decisivo. Decisivo sempre que se trata do eu. Ela d& a sua medida. Quanto mais
consciéncia houver, tanto mais eu havera; pois que, quanto mais ela cresce, mais
cresce a vontade, e haverd tanto mais eu quanto maior for a vontade. Num homem

sem vontade, 0 eu € inexistente; mas quanto maior for a vontade, maior sera nele a
consciéncia de si proprio®®,

Embora, 0 maior interesse e objeto do modo de vida estético seja o prazer, deve-se
evidenciar que esta ndo ¢ uma distingdo completa e detalhada. O “estetismo”, como ¢

compreendido por Kierkegaard, pode assumir diferentes aspectos, se manifestando em diversos

303 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Tradugdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegdo Os Pensadores). p. 05.

304 Ibidem, p. 203.
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niveis de sofisticacdo, autoconsciéncia e ramificando-se em linhas além da simples perseguicéo
do prazer ou dos interesses do prazer®. Para entender essa problematica, em primeiro lugar, o
sujeito que vive esteticamente ndo esta efetivamente no controle, seja no de si mesmo ou no de
sua situacao, uma vez que ele vive para 0 momento, o instante fugaz que permeia a diversao, a
excitacdo e o interesse. Ao ndo assumir nenhum compromisso permanente ou definido, sua vida
é dispersa no imediatismo sensual, ocasionando distintas rea¢cbes em seus atos.

A vista disso, sua existéncia ndo tem continuidade em virtude da falta de estabilidade e
propdsito, acarretando a mudanca conforme as circunstancias. Entretanto, ndo € pertinente
inferir que o estético é gerido pelo préprio impulso, ele pode ser ponderado e calculista:

Essa pessoa adota objetivos de longo prazo ou se decide
seguir certos principios, ela o faz num espirito puramente “experimental”: ela persistira
apenas enquanto a ideia lhe agradar, com a possibilidade de desistir caso lhe entedie ou se
canse, ou se algo mais atraente surgir. Tal “experimentagdo ginastica” na esfera pratica pode
ser vista, de fato, como analoga a sofismagdo na tedrica. Pois, quaisquer que sejam as

variantes, a vida sempre serd vista em termos das possibilidades de contemplacgéo ou desfrute,
e ndo de projetos a serem realizados ou ideais a serem promovidos3%,

O olhar frio e calculista de Maria, apontado por David, ocorre do carater apatico das

suas relacoes, ja que se deixa levar conforme os instantes da temporalidade, contudo, como a

personagem ndo possui a minima consciéncia do seu intimo, ndo ha uma vontade de querer ser

0 outro, sequer apreende que possui um Eu. De acordo com Patrick Gardiner, essas atitudes

podem ser delineadas como sintomaéticas de algo endémico do modo de vida estético, que revela

sua inadequacdo definitiva ao meio, sendo derivada da sua peculiar relacdo externa com o

mundo. O esteticista € basicamente um sujeito passivo que insere uma dependéncia das

condicdes externas para a sua satisfacdo, enfatizando a submisséo as circunstancias do acaso

gue enlaca a sua existéncia a coisas incertas e pereciveis, qualquer ato seu torna-se impossivel

para garantir a conquista ou preservacdo. A eventualidade de perder essas coisas se comporta
similarmente a perda da razdo existencial:

O homem do espontaneo (se é que a vida oferece de fato

tipos de imediato a tal ponto desprovidos de reflexdo) néo é, para defini-lo e definir o

seu eu sob o ponto de vista espiritual, sendo uma coisa a mais, um detalhe na

imensidade do temporal, sendo uma parte integrante do mundo material (t0 héteron)

e esse homem ndo tem em si mais do que um arremedo de eternidade. Assim o eu,

como parte integrante desse todo, por muito que espere, deseje, goze... sera sempre
passivo; mesmo desejando, esse eu ndo passa de um dativo, como quando a crianga

35 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sdo Paulo: Edices Loyola, 2001. (Colecdo
Mestres do Pensar). p. 52.
306 |hidem, p. 53.
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diz: eu; sem outra dialética que ndo seja a do agradavel e do desagradavel, nem outros
conceitos além dos de felicidade, infelicidade, fatalidade3"’.

Consequentemente, o individuo estético se esquiva da imposicao de um padréo coerente
para sua vida e a reflexdo introspectiva quando acontece é apta a produzir um sentimento
disseminado pelo desespero, dado que toda a sua vida pode parecer amparada em alicerces
incertos e esgotada de significado. Contudo, isso leva a outro aspecto extremamente importante
da atitude estética, no qual essa autoconsciéncia pode ser reprimida ou ignorada, ou acrescenta
probabilidade de evitar suas implicag6es®.

O desespero quanto a existéncia aparece como uma necessidade absoluta do sujeito
estético para reconhecer uma forma de existéncia mais elevada, porém este salto direcionado
para o €tico entra como uma oposicado ao seu enraizamento concernente ao seu proprio modo
de vida, evitando assim através de variadas estratégias escapar da verdade instalada®®®. O
esteticista, ao aceitar a veia fatalista ou necessitaria tacitamente, se isenta da responsabilidade
de sua condicéo, assim como da obrigacdo de fazer qualquer coisa a respeito. Implicitamente
1SS0 se rege como um disfarce para esconder sua determinacéo nao assumida de permanecer em

um estadio, mesmo existindo a possibilidade de se libertar31°,

A vontade é um agente dialético, que por sua vez
determina toda a natureza interior do homem. Se ela ndo aceita o produto do
conhecimento, nem por isso se pde a fazer o contréario daquilo que o conhecimento
apreendeu, tais conflitos sdo raros; mas deixa passar algum tempo, abre-se um interim,
e ela diz: ver-se-4 até amanhd. Entretanto, o conhecimento obscurece-se cada vez
mais, as partes inferiores da nossa natureza tomam uma supremacia cada vez maior;
ai de nos! porque é preciso fazer o bem imediatamente, mal se reconhega (e é por isso
que na especulagdo pura é tdo facil a passagem do pensamento ao ser, porque ai tudo
¢ dado antecipadamente), ao passo que para 0s nossos instintos inferiores, a tendéncia
é para demorar, demoras que a vontade nem por isso detesta, ante as quais semicerra
os olhos. E, quando se obscurece suficientemente, o conhecimento pde-se em mais
completo acordo com a vontade; por fim é o acordo perfeito, porque aquele passou
para 0 campo contrario e ratifica tudo o que esta arranja. Assim vivem talvez
multiddes de pessoas; trabalhando, como que insensivelmente, para obscurecer o seu
juizo ético e ético-religioso, que os leva a decisdes e consequéncias que reprova a
parte inferior deles proprios; em lugar daqueles, desenvolvem em si um conhecimento
estético e metafisico, o qual, para a ética, ndo é sendo divertimento®!L,

Maria, ao ser alienada em seu proprio ser e dada a condigdo volatil intimamente ligada

a ocasido, claramente esconde suas a¢des para defender o seu modo de vida. Tal aspecto pode

307 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Traducdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. S&o Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegdo Os Pensadores). p. 20.

38 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sao Paulo: Edigdes Loyola, 2001. (Colecdo
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ser visualizado em outra parte da sequéncia que compde o flashback, mas que particularmente
mescla-se com o onirico. A cena tem seu inicio marcado por um close-up de Joakim, em que
simultaneamente ouve-se a Mazurka, de Chopin. Enquanto a mdsica continua a tocar, a entrada
de Anna no enquadramento é precedida por sua voz, ja que esta deseja bom dia para o patréo,
sem aparecer no campo da camera. Quando ele a responde, a cdmera realiza um movimento
para trés, agora enquadrando Joakim do térax para cima, sendo possivel vé-lo lendo um jornal
e parte do corpo de Anna, que esta lhe servindo algo. A servical se retira do enquadramento, ao
passo que Joakim continua com o jornal em sua méo, porém aparentando estar distraido. Apos
esse momento, tem-se um corte seco da cena e Mazurka para de tocar abruptamente, salientando
que a voz é destacada dos demais sons e a musica apenas se sobrepde aos ruidos.

Segundo Alexis Luko, o soar da Mazurka ativa o flashback de Maria e que desta vez, a
personagem € inquestionavelmente a pianista. Esse acontecimento demonstra como Ingmar
Bergman brinca com os limites da criagdo de musica dentro e fora da tela, j& que nunca revelou
Maria ao piano e filmou a cena inteira com a camera fixada em Joakim, seu marido. Essa
passagem em que a musica € diegética se da de maneira percebivel na ocasido que se adentra
um acorde de agrupamentos repentinos e exasperados. Maria simplesmente desiste de Chopin,
ndo terminando de tocar a masica, que acaba de modo inesperado.

A atencdo de Bergman aos detalhes € particular, essa interrup¢do da musica a primeira
vista se comporta de maneira inocente, como algo da vida privada burguesa com uma sesséo de
pratica de piano no inicio da manhd; entretanto, no dia anterior, Maria teria cometido um
adultério com o médico da familia. A Mazurka, de Chopin, portanto, pode ser interpretada como
uma espécie de mascara®2, Maria se esconde por tras de sua beleza intrinseca, esperando
desesperadamente cobrir seus rastros adulteros, fabricando uma cena inocente de fazer masica
doméstica, podendo afirmar seu carater de mentirosa, sedutora e adultera®®,

Quando a musica cessa, Maria entra em cena juntamente com a filha e conversa com
Joakim sobre assuntos cotidianos. O homem acaricia a face da mulher e da crianca, para, entéo,
sair de cena. A personagem com uma fei¢ao de desespero, aparentemente devido a possibilidade
de seu marido ter conhecimento da trai¢do, o segue e encontra Joakim sentado a frente de uma
escrivaninha com um abridor de cartas encerrado em seu abdémen. O homem ferido ao suplicar

por ajuda simplesmente obtém uma resposta negativa por parte de Maria.

312 LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 117.
313 |bidem, p. 115.
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Esse acontecimento corrobora o egoismo de Maria em face do seu prazer sempre
almejado, porém suas rela¢fes intimas sdo vazias, sem amor e cheias de mentiras. A sua frieza
e despreocupacdo com Joakim remete a seducdo de Johannes e Cordélia, visto que o sedutor
rompe com a mocga assim que alcanca suas intencGes. O desejo fisico aliado ao carater de
manipulagdo com o outro nada tem a ver com o amor, torna-se uma validagéo da identidade e
um tipo de provagédo que envolve cada sujeito, resultando na perda da alteridade.

As atitudes de Maria levam Joakim a um ato paralelo de reconhecimento e negacéo,
indicando um ato de humilhacdo sofrida que intenciona escapar das demandas futuras da
intimidade por meio da aparente tentativa de suicidio, tornando a relacéo odiosa e impossivel,
transformando a acdo externa na verdade interior. O sangue resultante € real e simbdlico,
completando o mistério da comunhao da dor e do desespero humanos. Maria ndo suporta tocar
Joakim ao ver o seu sangue manchado nas méaos e no rosto, sua ojeriza perpassa um sentimento
de vergonha, porém ndo uma vergonha do seu préprio intimo como causa do ocorrido, mas uma
vergonha que se aproxima da falta de empatia perante o sofrimento e a necessidade do outro.

Quando David pergunta se existe absolvicdo para pessoas como eles, indiferentes,
entediadas, envolvidas em si mesmas e egoistas, Maria responde que nao precisa ser perdoada.
No filme nunca ha um sinal de pedido de perddo a Joakim, e a vontade da personagem de
retomar o caso mostra uma caréncia no seu carater que ndo a permite se importar com o outro
e muito menos pensar no que ele pode sentir. Maria ndo deseja ser diferente do que é e ndo vé
nada sobre si mesma que precise mudar. Com todos os infortlnios, a personagem se mantém
em sua ignorancia, nao desejando saltar para o0 modo de vida ético, ela se mantém na
imediatidade buscando o prazer, movida em suas a¢fes apenas por seus sentimentos e desejos

egoistas.

3. Agonia e Angustia: A Contradicdo da Fé Mediante a Figura da Morte

Em dado momento do filme, Karin, que esta lendo um livro, ouve algo e inicia o seguinte

dialogo:

Karin: “Anna, vocé ouviu? >

Anna: “Sé ouco os ventos e o relogio. ”
Karin: “Nao, é outra coisa. ”

Anna: “N&o ouco mais nada. ”

Karin: “Estou com frio. Boa noite! ”

Durante essa conversa o sussurrar do vento é evidenciado, como se este ruido estivesse

antecipando o restante do contetdo da sequéncia. Apds Karin sair do campo, Agnes chama
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Anna e neste momento o toque do reldgio torna-se reverberativo e estridente. A moribunda fala
da sua dor extrema e a empregada a conforta com o seu proprio corpo, mas a dor de Agnes se
acentua, sua respiracdo se comporta de modo agoniante e Anna chama Karin e Maria. Com o
passar das horas, o sofrimento de Agnes se intensifica e as outras trés mulheres procuram
conforta-la, dando-lhe um banho e lendo algo para ela. Ao amanhecer uma luz divina preenche

o quarto (Figura 15), conferindo a Agnes seus ultimos gritos de dor e suspiros.

Figura 15: Fotograma da luz divina em Agnes antecedendo a sua
morte. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Os elementos cenogréaficos dos quadros do leito de morte de Agnes (Figuras 16, 17, 18,
19, 20 e 21) no momento em que o pastor realiza seu discurso, revela como Ingmar Bergman
fundamentou suas composicGes cromaticas nas pinturas de Edvard Munch, principalmente a
obra O Leito de Morte (1895) (Figura 22). O cineasta, ao fazer uso do vermelho com grande
abrangéncia simbolica, abre a possibilidade de que a concepcao cénica do filme se atribui muito

as primeiras pinturas de Munch, nas quais o leito de morte é frequentemente representado®“,

314 GAGE, John. A Cor na Arte. Tradugdo: Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Editor WMF Martins Fontes,
2012. p. 179.
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Figura 16: Primeiro fotograma do leito de morte de Figura 17: Segundo fotograma do leito de morte de
Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 18: Terceiro fotograma do leito de morte de Figura 19: Quarto fotograma do leito de morte de
Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 20: Quinto fotograma do leito de morte de Figura 21: Sexto fotograma do leito de morte de
Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Agnes. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).
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Figura 22: Edvard Munch, O Leito de Morte, 1895. Disponivel em: <https://www.edvardmunch.org/edvard-
munch-paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/141/>. Acesso em: 28 ago. 2019.

A obra vista acima compde a seérie intitulada O Friso da Vida, forma infatigavel do
artista de pintar uma obra que abrangesse todas as fases da vida humana. Segundo Ulrich
Bischoff, as primeiras obras datam de 1886, periodo no qual Munch havia deixado para tras o
Naturalismo em Christina, o Impressionismo em Paris e o Simbolismo em Berlim, para,
somente entdo, caminhar ao encontro da sua nova linguagem formal, que era capaz de formular
de modo muito mais funcional a sua busca por uma expressao apropriada, qualidades que ficam
evidentes devido aos cenarios dinamarqueses escolhidos.

As obras finais da seérie consagraram a figura da morte, que se constituem com Dores
da Morte, A Camara da Morte, Morte, Vida e Morte, A Morte e a Crianga, A Morte na Camara
Doente, O Leito da Morte, A M&e Morta e a Crianga. Em O Leito da Morte, Munch retornou
ao tema da sua primeira obra-prima A Crianga Doente (Figura 23), porém a doente ndo é mais
o0 elemento central, uma vez que a atencao do olhar se direciona para as cabecas e as maos dos

membros da familia, ao lado da cama, sendo iluminadas em contraste a uma imperturbavel area
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de preto!®. O pintor, ao representar a cama da doente por meio de um angulo plano e esbogado,
acaba por incluir o observador aos pés da cama como uma testemunha dessa morte: “lividez da
cama branca contrasta com a expressiva tonalidade castanha das paredes e, a partir da direita, a
sombra negra da Morte invade tudo, exceto os rostos e as maos brilhantes da familia de pé

contra a escuridio”®®,

Figura 23: Edvard Munch, A Crianca Doente, 1885.
Disponivel em: < https://www.edvardmunch.org/edvard-
munch-paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/167/>.
Acesso em: 28 ago. 2019.

As pessoas retratadas no quadro se caracterizam artisticamente por uma simplicidade e
uma forma esbocada, dificultando a sua identificacdo, porém o pai do pintor pode ser
considerado o orador fervoroso e a figura que se encontra ao seu lado, o proprio artista. Ulrich
Bischoff ndo afirma, mas deixa em aberto que as mulheres podem ser sua tia Karen Bjglstad,
que apds a morte da mae de Munch se tornou matriarca da familia, apoiando e encorajando o
jovem artista; e, em segundo plano, a irma Inger ou Laura. A habilidade de Munch em transmitir
sentimentos adquire uma forma assombrosa, a atmosfera de tristeza foi obtida pelo contraste da
cor branca do leito da pessoa morta com a vestimenta e aura preta que circunda a familia, além

das diversas nuancas da cor vermelha que integram o fundo, conferindo maior dramaticidade.

815 BISCHOFF, Ulrich. Edvard Munch (1863-1944): Imagens de Vida e Morte. KoIn/Germany: Taschen, 2007.
p. 55.
316 |bidem, p. 56.
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De acordo com John Gage, Munch criou cenarios teatrais na década de 1890 e nesses
quadros finais de O Friso da Vida, pode-se sentir as tensdes comoventes de um Strindberg, em
que as personagens dialogam mais com a plateia do que entre si. Como apontado anteriormente,
em Gritos e Sussurros, a movimentacao dos artistas em cena coincide com o ponto de vista de
um espectador em uma plateia de teatro, a cAmera praticamente ndo se desloca e mesmo quando
realiza algum movimento desencadeia uma sensagdo de agonia e ansiedade naquele que assiste
ao espetaculo.

As incertezas e instabilidades inerentes a interpretacao dos efeitos das cores acabam por
torné-las, de modo incomparével, apropriadas a expressao de emoc0es instaveis. Uma arte que
manifesta emogdes apenas surgiu na primeira década do século XX na Alemanha, porém
certamente ja estava atuante na estética de Vincent Van Gogh e Edvard Munch, dado que ambos
precederam a nova estética e a ambiéncia de Paris ocasionou mudancas em seus aspectos
psicolégicos®!’. O uso da cor por Munch era bem menos sistematico e acima de tudo lirico, “ele
sente as cores e revela seus sentimentos através delas; nada indica que ele as veja isoladamente.
Ele ndo vé apenas o amarelo, o vermelho, o azul e o violeta; vé tristeza, gritos, melancolia e
decadéncia”'8.

O artista interiorizou suas cores no mais alto grau possivel, porém ndo possuia uma
concepgdo definida sobre o seu simbolismo e nessas pinturas a cor dominante pode ser tanto o
vermelho quanto o verde. Contudo, em Gritos e Sussurros, cabe ao vermelho quase toda a
responsabilidade de transportar para a tela a sensacdo insuportavel de claustrofobia e a violéncia
sangrenta de um dialogo que nunca ocorre. Nos quadros posteriores ao discurso do pastor
referente a passagem de Agnes vistos acima, a cor preta da vestimenta de luto das personagens
se opdem ao branco que impregna toda a cama, além do ch&o e o papel de parede vermelho que
sobrecarregam a atmosfera fanebre, levando ao questionamento interior.

A movimentacdo de cena dos atores e a montagem permitem ao espectador sempre
visualizar o corpo de Agnes ja sem vida, exceto no plano quando o pastor retoma seu discurso
da sua propria relagcdo com a moribunda, enquanto que as demais mulheres sdo vistas apenas
de costas - seus rostos nunca sdo mostrados nesses quadros. Esses aspectos levantam o

guestionamento de que os elementos cenograficos desses quadros podem resultar em uma

317 GAGE, John. A Cor na Arte. Tradugéo: Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes,
2012. p. 69.

318 OBSTFELDER, Sigbjorn apud GAGE, John. A Cor na Arte. Tradugdo: Jefferson Luiz Camargo. S&o Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2012. p. 69.
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extrema contradi¢do que remete a prépria fé e as indagagdes que podem ocorrer naqueles que
estdo muito proximos da figura da morte.

Um fator interessante que se torna imprescindivel para esse ideario é que o som do
rel6gio onipresente simplesmente cessa no exato momento em que o pastor se ajoelha ao lado
da cama; e apds este instante o seu ruido € extinguido da trilha sonora, com excecdo dos
momentos que apresentam flashbacks e/ou sonhos. Logo, a contradi¢cdo desencadeada por esses
componentes da narrativa recai estritamente na figura do pastor, Unico personagem
extremamente exposto na cena e que entra em contato proximo com o corpo de Agnes. A critica
de Ingmar Bergman a religido institucionalizada, que adentra o ambiente burgués, se comporta
de modo inusitado em referéncia a prépria profissdo da personagem que exige uma maxima
espiritualidade e retoma o tema de Luz de Inverno, segundo filme da trilogia dos filmes de
camara.

O pastor, na segunda parte do seu discurso no leito de morte de Agnes, discorre a
seguinte passagem:

“Que vocé reuna nosso sofrimento em agonia no seu
corpo. Que vocé possa avangar com esse sofrimento atraveés da morte. Que vocé se
encontre com Deus quando chegar a essa outra Terra. Que vocé possa encontrar Seu
semblante voltado em sua direcdo. Que vocé possa saber que lingua falar para que
vocé possa ouvir e entender. Que vocé possa entdo falar com Deus e que Ele a ouca.
Que vocé reze por nés. Agnes, querida filha, ouca, por favor. Ouga o que tenho a Ihe
dizer agora. Reze por nds que fomos deixados na escuriddo, deixados para tras nessa
Terra miseravel com o céu acima de nés, impiedoso e vazio. Deposite seu fardo aos
pés de Deus, todo o seu sofrimento e peca a Ele que nos perdoe. Peca a Ele que nos
liberte da nossa ansiedade e do nosso cansaco das nossas apreensdes e medos. Peca
que Ele dé significado e sentido a nossas vidas. Agnes, vocé que suportou a angustia
e o sofrimento por tanto tempo €, com certeza, digna de defender a nossa causa. Ela

foi minha afilhada na Crisma. Nés tivemos muitas conversas durante esses anos. A fé
dela era mais forte que a minha. ”

Aparentemente, pelas suas palavras proferidas, o pastor se encontra em uma crise
existencial permeada pelo questionamento do ser no mundo que se encontra desamparado pelo
proprio Deus. A personagem nado objeta a existéncia metafisica; entretanto, a sua fé perpassa
por elementos contraditorios, como se os individuos que permanecem no plano terreno
estivessem abandonados devido a culpa e ao sofrimento que carregam, destilando uma angustia
sem esperanca, que tem sua expressdo em uma existéncia humana vazia e totalmente desprovida
de significado. Dado a esse argumento levantando, o sacerdote de Gritos e Sussurros se
aproxima do pastor Tomas Ericsson, um dos protagonistas do filme Luz de Inverno e que passa
por crise de fé e que tende a resistir ao seu Cristianismo.

Ingmar Bergman, depois de sofrer uma crise no plano sentimental (a separagéo de Kabi

Laretei) e no religioso (novas duvidas sobre a existéncia de Deus), expressou sua decisdo de
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tomar partido de uma forma quase definitiva pelo agnosticismo por meio da trilogia dos filmes
de camara®!®. Esse colapso do cineasta sueco, que o afetou sem seu fisico e psiquico, foi
acentuado em 1964, apos a realizacdo de Para nao Falar de Todas Essas Mulheres, e um novo
ponto de inflexdo na vida e na obra bergmaniana ocorreu em 1965, com a realizacdo do filme
seguinte, Persona, cujo roteiro foi escrito por Bergman, enquanto ele foi internado em uma
clinica, assumindo o transito em diregdo a uma perspectiva propensa ao desespero, perspectiva
que levaria ao que poderiamos descrever como pessimismo ontolégico®?,

Com a trilogia dos filmes de camara, Bergman pareceu querer demonstrar que néo se
sente interessado pelo problema de Deus, mas unicamente pelo problema do homem, sendo
convencido de que a mera possibilidade constitui a propria esséncia do existente. O cineasta
sueco passa a tratad-lo como um ser problematico, incerto, ambiguo e essencialmente instavel.
Prova disso sdo os problemas de comunicacdo e a falha intrinseca que a instituicdo familiar
carrega e 0 proprio homem como um projeto individual®?*. O siléncio de Deus foi o gatilho para
a angustia sofrida pelo clérigo luterano de Prisdo e pelo pastor Ericsson e existe pelo menos
uma alusdo a este conceito em todas as peliculas de Bergman de conteudo religioso, como em
O Sétimo Selo, em que o cavaleiro cruzado se lamenta na capela pelo “siléncio de Deus”*?2,

Em Luz de Inverno, ndo somente os dialogos, mas as anotaces de Bergman explicam o
manuscrito “o siléncio de Deus”. Quando Thomas Ericsson esta prestes a cair em angustia e
olha para o crucifixo, Bergman escreve: “O siléncio de Deus, o rosto convulsionado do Cristo,
0 sangue em sua testa e mdos, o choro silencioso por tras de seus dentes nus. O siléncio de
Deus™3%. Esse periodo de reflexdo do diretor que tomou como ponto de partida 0 mutismo do
divino foi finalizado com 0 mais amargo desespero, tendo encontrado no “homem sem Deus”
pouco mais que a crueldade e o medo®?,

Ericsson, apds a morte da esposa, transformou-se em um homem pouco receptivo,
confuso e descrente, 0 seu dom da palavra é exclusivamente uma maneira de (in) expressao

marcada pela descrenca da fé32°. O estado apatico da personagem demonstra as contingéncias

319 | OPEZ, Jordi Puigdoménech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
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324 | OPEZ, Jordi Puigdomeénech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
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e divergéncias essenciais ao exercicio da vida e da experiéncia cotidiana®?®, permeando a
diferenca distinguida por Kierkegaard entre a verdade triunfante, a fé propriamente dita, e a
verdade perseguida, davida em superar os problemas por seus proprios meios. A justificava
para a condigdo da dependéncia humana no filme ndo se fundamenta, pois “se € dependente
porque se vive no limite entre a aceitacdo e a ndo aceitacdo de si em relacdo ao mundo e aos
outros. Ao se contestar a prdpria crenca, surge a falta de sentido e a presenca do sagrado se
torna incoerente”3?’,

Este passo ndo sera definitivo, pois uma vez alcancada a plena maturidade, Bergman
abrird uma nova etapa em que a referéncia ao religioso retoma, mais uma vez, uma relevancia
justificada. Diante da impossibilidade de encontrar uma resposta concreta ao problema da vida
e da morte a partir do agnosticismo, um repensar que levou a um novo ponto de partida para a
busca do divino de certos aspectos irracionais do ser®?8, Entretanto, o pastor de Gritos e
Sussurros ndo se encontra no mesmo limiar que Tomas Ericsson: sua fé estd abalada pela
proximidade fisica e emocional do corpo morto de Agnes, o que faz contradizer a existéncia
metafisica através da aflicdo, da angustia e do sofrimento pelos quais todos os individuos
perpassam ao longo de sua vida. A comunicabilidade com o divino ndo procede do pastor e até
mesmo da moribunda e insere essa responsabilidade na figura de Anna, eventualidade que pode

ser vista na sequéncia em que Agnes ndo consegue deixar o campo material.

4. A Nudez Ascética de Karin: o Emaranhado de Mentiras no Questionamento do

Eu Irdnico

No movimento de Karin, quem norteia 0 espectador novamente é Ingmar Bergman:
“Alguns anos antes, Karin e seu marido, Fredrik, seguiam a carreira diplomatica. Durante uma
visita eles se hospedaram por alguns meses na propriedade rural”. Simultaneamente a voz do
diretor é possivel visualizar um plano conjunto de Karin e Fredrik jantando & mesa, sendo
servidos por Anna. Os assuntos abordados pelo casal se constituem por meio de banalidades do
cotidiano, demonstrando certa frieza consequente de um casamento sem amor. Em dado

momento, Karin derruba uma taga de vidro, a objetiva enquadra os cacos de vidro e a bebida

3% RODRIGUES, Fabiana. Ingmar Bergman: Deus, Duvida e Conflito no Cinema. Tese (Doutorado em
Comunicacdo e Linguagens) - Programa de Pos-Graduagdo — Stricto Sensu — Doutorado Académico em
Comunicacdo e Linguagens da Universidade Tuiuti do Parana - UTP, Curitiba, 2018. p. 135.

327 |bidem, p. 136.

328 | OPEZ, Jordi Puigdomeénech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
p. 155.
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que encharca o pano branco da mesa. O marido e Anna se retiram da cena, ao passo que Karin
segura um dos cacos de vidro e fala: “Nao passa de uma série de mentiras. Tudo”.
Plano-detalhe da méo de Karin colocando o caco de vidro em uma bandeja e retirando
seus anéis, sendo seguido por um corte. Nesse instante, o espectador se depara com um plano
conjunto de Anna e Karin, a cAmera se posiciona de um modo que enquadra as personagens de
perfil, no entanto tem-se uma penteadeira na frente das duas mulheres com trés espelhos e um
relogio de péndulo, revelando-se como ponto de escuta desse ruido. Atraves do reflexo do corpo
de Karin em dois espelhos torna-se possivel vé-la em trés angulos diferentes, enquanto que a
imagem de Anna é apenas refletida no espelho central, onde o observador pode visualizé-la
olhando fixamente para frente. Karin ergue seu olhar para Anna por meio do espelho (Figura

24) e diz: “Nao me encare! .

Figura 24: Fotograma de Karin de frente para o espelho. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Close-up nas duas personagens: Anna esta olhando para baixo e Karin que, até entdo,
olhava para frente dirige seu olhar para a parte inferior do quadro, ao passo que a empregada
ergue a sua cabeca e a outra mulher olha para frente se virando. Close-up de perfil de Karin,
que continua pedindo para Anna n&o a encarar e simultaneamente disfere um golpe na servigal,
a camera se move acompanhando toda a movimentacgdo de Karin e enquadra Anna em um close-
up. Nesse momento, sdo dispostos trés contracampos mesclados com close-ups, em que Karin
pede desculpas para Anna, que balanga a cabeca em sinal negativo. Plano médio de Anna, ela

anda em direcdo a Karin com a objetiva acompanhando-a, fechando em um close-up em Karin.
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A empregada comeca a ajudar Karin a se despir, a cdmera que até esse instante estava
enquadrando Karin realiza um movimento para frente e destaca o rosto de Anna.

Plano americano das duas mulheres, Anna esté atrds de Karin, retirando seu vestido
preto, acabando por revelar a roupa de baixo branca da personagem, sendo possivel ver o seu
reflexo nos trés espelhos para posteriormente vé-la nua. Plano préximo de Anna e Karin, que
se move ficando fora do campo e a cdmera fixa-se em Anna, que estd pegando as roupas do
chéo. Plano conjunto, Karin esta sentada, retirando suas meias pretas, Anna arruma as roupas e

se movimenta saindo do quadro. Karin fica nua sozinha na tela (Figura 25).

Figura 25: Fotograma do nu de costas de Karin. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Nesse frame destacado na imagem acima pode ser observada a composi¢do cenografica,
em que o vermelho, a cor predominante, se estende pelo chéo, pelas paredes, pelos estofados
dos moveis e até mesmo no reflexo dos espelhos; entrando em contraste com o branco da porta
e da parte de madeira da parede, sendo o cdmodo demasiadamente mobiliado. Karin esta
sentada em banco que esta ao lado da penteadeira, o vermelho do acolchoado salienta a cor alva
da sua pele e as suas meias pretas dirigem a atencdo do espectador da coxa para cima,
evidenciando a sua forma corporal. A personagem esta parcialmente de costas, seus seios ndo
sdo mostrados, mas parte de suas nadegas estd claramente visivel, o que revela um pudor

comedido na cena. O seu corpo também apresenta marcas que se prolongam da coxa até as suas
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costas, oferecendo a ideia de um torso genuino e que concomitantemente se contrapde com o
penteado convencional de formato oval.

O nu de costas de Karin nesse quadro € frequentemente visto em outras obras de arte,
uma vez que é retomado como uma iconografia de mulher sentada que esta prestes a entrar no
banho ou se vestindo, como nas pinturas de Jean-Auguste Dominique Ingres e Pierre-Auguste
Renoir. No entanto, a montagem elaborada por Ingmar Bergman nesse frame se assemelha de
uma maneira imprescindivel com os nus (Figura 26 e 27) produzidos por Edvard Munch, no

final do século XIX.

Figura 26: Edvard Munch, Nu de Paris, 1896. Disponivel Figura 27: Figura 20: Edvard Munch, Nu, 1896. Disponivel em:
em: <https://www.edvardmunch.org/edvard-munch- <https://www.edvardmunch.org/edvard-munch-
paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/90/>. Acessado em: paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/90/>. Acessado em: 25
25 ago. 20109. ago. 2019.

Esses quadros de modelos de Paris pintados por Munch condizem com a cena artistica
parisiense, que abarca as obras de pintores como Pierre Bonnard, Toulouse-Lautrex e Edouard

Vuillard, faltando somente um pequeno passo para alcancar sua maioridade enquanto artista: O
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Friso da Vida, concepgdo magistral do coracdo da sua arte®?®. Em o Nu de Paris (1896), a
mulher esté posicionada de lado e a parte inferior escura oferece o contorno da perna, que entra
em contraste a pele clara. Enquanto que o fundo vermelho localizado no centro do quadro
salienta as pinceladas mais escuras das costas, se opondo e conferindo destaque a parte nivea
do corpo. O pano branco dirige a aten¢do do observador diretamente para o seio pequeno, que
esta notadamente a mostra, assim como o abdémen ligeiramente ondeado, que faz uma juncéo
com a perna, escondendo 0 sexo.

Ja em Nu (1896), a mulher esté disposta de costas com a cabeca levemente inclinada
para a direita, sentada sob um tecido branco, que proporciona graga a obra. A parte de baixo do
quadro possui tonalidades escuras que entram em oposicdo ao pano alvejado, delineando os
tracos das nddegas, que estdo nitidamente a mostra. A acomodacdo dos bragos norteia o
contorno da cintura, concedendo graciosidade para a figura feminina e a sua pele clara contrasta
tanto com o fundo avermelhado quanto com a parte inferior. O corpo feminino nessa obra é
exibido de maneira pudica e sensual, ja que o seu posicionamento sugere a hudez, porém nao
desvela o seu fisico por completo.

Ao comparar essas duas pinturas de Munch com o frame de Ingmar Bergman, o aspecto
mais visivel é a predominancia das tonalidades vermelhas, que ajudam a evidenciar as formas
corporais. A mulher nos quadros estd vestindo e/ou se despindo, assim como Karin e a
compostura perceptivel das meias pretas da personagem se assemelha a composicao escura
inferior do quadro do artista, uma vez que € impossivel para o observador enxergar as pernas
da mulher retratada por Munch, evidenciando como o cineasta sueco brinca com os detalhes
das suas analogias referentes as imagens pictdricas.

As pinceladas escuras do cabelo da figura feminina do quadro proporcionam uma forma
oval ao penteado, se comportando do mesmo modo que o coque de Karin. As nadegas de ambas
estdo expostas na mesma proporcao, contudo, no filme, a personagem esta sentada em um banco
avermelhado, diferentemente da parte escura imprecisa e do tecido branco vistos nos quadros.
Os dois corpos quando confrontados permeiam uma nudez que nunca se revela total, porém a
nudez de Karin se aproxima mais de uma nudez ascética que atua para revelar seus
questionamentos, contradi¢Oes e a sua alma; diferentemente da nudez apresentada por Munch,

que se vincula a uma graciosidade maior da figura feminina.

329 BISCHOFF, Ulrich. Edvard Munch (1863-1944): Imagens de Vida e Morte. KéIn/Germany: Taschen, 2007.
p. 28.
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Retomando o decorrer da cena, apos Karin ficar sozinha no enquadramento, Anna volta
ajudando-a se vestir, salientando que a mulher agora estd em pé. Quando a personagem esta
vestindo a sua camisola, torna-se possivel vé-la da cintura para cima em dois espelhos para em
seguida ver o seu corpo refletido em diversos angulos (Figuras 28, 29, 30 e 31). Essa cena
autorreflexiva integra a mise-en-scéne propiciando uma orientacdo inconsciente da propria
personagem, em que 0S recursos técnicos empregados na mise-en-scene ndo constituem apenas
o discurso cinematografico, mas constroem a materialidade de um corpo visto de forma total
pelo espectador. O aspecto cénico do espaco, com a riqueza e a amplitude do quarto, confere o
palco para a elaboracdo da mise-en-scéne, oferecendo o elemento contraste para o

questionamento interior de Karin, assim como a claustrofobia constante do filme.

Figura 28: Primeiro fotograma de Karin nua se vestindo. Figura 29: Figura 5: Segundo fotograma de Karin nua se
Fonte: Gritos e Sussurros (1972). vestindo. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

Figura 30: Terceiro fotograma de Karin nua se vestindo.  Figura 31: Quarto fotograma de Karin nua se vestindo. Fonte:
Fonte: Gritos e Sussurros (1972). Gritos e Sussurros (1972).

Jean-Luc Godard, no artigo intitulado Bergmanorama, ja mencionado neste escrito,
discorre que, a grosso modo, existem dois tipos de cineastas: o primeiro grupo é denominado

de cinema livre, ao qual pertencem Roberto Rossellini, Orson Welles e Ingmar Bergman; o
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segundo pode ser nomeado de cinema rigoroso, como o de Alfred Hitchcock, Fritz Lang e
Luchino Visconti. Os cineastas livres, quando rodam um filme, o enquadramento sera aéreo e
fluido, enquanto a decupagem sera incoerente, mas sensivel a tentacdo do acaso. Ja no cinema
rigoroso, o enquadramento serd medido em milimetros e 0 movimento da camera terd uma
precisdo incrivel sobre o palco, possuindo seu proprio valor abstrato de movimentagdo no
espaco’%,

No entanto, a partir da década de 1960, Bergman se demonstrou o mais asfixiante e
rigoroso dos diretores, 0 que pode ser demonstrado através de Persona, Fanny e Alexander e
principalmente Gritos e Sussurros®!, A decupagem desta sequéncia de Karin corrobora o uso
rigoroso da mise-en-scéne, tanto na composi¢do da imagem pictdrica quanto na visualizacéo do
corpo total da personagem proporcionado pelo uso dos espelhos, autenticando a obsessédo do
cineasta pelos minimos detalhes em cada plano.

Ap0s Karin vestir a sua camisola, a empregada solta seus cabelos para fazer uma tranca
e ela segura o caco de vidro, olhando-o fixamente. Karin ordena que Anna va embora e
novamente diz: “Nao passa de uma série de mentiras. Uma série monumental de mentiras. Série
de mentiras”, para em seguida introduzir o fragmento do vidro em sua vagina, transparecendo
um misto de horror e prazer. A personagem entra no mesmo quarto em que se encontra o seu
marido, deita-se na cama olhando fixamente para ele e passa a mdo em seu sexo ensanguentado
sujando a sua boca por inteiro com o liquido, retomando 0 momento em que o vinho encharca
0 pano branco da mesa, no inicio da sequéncia.

O conhecimento da esfera de um casamento sem amor pode ter provocado em Karin
uma efusdo da sua prépria interioridade, sendo demasiadamente contraditorio a personagem,
que de modo nitido, ojeriza o contato, ser a Unica a aparecer nua no filme. Sua nudez provoca
uma sensacdo de que o seu interior esta exposto através do seu exterior e a automutilacdo se
comporta como uma tentativa externa de diminuir a macula do seu sofrimento.

Karin se distancia das outras pessoas e do seu universo, revelando um desacordo entre
0 seu finito material e o infinito espiritual, dado que n&o vive na imediatidade e possui
consciéncia da sua interioridade. A personagem ao persistir nesse contrassenso ndo se encontra
no estadio estético, porém, por ndo se decidir a escolher, também nédo esta no estadio ético.

Karin se situa na zona limite entre estes dois estadios, a ironia:

330 GODARD, Jean-Luc. 2003). “Bergmanorama”. In: BAECQUE, Antoine de (org.). La politica de los autores.
Trad. Mariana Miracle. Buenos Aires: Paidos. p. 84

31 OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. A Mise-en-scéne no Cinema: do Cléssico ao Cinema de Fluxo. Campinas/SP:
Papirus, 2013. p. 372.
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Em geral se costuma, por questdo de brevidade, traduzir
a ironia por dissimulacéo ou fingimento. Mas dissimulagéo denota mais o ato objetivo
que leva a cabo o desacordo entre esséncia e fendmeno; ironia denota, além disso, o
gozo subjetivo, na medida que na ironia o sujeito se liberta da vinculagdo a qual esta

preso pela continuidade das condicdes de vida; assim se pode dizer que do irbnico que

ele se liberta®2.

A personagem, de acordo com a sua apresentacdo, se porta como uma mulher séria
indiferente as frivolidades da vida; contudo, em algumas passagens sdo evidenciados ao
espectador sentimentos amargos que permeiam a sua consciéncia. Karin, assim como o sujeito
irdnico delineado por Kierkegaard, apenas se interessa em parecer diferente do que realmente
é, escondendo sua brincadeira na seriedade e sua seriedade na brincadeira. A sua oposicao entre
esséncia e fendmeno vista na automutilacéo se rege por um movimento totalmente inverso, em
que o individuo, ao tomar consciéncia do seu eu e de um eu ideal, toma toda a existéncia como
algo estranho e tudo perde a sua validade®3.

O questionamento interior de Karin € uma determinacdo da subjetividade, como sujeito
irbnico, ela esta negativamente livre, uma vez que a realidade que Ihe deve oferecer conte(ido
n&o perdura e a inseguranca a deixa suspensa. O emaranhado de mentiras no qual a personagem
fala com tamanha intensidade Ihe assegura certo entusiasmo, aspecto perceptivel no seu prazer
guando inflige o corte em seu sexo, no entanto, a medida em que adentra na infinitude de
possibilidades precisando de um consolo por tudo o que afunda, acaba por seguir um caminho
de destruicéo.

Mas dado que irdbnico ndo esta de posse do novo, poder-
se-ia perguntar com o que, afinal, ele aniquila o velho, e a isso se precisaria responder:
ele anula a realidade dada com a prépria realidade dada, mas é preciso lembrar ao
mesmo tempo que 0 novo principio nele esta presente, como possibilidade. Mas na

medida que ele aniquila a realidade com a propria realidade, ele se coloca a servigo
da ironia do mundo33,

A formacdo da ironia em Karin se desenvolve completamente a partir do seu nu,
construcdo da subjetividade latente que faz valer o modo irdnico, fazendo-a tomar consciéncia
da sua ironia e através da automutilagdo desencadeia 0 negativamente livre pela condenagéo da
realidade dada, gozando a liberdade negativa. A metamorfose do individuo desmorona a
confianca depositada no ser e uma perda da estabilidade da aparéncia de ser. O conjunto de

expectativas referente a permanéncia das coisas, no qual as coisas se mantém do mesmo modo

332 KIERKEGAARD, Sgren. O Conceito de Ironia Constantemente Referido a Socrates. Tradugdo Alvaro
Valls. 2. ed. Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2005. p. 222.

333 |bidem, p. 224.

334 |bidem, p. 227.
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que eram anteriormente, ocasionam uma sequéncia estavel na qual o sujeito encontra uma

continuidade de si. Entretanto, a mudanca € instavel, o passado ndo torna o presente mais
necessario.

Na duvida o sujeito quer constantemente ir ao objeto, e 0

seu infortGnio esta em que o objeto foge constantemente diante dele. Na ironia, 0

sujeito quer constantemente afastar-se do objeto, 0 que ele consegue ao tomar

consciéncia a cada instante de que o objeto ndo nenhuma realidade. Na ddvida, o

sujeito é testemunha de uma guerra de conquista, na qual cada fenémeno é aniquilado

porque a esséncia tem de estar mais atrds. Na ironia, 0 sujeito bate em retirada

constantemente, contesta a realidade de todo e qualquer fendmeno, para salvar a si
préprio, na independéncia negativa em relagdo a tudo3®,

Sendo assim, Karin prontamente ultrapassa o estadio estético e possui uma compreensao
do ético, porém ela escolhe ndo saltar e dado que essa sequéncia é concebida como um instante
do passado, evidentemente a personagem se manteve nessa zona limite. Permanecendo como
um individuo irdnico, Karin tem lucidez perante suas obrigacdes, mas a falta de empatia Ihe é
intrinseca, principalmente no pés morte de Agnes, excetuando-se 0 momento em que sua

mascara é ligeiramente retirada ao se ouvir a primeira Sarabanda, de Bach.

5. O Desespero Humano em Face da Proximidade com a Morte

Uma sequéncia semelhante ao carater de falsidade existente no filme quando é possivel
ouvir o soar da terceira Mazurka, € a Unica expressao da intimidade emocional entre Karin e
Maria, que inicialmente se comporta como redentora. Logo ap6s ao flashback da automutilacdo
genital de Karin como um ato de desespero em um casamento sem amor, temos um momento
em que Maria indaga a irma por que ambas ndo possuem uma amizade, por qual motivo suas
conversas apenas permeiam banalidades, implorando, assim, por algum companheirismo.

Permanecendo quase como um mondlogo de Maria, nessa cena, somente ouvimos a voz
de Karin quando esta comeca a ler o diario de Agnes e, em seguida, deixa a irma acariciar seu
rosto em uma combinacdo de horror com afeicdo, salientando novamente a sua ojeriza ao
contato. Posteriormente, quando as duas irmds se encontram a uma mesa para uma refeicéo, a
situacdo se inverte: 0 mono6logo nessa ocasido é de Karin que, no inicio, discorre sobre a vida
cotidiana e as posses da familia, mas, em um subito momento, comeca a falar sobre suicidio e
sua relacdo com o marido. Diante do desconforto da irma, Karin imediatamente muda de

postura, dizendo que a odeia e chamando-a de falsa; essa cena é inteiramente constituida por

35 KIERKEGAARD, Sgren. O Conceito de Ironia Constantemente Referido a Socrates. Traducdo Alvaro
Valls. 2. ed. Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2005. p. 223.
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falas sobrecarregadas e contraditorias. Em segundos, a sequéncia passa da angustia absoluta
para a redencdo: Karin grita e pede a irma que a perdoe.

Nesse instante, ouve-se a Sarabanda, Violoncelo Suite n°® 05 em D6 menor, de Bach,
que assume completamente a cena de modo extradiegético e contradizendo todo o teor da
relacdo das duas irmas. Paralelamente ao inicio da cena, tem-se um plano proximo de Maria e
Karin abracadas, com os rostos bem proximos e as duas se movimentam entrelagadas com a
camera as acompanhando em panoramica. Apos um corte, segue-se um close-up das irmas, em
que a camera se movimenta de um lado para o outro enquadrando suas frontes separadas,
fixando-se posteriormente nos rostos das duas mulheres, enquanto elas conversam, se acariciam
e se beijam.

Tendo um novo corte, agora o espectador pode enxergar um plano proximo das duas
irmas, em que elas continuam a se acariciar, sendo seguido de outro corte com um close-up de
Maria e contracampo dos rostos das duas mulheres. Sucessivamente, a cdmera se movimenta
em panoramica da esquerda para a direita enquadrando em cada momento a face de uma das
personagens, para adiante realizar um close-up de seus rostos praticamente unidos com beijos
continuos, as duas irmads sO sobrevivem girando em torno do rosto e se afastando
mutuamente33®. A cdmera se movimenta para cima, fixando-se apenas na parede vermelha que
se encontra ao fundo, encerrando a cena com um fade in.

Movimentos de violoncelo da Sarabanda de Bach e suite orquestrais surgem
proeminentemente nas trilhas sonoras de Bergman, em que possivelmente, a linhagem ilicita da
Sarabanda tenha atraido o cineasta sueco. A danca foi proibida na Espanha por obscenidade,
em 1583, tornando-se um género que possui uma bagagem comparavel a dos protagonistas
bergmanianos psicologicamente carregados®®’. Essas sarabandas tém um talento especial para
congelar o tempo e embalar as personagens em estados abencoados de profunda
introspeccao®®. Por conseguinte, seu emprego nesta cena pode remeter a um momento ambiguo
da relacédo de Karin e Maria.

Kierkegaard, em O Desespero Humano (Doenca até a Morte), pondera que o individuo
é espirito, sendo este sindbnimo do primeiro, em que o0 eu € uma relacdo que se estabelece

consigo préprio orientada pela interioridade.

3% DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento — Cinema I. Trad. Sousa Dias. Lisboa: Assirio & Alvim, 1983. p.
123.

37 LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 119.

3% BROMAN, Per F. Music, Sound, and Silence in the Films of Ingmar Bergman. In: WIERZBICKI, James
(Orgs.). Music, Sound and Filmmakers. Nova York: Routledge, 2012, cap. 02, p. 15-31. p. 120.
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O eu ndo é a relagdo em si, mas sim o seu voltar-se sobre
si propria, o conhecimento que ela tem de si propria depois de estabelecida.

O homem é uma sintese de infinito e de finito, de
temporal e de eterno, de liberdade e de necessidade, €, em suma, uma sintese. Uma
sintese é a relacdo de dois termos. Sob este ponto de vista, 0 eu ndo existe ainda.

Numa relacdo de dois termos, a prdpria relacdo entra
como um terceiro, como unidade negativa, e cada um daqueles termos se relaciona
com a relacdo, tendo cada um existéncia separada no seu relacionar-se com a relaco;
assim acontece com respeito a alma, sendo a ligagdo da alma e do corpo uma simples
relagdo. Se, pelo contrario, a relagdo se conhece a si propria, esta Gltima relacdo que
se estabelece é um terceiro termo positivo, e temos entdo o eu3.

No entanto, uma relagdo que se orienta sobre si propria, ndo pode ter sido delineada
harmoniosamente e a sintese nao se equilibra, resultando o eu juntamente com o desespero. O
antagonismo dos elementos dessa sintese resulta no desespero, ocasionando uma discordancia
no deslocamento da relagdo interna. O verdadeiro desespero se concentra no reconhecimento
do sujeito de ndo ter um eu, podendo haver varios tipos de desespero para oculta-lo, porém o
unico modo de extirpar o desespero se concentra no acontecimento do individuo orientar-se
para si proprio, desejando ser ele préprio e ao mergulhar através da sua propria transparéncia
atingira o poder que o criou®4,

Maria que vive na imediatidade, como assinalado anteriormente, parece ser despertada,
devido a morte da irma, por um minimo de reflexdo da sua condi¢éo existencial, exercendo uma
influéncia sobre a sua passividade, originando sua conversa com Karin®**!. Contudo, a
personagem continua seguindo a mesma inconstancia da temporalidade, ja que depois de alguns
instantes a sua frivolidade retorna ao observar o comportamento excessivo de Karin®*2, uma das
poucas circunstancias em que ela se desabrocha emocionalmente.

A dificuldade que se lhe depara exige a ruptura com todo
o imediato, e para isso falta-lhe a suficiente reflexdo ética; ndo tem a menor
consciéncia dum eu que se adquire por uma infinita abstracdo que o liberta da
exterioridade, dum eu abstrato e nu, oposto ao eu vestido do imediato, primeira forma

do eu infinito e motor desse processo sem fim, no qual o eu assume infinitamente o
seu eu real com os seus ganhos e perdas®,

339 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Traducdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. S&o Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegéo Os Pensadores). p. 196.

340 |bidem, p. 197.

31 FREITAS, Luiz Gustavo Onisto de. Bergman e Kierkegaard: Autores Eticos. Dissertacdo (Mestrado em
Filosofia) — Programa de Pos-Graduagdo em Filosofia da Pontificia Universidade Cat6lica de Séo Paulo, S&o
Paulo, 2010. p. 38.

342 |bidem, p. 39.

33 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Tradugdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colecdo Os Pensadores). p. 224.
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J& Karin, que se encontra na zona limite entre o estético e o ético, esta um estagio acima
desse desespero imediato que caracteriza Maria, uma vez que pode ter acrescentado uma
minima reflexdo sobre o seu interior. Kierkegaard nomeou essa categoria como desespero
quanto ao eterno ou de si proprio, em que a compreensdo do eu e daquilo que seja desespero
alcanca o seu apice, acarretando a consciéncia da fraqueza do desesperado.

Mas o desesperado, que descrevemos, ndo suspeita do
que se passa, em suma, atras dele; julgando desesperar duma coisa temporal, fala sem
descanso daquilo de que desespera, mas, de fato, o seu desespero diz respeito a
eternidade; visto que é por dar tanto valor ao temporal, ou mais explicitamente, a uma
coisa temporal, ou por a dilatar em primeiro lugar até a totalidade do temporal, ou por

dar em seguida tanto valor a essa totalidade, é por isso que ele desespera quanto a
eternidade®*.

A intencionalidade de Bergman nessa sequéncia parece basear-se na exposi¢éo de certas
atitudes do espirito proximas ao desespero e no sentimento de culpa, isto é, na representacao
dos sintomas humanos da dor e do mal, mas se contradizem pela busca das causas externas que
as provocam. Segundo Lopez, o diretor sueco coincide com Kierkegaard ao considerar que o
Unico meio que o individuo possui para atravessar esse estagio é a superagao de si mesmo,
através do aprofundamento do proprio desespero:

O desespero serd uma vantagem ou uma imperfei¢do?
Uma coisa e outra em pura dialética. A s6 considerarmos a ideia abstrata, sem pensar num
caso determinado, deveriamos julga-lo uma enorme vantagem. Sofrer um mal destes coloca-
nos acima do animal, progresso que nos distingue muito mais do que o caminhar de pé, sinal
da nossa verticalidade infinita ou da nossa espiritualidade sublime. A superioridade do

homem sobre o animal esta pois em ser suscetivel de desesperar, a do cristdo sobre 0 homem
natural, em sé-lo com consciéncia, assim como a sua beatitude esta em poder curar-se**°.

As duas irmds, ao estarem proximas da figura da morte, representada por Agnes, recaem
no desespero e 0s questionamentos sobre a sua prépria condi¢do existencial ndo advém da sua
interioridade, mas incidem também sobre a sua propria relacdo. A conexdo entre ambas se
apresenta sempre caracterizada pelo distanciamento, no entanto, quando ouvimos a Sarabanda,
Karin e Maria trocam gestos exacerbados de amor que aparentemente nunca demonstraram e
que, adiante, no decorrer do filme, ja ndo o fazem mais, acabando por revelar um feitio falso e

contraditorio de ambas.

344 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Traducdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colecdo Os Pensadores). p. 227.

345 |bidem, p. 197.
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6. A Pieta de Ingmar Bergman: O Cavaleiro da Fé em Contraposicdo ao

Existencialismo Agnostico

A conexado fisica e espiritual entre essas Agnes e Anna se torna perceptivel no momento
em que a morta ndo aceita realizar a sua passagem. A cena possui um carater ambiguo entre o
real e 0 onirico, tendo o seu inicio aparente como uma reminiscéncia de Anna. Primeiramente,
0 som do choro de uma crianga antecede a imagem da servical enquadrada atras da grade de
uma cama, como se a personagem fosse prisioneira de alguma memoria, que provavelmente
poderia ser a de sua filha morta. Anna, com a respiracdo ofegante, sai pela casa procurando de
onde esta vindo esse choro de crianga, que outrora sendo alto comeca a cessar e ja nao é ouvido
no instante em que ela pergunta: “Nao esta ouvindo? Nao ouve o choro? Nao ouve? Alguém
esta chorando sem parar”. A cdmera que, até entdo, se mantinha enquadrando a empregada da
familia nos revela Maria, que se mantém estatica, e posteriormente Karin, que também esta
imével. Anna passa sua mao pelo rosto de ambas, ndo resultando em movimento algum.

A mise-en-scene, elaborada por Bergman, insere visualmente 0s corpos em um embate
marcado pela sua propria intensidade, permeando entre a luz e a sombra e conferindo a
dramaticidade pelo consciente e inconsciente. O corpo de Anna caminha pelo espaco, se
aproxima e se afasta dos corpos de Maria e Karin, materializando a tenséo e construindo a mise-
en-scéne em uma espécie de labirinto que beira ao onirico.

A seguir, Anna entra no quarto onde se encontra Agnes, ja morta; no entanto, saem
lagrimas do rosto da mulher. Com a camera focando a criada da familia, tem-se o seguinte
diélogo:

Agnes: “Estd com medo de mim agora? ”
Anna: “N&o, nem um pouco. ”

Agnes: “Estou morta, vocé sabe. O problema é que nédo
consigo dormir. Nao posso deixar vocés. Estou tdo cansada. Ninguém pode me ajudar.

LR}

Anna: “E s6 um sonho, Agnes. ”
Agnes: “Nao, ndo é um sonho. Talvez para vocé seja, mas
ndo para mim. Quero que Karin venha aqui. ”

Karin entra no quarto e a finada diz: “Pode segurar minhas maos e me aquecer? Fique
comigo até que o horror acabe. Esta tdo vazio ao meu redor”. Ao passo disso, Karin comega a
renegar Agnes com um sentimento de ojeriza, discorrendo que ninguém atendera a esse pedido,
gue ndo a ama e que tal comportamento é repugnante. A préxima a entrar no cdmodo a pedido
da falecida ¢ Maria, que a todo instante apresenta-se assustada. Inicialmente, Maria tenta

confortar a irma relembrando de momentos compartilhados por ambas durante sua infancia,



140

todavia, quando Agnes a abraca, Maria a repele em um misto de averséo com fobia e terror,
acabando por derrubar a irma de sua cama e saindo correndo em completo estado de desespero.

Logo, com a defunta caida no chdo e sendo rejeitada pelas irmas, é Anna quem
novamente entra no quarto intencionando conforta-la, dizendo que ira ficar com ela e pedindo-
Ihe para néo chorar. A empregada volta-se para as duas irmés e diz: “Nao precisam ter medo.
Vou ficar com ela”, enquanto Maria justifica sua repulsa ao falar de seu marido e de sua filha
que necessitam de sua presenca; Karin diz que esse ato € pura morbidez, nojento, sem sentido
e que Agnes ja comecou a apodrecer.

Anna insiste em cuidar da morta, fecha a porta do quarto e neste momento ouve-se o
segundo soar da Sarabanda, de Bach, que novamente apropria-se da cena de maneira
extradiegética. Sincronicamente, quando se ouve a Sarabanda a cena tem um plano conjunto
de Karin e Maria permeado por uma iluminacdo escura, seguido de um corte que mostra Maria
em close-up, acompanhado de um novo corte para visualizar, agora, um close-up de Karin.
Posteriormente, tem-se um novo corte, sendo possivel visualizar a percepg¢éo da reproducéo e
a associacao simbolica da obra Pieta (1499), de Michelangelo (Figura 37), formada pelas
personagens Anna e Agnes (Figura 36). Entretanto, antes de adentrar nessa questdo deve-se
ressaltar que nos momentos precedentes a morte da moribunda € possivel figurar um instante

de afeicdo entre as duas mulheres (Figura 32) que antecipam a forma imagética citada.

Figura 32: Fotograma de Agnes e Anna antecipando a alusdo simbdlica a obra Pieta (1499), de
Michelangelo. Fonte: Gritos e Sussurros (1972).
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Jesse Kalin, em The Films of Ingmar Bergman, assinala que a formacdo de algumas
cenas analogicas a figura da Pieta é recorrente na filmografia bergmaniana. A primeira cena
delineada no livro procede de Vergonha (1968), que termina com Jan e Eva encolhidos no
barco, um ao lado do outro (Figura 33). Os dois personagens haviam acabado de consumir toda
a sua fonte de comida e agua, restando somente o calor humano e os dois formam a Pieta, uma
imagem que assume para Bergman um lugar primordial na atmosfera da alma34°.

Em Cenas de um Casamento (1973), os dois temas centrais da narrativa se concentram
na compreensdo do amor como algo desmistificado de alcance comum e na necessidade de
aceitacdo do proximo. No final do filme é revelada uma capacidade surpreendente de curar as
feridas originadas de um relacionamento: Marianne e Johan atraves dos gestos de suas méaos,
dos rostos proximos e do abraco mutuo geram uma sensacdo de conforto (Figura 34), a Pieta,
ao apreender que o amor € um tipo de amizade e aceita¢io incondicional®*’.

A representacdo da religido demonstrada por Bergman é mais evidente em Fanny e
Alexander (1982), embora seja uma interpretacdo particular do Cristianismo que enfatiza o
sofrimento, a culpa, o0 medo e a punicdo. As criancas Ekdahl fazem suas oracbes antes de
dormir, a histéria do Natal é lida e comemorada tanto em casa quanto no teatro, que é o presente
de feriado para a comunidade. Todo esse aparato ecoa o imanentismo religioso do cineasta,
porém quando Alexander sofre uma punigdo fisica extrema do Bispo, as imagens cristas sdo
invertidas, ja que a crucificacdo antecede a Madona e o Menino. Logo, Emilie segura o filho
aterrorizado e sangrando em seus bracos depois dele ter sido agoitado em sua auséncia, assim
essa formacao semelhante a Pieta (Figura 35) substitui e cancela o Cristo crucificado no fundo

do quadro®,

346 KALIN, Jesse. The Films of Ingmar Bergman. Cambridge: Cambridge University Press, 2003 (Vassar
College). p. 122.

347 |bidem, p. 152.

348 |bidem, p. 170.



142

Figura 33: Fotograma de Jan e Eva encolhidos no barco Figura 34: Fotograma de Johan confortando Marianne
fazendo a alusdo simbolica a obra Pieta (1499), de em a alusdo simbolica a obra Pieta (1499), de
Michelangelo. Fonte: Vergonha (1968). Michelangelo. Fonte: Cenas de um Casamento (1973).

Figura 35: Fotograma de Emily confortando Alexander em a alusdo simbdlica a obra Pieta
(1499), de Michelangelo. Fonte: Fanny e Alexander (1982).

Ao que se refere a reproducéo imagética referente a Pieta vista em Gritos e Sussurros,
a montagem do plano perpassa a ideia de uma imagem estatica das duas mulheres, Agnes
certamente estd imovel, porém Anna ligeiramente move a sua cabeca, fecha seus olhos e sua
mao desliza suavemente pelo antebrago de Agnes.
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Figura 36: Fotograma de Agnes e Anna fazendo uma alusdo simbdlica a obra Pieta (1499), de Michelangelo.
Fonte: Gritos e Sussurros (1972).

A Pieta bergmaniana apresenta uma composicao piramidal semelhante aquela vista na
obra de Michelangelo, cujo efeito advém da contraposicdo de claro e escuro proporcionada
pelos elementos cenogréaficos. O papel de parede vermelho do quarto de Agnes, juntamente
com a cor da mobilia da cama, se rege pela funcdo dramatica do emprego da luz, o espaco
cénico foi organizado de tal modo que a iluminacéo singularizou a zona onde as duas mulheres
se encontram, oferecendo profundidade por meio da parte escura do quadro e corporeidade a

forma piramidal da proximidade fisica de Anna e Agnes.
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Figura 37: Michelangelo, Pieta. 1498-99, marmore, altura 174 cm, base 195 cm, So Pedro, Roma.

O contraste das zonas de cores isoladas propicia uma sensacao de angustia ocasionada
pela falta de luz no fundo da cena, que é recompensada pelo olhar sereno de Anna que perpassa
por uma sensibilidade de acalento mesclada com sofrimento. Diferentemente da Madona
renascentista, a empregada possui um corpo robusto, mantendo parte de seu seio a mostra, que
se encaixa na cabeca de Agnes. E o corpo da morta, divergente do de Jesus, ndo se sustenta
apenas na estrutura fisica do outro, ele se harmoniza na cama estendendo-se pelo abdémen de
Anna; composicao derivada do discurso filmico e da mise-en-scene que resulta na fusdo dos
corpos das duas mulheres, tornando-os algo indiscernivel e inseparavel.
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Como apontado anteriormente, o brago direito da Virgem envolve com poténcia o corpo
do Cristo e a sua mao esquerda o apresenta, convidando o observador para a contemplagéo, no
entretanto, Anna toca levemente o corpo de Agnes, o fechando com a sua propria corpuléncia
e selando-o com as suas méos produzindo uma ideia de seguranca, dado que ela oferece seu
proprio calor humano para a morta extinguir seu sentimento de soliddo em sua passagem.

A Sarabanda nesse contexto representa dois aspectos que se contrapdem: o carater de
falsidade de Karin e Maria, ja marcado na primeira ocasido em que se ouve a musica, que
ojerizam a irméa e provavelmente agiam por obrigacéo; e o sentimento pueril e maternal de Anna
para com Agnes, que oferece o proprio corpo para o conforto da morta. A Sarabanda conduz a
cena de modo a interromper a narrativa e eleva-la a um contexto puramente emocional, em que
se revela musical, comunicando-se com o espectador em um nivel de sentimento humano muito
profundo, uma vez que a cena ndo apresenta didlogos e se comporta como redentora central: a
expressdo maxima e estima da intimidade emocional entre as duas personagens®*°. Outro ponto
que corrobora tal questdo é o figurino dessas quatro mulheres, enquanto Anna e Agnes estao
vestidas de branco, Karin e Maria se apresentam com uma vestimenta preta, como se ja
estivessem de luto, inserindo a morte de Agnes como ja sendo algo do passado.

Outro fator para a comparacao entre as duas obras é o segmento inferior do quadro, no
qual a disposic¢do do manto de Nossa Senhora gera um espaco largo e fundo para o descanso do
corpo de Jesus, que em seguida se derrama para baixo, espalhando-se pelas pedras proximas,
enguanto gue as dobras do lencol que envolve Anna e Agnes oferece uma ideia de continuidade
entre os dois corpos, mesmo a perna de Anna estando bem visivel na imagem. Ademais, o
direcionamento da estrutura fisica da Pieta bergmaniana esta invertido quando contraposto a
escultura renascentista: a cabeca da Virgem esta levemente virada para o lado esquerdo, assim
como o corpo do Filho que se forma em um angulo obtuso conciso, ao passo que a face de Anna
se dirige completamente para a direita e Agnes se encontra em um angulo oposto aquele visto
na escultura e sem precisao quanto ao seu contorno.

Efetivamente, a Pieta concebida em Gritos e Sussurros perpassa 0 mesmo ideario da
escultura de Michelangelo, que se conduz por uma pressuposicdo do lamento da Madona
referente a paixdo de Cristo. A composi¢do piramidal das duas obras indica um retorno ao
conceito do divino, que ao ultrapassar a dor concede a piedade pelo contato humano, contudo

a escultura citada possui em sua esséncia uma forma estatica que tem como objetivo obter

39 BROMAN, Per F. Music, Sound, and Silence in the Films of Ingmar Bergman. In: WIERZBICKI, James
(Orgs.). Music, Sound and Filmmakers. Nova York: Routledge, 2012, cap. 02, p. 15-31. p. 27.
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movimento sem descrevé-lo como fato fisico, ja a imagem de Agnes e Anna realiza alguns
movimentos sutis, ja apontados, que sdo encobertos pela montagem.

A inversdo da organizagdo piramidal das duas obras origina uma analogia referente a
ressurreicdo de Cristo, em que, de acordo com a fé cristd, o corpo crucificado disposto no colo
da Mae ressuscitou ao terceiro dia incumbindo redencdo e fervor aos seus devotos. Na cena
destacada para esta andlise, Agnes, que ja estava morta, volta em busca de contato fisico para
amenizar a sua soliddo e o seu sofrimento, 0 que acaba por levar a um paradoxo sobre o
propdsito da ressurreicado, ja que a personagem apenas almeja um amparo para o0 vazio da sua
passagem. Dessa maneira, o designio da fé recai na figura de Anna, que ao realizar uma ligeira
oscilacdo ansiosa do espirito por meio da oferta do seu proprio corpo, se aproxima do dilema
de Abrado, encontrado no existencialismo de Séren Kierkegaard.

O humor é o periodo no qual o sujeito percebe que tem um Eu eterno fundamentado em
Deus, porém ao ser incapaz de possuir a solucdo religiosa, ele vacila e perde-se em
arrependimento e na contemplagéo, ndo conseguindo ir adiante. O humorista acha a existéncia
infeliz, mas esconde a sua infelicidade com o humor, do mesmo modo que reconhece o
sofrimento e o ignora®®,

Kierkegaard considera 0 humor como uma estagnacdo na presenca da culpa, em que
humorista acredita na possibilidade de sorrir perante o sofrimento e a contradi¢do. O humorista
julga que € potencialmente impossivel que essas caracteristicas sejam concretas, por esta razao
ele transcende ao estadio ético e sorri em face das diferencas, dos esforcos de um
relacionamento feliz de um ser humano com outro, uma vez que, para ele, tudo ficara bem.
Todos os individuos j& dispdem do favor de Deus e a salvacéo esta atestada, visao da vida muito
préxima do Cristianismo. No entanto, 0 humorista esquece que a graca e o perddo eternos ndo
sdo garantias permanentes, mas algo que somente Jesus Cristo pode oferecer3s?,

O humorista atinge o estadio ético, porém nao transcende ao verdadeiramente religioso.
“Johannes Climacus afirma que ¢ muito dificil distinguir entre o humorado e o religioso. O
proprio Climacus € um humorista que pondera, em seus livros, sobre as possibilidades de elevar
sua vida a esfera da religiosidade”*2. Logo, Agnes pode ser situada nessa zona limite entre o

ético e o religioso, a personagem claramente possui uma relacdo com Deus, entretanto essa

350 GOUVEA, Ricardo Quadros. Paixdo pelo Paradoxo: Uma Introdugéo aos Estudo de Sgren Kierkegaard e de
sua Concepgdo da Fé Cristd. Sao Paulo: Editora Novo Século Ltda, 2000. p. 218.

1 |bidem, p. 219.

32 GOUVEA, Ricardo, loc. cit.
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relacdo ndo é em Deus, como se rege o sujeito religioso. O discurso do pastor, confessor da

moribunda, revela o seu sofrimento sem lamento no decorrer da sua doenga:

“Deus, nosso pai, em Sua infinita sabedoria chamou vocé
para Si estando ainda em plena juventude. Em vida Ele a considerou capaz de suportar
uma longa e torturante agonia. VVocé se submeteu pacientemente e sem reclamar por
saber que seus pecados seriam perdoados com a morte na cruz do Nosso Senhor Jesus
Cristo. Que o nosso Pai do céu... quando vocé chegar a Sua presenga tenha piedade
da sua alma. Que Ele deixe seus anjos apagarem a lembranca do seu sofrimento
terreno. ”

A partir dessa fala torna-se evidente que Agnes tinha uma certeza qualificada pela
seguranca da salvacdo eterna. Apesar disso, por meio da sequéncia destacada para a analise é
inequivoco que a personagem ndo saltou para o estadio religioso, seu encontro com Deus em si
dado pela sua passagem da morte ndo se realiza, falta-lhe paixdo. Agnes sobrecarrega-se de
medo, fala do vazio, da soliddo e da falta de calor humano, acabando por se perder no plano
terreno ao qual ela ndo pertence mais. Um fator interessante é que quando o pastor discorre
precisamente a seguinte fala: “Que Ele deixe seus anjos apagarem a lembranga do seu
sofrimento terreno”, é realizado um close-up em Anna, o cavaleiro da fé que € naturalmente
confundido com o humorista.

Johannes de Silentio descarta qualquer pretensdo de ser um filésofo, pelo menos na
definicdo hegeliana em voga, e de ser um cristdo, no sentido estrito da crenca religiosa. O
pseuddnimo, embora permanecendo no estadio ético, demonstra conscientemente as visiveis
limitacGes do ambito ao qual pertence, preocupando-se especificamente com a inabilidade ética
em englobar os fendmenos da fé*3. A adesdo e anuéncia pessoal a Deus é representada
possuindo uma condicdo inteiramente distinta: ndo é algo racional, estando além dos dominios
do pensamento ético e resistente a elucidacdo, tanto em termos universais quanto l6gicos.
Entretanto, deve-se salientar que a fé ndo é vista como algo primitivo ou irrespeitavel, ja que se
delimita na mais elevada paix&o de uma pessoa, em que apenas um individuo sensivel e maduro

tem qualidades para perfilhar as extensdes de suas enigmaticas e rigorosas exigéncias>>*.

Abrado, pai venerdvel! Segundo pai do género humano!
Tu que foste o primeiro a sentir e a manifestar essa prodigiosa paixao que desdenha a
luta terrivel conta a preciosa arremetida dos elementos e da criacdo para combater
contra Deus, tu que primeiramente sentiste esta paixao sublime, expressdo sagrada,
humilde e pura, do divino frenesi, tu que constituiste justa admiracdo dos pagaos,
perdoa quem intentou cantar em teu louvor, se ndo soube bem desempenhar a sua
tarefa. Falou humildemente, segundo o secreto desejo do seu coracdo; falou

353 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 2001. (Colecédo
Mestres do Pensar). p. 63.
354 |bidem, p. 64.
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brevemente, como covinha; mas nunca esquecera que te foram necessarios cem anos
para receber, contra toda expectativa, o filho da velhice e que tiveste de puxar da tua
faca para conservar lsaac — tdo pouco esquecera que, aos cento e trinta anos, nao
havias ido mais longe do que a fé%®.

Muitos pais ao perderem seus filhos julgaram ficar sem a sua maior riqueza e usurpados
de toda a esperanca futura, porém Anna, mesmo perdendo a filha, ndo regrediu o teor da sua fé,
uma vez que ela mantém suas oracGes matinais suplicando ao divino, que a levou em sua
sabedoria, a protecdo dos anjos para a crianca. Realmente, o infortinio do falecimento da
menina, que morreu devido a uma doenga, ndo € 0 mesmo da promessa no sentido em que lsaac
foi para Abrado. Anna perdeu a filha pela méo de Deus, pela insondavel e imutavel vontade do
Todo-poderoso; no caso de Abrado, a faca estava em sua mao. No entanto, assim como Abrado,
Anna jamais duvidou, mesmo relanceando um olhar de angustia a sua fé se manteve assentada,
fazendo-a nunca questionar a existéncia metafisica, principalmente pelo fato de que ela é a
Unica personalidade do filme que reza explicitamente.

Feliz aguele que ndo tenha de recorrer a meios ainda mais
terriveis para desmamar o seu filho! [...] quando chega o tempo do desmame, a mée
fica triste pensando que ela e o filho se irdo separar; que 0 menino, a principio sob o
seu coragdo e depois embalado no seio, nunca mais se encontrara tdo perto dela. E

juntos sofrerdo esta curta pena. Feliz aquele que conservou o filho tdo perto do seu
coragdo e ndo teve outro motivo de desgosto!%®.

Anna transferiu seu amor maternal para a figura de Agnes, oferecendo o seu peito a todo
momento para a moribunda, como apontado no quadro que antecede a formacao semelhante a
escultura renascentista. Ja no frame destacado referente a aproximacdo imagética da Pieta, o
seio de Anna é destacado dando seguimento para a parte superior de Agnes, em uma posi¢ao
extremamente maternal. A servigal, ao sofrer a perda precoce de sua filha, se aproxima da
atmosfera que envolve Abrado, requerendo uma fé acentuada que escapa a normalidade da vida
comum, proporcionando o proprio corpo como amago da passagem de outro individuo.

Segundo Patrick Gardiner, o objetivo de Kierkegaard, em Temor e Tremor, era situar o
carater desconcertante dessas exigéncias. O filosofo, ao se concentrar em um determinado
exemplo e postular suas caracteristicas mais marcantes, esperava evidenciar a importancia de
um conceito sobre 0 qual a tendéncia contemporénea de sua época se debrugava, mas cujo
verdadeiro significado havia sido reprimido pelos discursos confortaveis dos clérigos e pelas

racionalizacdes filosoficas. Kierkegaard ndo almejava esconder as implicacdes préaticas do

35 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Tradugdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegdo Os Pensadores). p. 122.

36 |bidem, p. 114-115.
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exemplo apontado, uma vez que enfatizou seus aspectos chocantes quando vistos por uma
perspectiva ética.

O problema de Abrado ao atender a ordem de Deus para sacrificar seu filho Isaac
perpassa pela contradicéo de seus sentimentos de bom pai, sendo visto como uma abominacéo
ética e humana ao recair no profundo principio moral do assassinato. A exigéncia divina posta
a frente de Abrado entra em discrepancia com a devocao religiosa, pois o personagem biblico
é sempre louvado por sua grandeza ao se dispor a cumprir essa tarefa repugnante que Ihe foi
designada, porém se um fiel considerar imitar a acdo de Abrado, a reacao de paroco se daria da
seguinte forma: “se o orador se inteira do fato, acode pressuroso e revestindo-se de toda a
dignidade de sacerdote, exclama: Homem abjeto, escoria da sociedade! Que deménio te possui
e impele a matar teu filho?”%’.

De acordo com a percepcdo da ética, a conduta de Abrado se conduz pela sua disposicao
de matar Isaac, enquanto que pelo ponto de vista religioso se gere pela questdo do sacrificio.
“Nesta contradi¢ao reside a angustia que nos conduz a insdnia e sem a qual, entretanto, Abrado
ndo ¢ o homem que é”, pois, o seu ato é totalmente injustificavel para o sujeito ético®*®. Quando
se suprime a fé, reduzindo-a a nada, resta somente o acontecimento brutal de Abrado ter ansiado
matar o filho, conduta facil de copiar por quem nédo possui a fé, entendendo a fé como aquilo
que torna dificil o sacrificio®®°. O cavaleiro da fé, entretanto, ao transgredir totalmente a ética,
tendo um objetivo externo a ela, acaba por suspendé-la.

Essa rendncia do universal envolve um grau de angustia
que supera qualquer uma atribuivel a sua contrapartida moral. Ele fica isolado e
sozinho, sem a possibilidade de justificar para os outros uma agéo que, no nivel da

conduta e do pensamento racional, deve necessariamente parecer ultrajante e mesmo
absurda. Como individuo, ele se colocou numa relagdo absoluta com o absurdo®®,

A acdo de Abrado s6 pode ser explicada em referéncia a um ordenamento divino
proposto apenas ao seu intimo, situando seu contetdo incompreensivel aos padrdes humanos,
que o colocam como louco ou simplesmente hipocrita. A tentativa de tornar a conduta de

Abrado explicavel para o humanamente possivel seria equivalente a tentativa de fuga das

357 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Traducdes
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condigdes que Ihe foram postas, a sua obrigacdo para com Deus pressupde a transcendéncia do
dominio do discurso ético e deve ser concretizada diante de todas as tentagdes contrarias®®:.

Kierkegaard desejava discutir a relatividade dessas exigéncias, inserindo a obrigacao de
obedecer a um comprometimento anterior com Deus, definido como outro infinito ou absoluto,
que ultrapassa a razao e a compreensdo humana, uma vez que o individuo determina sua relacdo
com o universal através da sua relacdo com o absoluto, tornando impossivel a ocorréncia do
oposto®?. Contrastando a posicio alusiva & problematica da fé e a ética suprema, o pensador
também desejava evidenciar as limitacdes da segunda®?: a soberania do sujeito ético ja ndo se
comporta como esséncia da verdade, sua autossuficiéncia da moralidade, tida como instituicdo
universal reconhecida posta pela sociedade ¢ explicitamente desafiada®“. Johannes de Silentio
nitidamente carrega consigo uma admiracdo pela figura de Abrado, embora, sem conseguir
entendé-lo, acaba por se sentir aniquilado, caindo em um paradoxo que nunca se ouviu dizer
que € o substrato da vida, sendo incapaz de penetrar nesse paradoxo®®.

Um exemplo cabivel para tal aparato se constitui na conjuntura de que Abrado, mesmo
estando preparado para resistir aos pressupostos da moralidade comum, ainda acreditava sem o

duvidar no absurdo®

, afrontando qualquer expectativa racional, que de alguma maneira teria
de volta o filho sacrificado: “nada sera perdido dos que foram grandes; cada um a seu modo e
segundo a grandeza do objeto que amou. Porque aquele que se amou a si proprio foi grande
pela sua pessoa; quem amou a outrem foi grande dando-se; mas o que amou a Deus foi 0 maior
de todos™®®". A fé, nesse contexto, esta além do ideario dos modelos terrenos da racionalidade,
e a transicao para o que ela envolve ndo é passivel de justificacdo nesses termos. O risco ou
salto radical é exigido pela fé, dado que o movimento espiritual requer o0 comprometimento

com algo objetivamente incerto e paradoxal®®®, concepcéo que é impossivel para o ético:

N&o posso realizar o movimento da fé, ndo posso cerrar
os olhos e lancar-me de cabeca, pleno de confianca, no absurdo; tal coisa é impossivel,
mas ndo me vanglorio por isso. Possuo a certeza de que Deus é amor; este pensamento
tem, para mim, valor lirico fundamental. Presente em mim a certeza, sinto-me
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inefavelmente ditoso; ausente, suspiro por ela muito mais ansiosamente do que a
amante pelo objeto do seu amor; mas ndo tenho fé; ndo tenho essa coragem?3®°,

Abrado esta distanciado do estadio da resignacao infinita, ele ama Deus com fé e devido
a isso reflete-se no proprio divino, distintamente de quem ama Deus sem fé e espelha a si
mesmo. O seu movimento fé, erguido pelo sacrificio de Isaac, constantemente se efetua no
absurdo, porém mantendo como questéo essencial a ndo perda do finito, permitindo-se ganha-
lo frequentemente, pois os movimentos do infinito consentem em ganhar o finito, aquilo que o
individuo percorreu em toda a sua trajetoria, dado que transitou pelos estadios anteriores e
reconhece a sua relevancia para o caminho da vida. O ético pode descrever perfeitamente o0s
movimentos da fé, mas possui habilidade para reproduzi-los, “o aspecto exterior oferece
singular semelhanca com os que profundamente desprezam tanto a resignacéo infinita como a
fé, em suma, com o espirito burgués’37°.

O cavaleiro da fé transpGe uma normalidade caracteristica ao salto, exprimindo um
impulso sublime em um passo terreno, transformando a profunda melancolia da vida em
resignacio infinita e recuperando tudo aquilo que perdeu pelo absurdo®!. Para tanto é
necessario paixado, todo o infinito se executa apaixonadamente e a reflex&o ndo pode produzir
nenhum movimento, ja que ¢ o salto perpétuo da existéncia que explica o0 movimento®2,

Pode-se dizer que a fé e a duvida coexistem na pessoa e na filmografia bergmaniana,
ainda que a trilogia dos filmes de camara tenha marcado a transicdo para uma predominancia
do existencialismo agndstico, que durou quase duas décadas, no periodo de 1963-1981,
excetuando-se algumas concessdes feitas a religiosidade, em dois filmes: Gritos e Sussurros e
A Flauta Magica (1975)%"3, demonstrando que o cineasta sueco nio se deixa classificar em
determinadas categorias. A maioria dos criticos concorda em considerar Ingmar Bergman como
um cineasta existencialista, porém torna-se necessario reconhecer seu zelo quando se trata de
proteger sua liberdade no processo de criagdo artistica, destacando suas personagens peculiares
e defendendo sua propria originalidade".

As personagens se acomodam nas diferentes possibilidades de escolha, em que situagdes

podem ser qualificadas como esferas limites, apresentadas como alternativas ao individuo
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existente. O contexto da defini¢do de subjetividade, para Kierkegaard, deve ser entendido pela
sua polémica contra Hegel, que a partir do seu sistema propds um sujeito abstrato e absoluto,
que esgotava completamente a individualidade; principio moralmente inaceitavel para o
filésofo dinamarqués, que acreditava que a subjetividade ndo significava apenas fazer o que
agrada e negar as compulsbes da verdade universal. A verdade é a subjetividade, que se
encontra aliada a responsabilidade do individuo perante 0 mundo, porém deve proceder da

experimentacao interior, apropriando-se da verdade existencial®”.

A apropriacdo ocorre por uma relacdo existencial como
objeto da fé. E por isto que a “verdade subjetiva” de Kierkegaard ¢ o mesmo que
“verdade existencial”. Se uma verdade ética e religiosa é realmente verdadeira para
mim, ela deve ter um efeito em minha vida, pois, de outra forma, eu viveria na
inverdade, ainda que eu a declarasse objetivamente verdadeira®’s.

Bergman se aproxima da dialética de Kierkegaard, sendo contrario a Hegel, uma vez
gue a sua obra ndo conduz a uma sintese, 0s opostos ndo sdo superados e o0 espectador nao
encontra uma conclusdo, mas um convite a reflexdo®’’. Esse aspecto perpassa pelo receio do
diretor de caminhar exageradamente na afirmacdo ou na negagéo, estabelecendo em parte os
momentos finais de seus filmes a vida simples e cotidiana, mais particularmente a alguma
imagem de ternura, Unica realidade valida da existéncia, sendo a mais fragil e mais rica em
sentido®’®. Desse modo, tem-se bipolaridade que passa brevemente do irdnico ao tragico, do
racional ao absurdo, da alegria de viver a angustia e ao desespero, porém tudo sempre envolto
em uma nota de amargo pessimismo®°.

As peculiaridades de Kierkegaard, o sofrimento e o paradoxo, partem inteiramente da
tradicdo do pensamento cristdo e protestante, o que acaba por significar a fé como a fé cristd,
independente do contexto cultural e religioso em que se manifesta. Dessa maneira, 0
entendimento da fé, para o filésofo, € demonstrar a sua visdo do que verdadeiramente é o
Cristianismo®. Sob a Gtica cristd, ha somente uma Unica fé que pode ser depositada em Deus

ou idolatricamente ou rebeldemente em algo que ndo é Deus. A fe € ininterruptamente um
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posicionamento em relacdo ao divino e jamais uma realidade aparta do seu dominio®. Esse
paradigma exposto se aproxima da forma como Ingmar Bergman aborda o tema religioso, no
qual o questionamento relativo a crenca no divino ou a crenca religiosa é frequentemente
desenvolvido de variadas formas, porém a existéncia metafisica nunca é refutada.

Um conflito evidente na figura no cineasta sueco e a luta entre o rigor da fé luterana
herdada de seu pai e a dureza de um agnosticismo atormentado pelo mal que habita o ser
humano. Esse embate metafisico experimentado por Bergman recai de maneira direta nos
diferentes retratos existenciais desenhados através de suas personagens, que podem ser
observados a partir de O Sétimo Selo, filme que iniciou o pensamento em espiral do diretor. De
1957 a 1963, a cada nova pelicula contém de alguma forma um compéndio de tudo o que, até
entdo, constituiu o universo bergmaniano, em que um filme utiliza elementos abordados no
anterior, que se convertem no centro de cada novo circulo.

Em O Sétimo Selo, tem-se a busca pelo conhecimento latente; em Morangos Silvestres,
a questdo do significado da existéncia; a investigacdo entre o nada e o ser, em O Limiar da
Vida; o conflito entre o romantismo e o positivismo, em O Rosto; e, com A Fonte da Donzela,
Bergman retorna ao caminho de Kierkegaard, onde tudo é expresso através de um elaborado
sistema de simbolos que séo apenas inteligiveis a partir de uma perspectiva existencial. Até esse
estagio todos os filmes terminam com imagens exteriores aos problemas colocados pela propria
narrativa: Morangos Silvestres encerra com o sorriso do velho professor; O sétimo selo, com 0
filho de Mia que diz "baba", rindo porque o nariz do cavalo esta frio e umido; O Rosto termina
com o tilintar da carroga que leva os artistas a Estocolmo, a corte do rei®®?,

Quase uma década apds essa fase, o diretor abre uma lacuna com Gritos e Sussurros,
retomando o final do filme em uma paisagem exterior. Em face da realidade do absurdo, o
individuo deve encontrar no sentimento a forca que nega a razdo, conceito que Kierkegaard
expressou em Temor e Tremor, citando o acontecimento ja registrado do absurdo que foi a
aceitacdo do mandado divino que Abrado recebeu para sacrificar seu filho Isaac: “E Deus pos
Abrado a prova e disse-lhe: toma o teu filho, o teu Unico filho, aquele que amas, Isaac, vai com
ele ao pais de Morija e, ali, oferece-o em holocausto sobre uma das montanhas que te

indicarei”38,

81 GOUVEA, Ricardo Quadros. Paix&o pelo Paradoxo: Uma Introdugdo aos Estudo de Sgren Kierkegaard e de
sua Concepgdao da Fé Cristd. Sao Paulo: Editora Novo Século Ltda, 200. p. 119.

382 | OPEZ, Jordi Puigdomeénech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
p. 58.

33 KIERKEGAARD, Sgren. Diario de um Sedutor, Temor e Tremor, O Desespero Humano. Tradugdes
respectivas Carlos Grifo, Maria José Marinho, Adolfo Casais Monteiro. 3. ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988
(Colegdo Os Pensadores). p. 113.
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A fé ao ser definida por um cristdo concerne na sua relagdo com o Deus triino, na
compreensdo, firme convicgdo, confianca e consenso que se exprime pela obediéncia,
controlada pelos eventos que ocorreram na vida de Jesus Cristo. Logo, a fé ndo é apenas sobre

384 & no acontecimento da comunhao

Cristo, ou simplesmente em direcdo a Cristo, mas em Cristo
do individuo com o divino, incluindo a fé em todos os dogmas ecuménicos. O devir existencial
na fé ndo acontece apenas uma vez na vida, se comporta como uma agdo continua um modo de

ser-no-mundo®®°,

Uma pessoa que vive na fé ndo pensa no objeto da fé de
uma forma afastada e desinteressada, mas sente um vivido interesse nele. Isto é o que
Kierkegaard acreditava. A fé é dom de Deus precisamente enquanto é totalmente
desejada pela vontade humana. A tensdo desta dialética entre receptividade e atividade
¢ vista na prece “Senhor, eu creio, ajuda-me na minha falta de f&” (Mc. 9:24), e
repetidamente aparece nas epistolas paulinas®.

A mensagem latente do consolo para a redencéo reside na ideia de que apenas um
sentimento profundo que ultrapassa o limite do racional pode justificar a aceitacdo de continuar
a existir quando o individuo perdeu o que tinha de mais precioso®’. A representacio visual do
caminho para o nada permeado pela soliddo no instante em que Agnes volta dos mortos
perpassa a angustia e a piedade, para a qual Bergman parece sugerir a transicao para o terceiro
estadio do ser kierkegaardiano, o sujeito religioso. A configuracdo a partir da qual o cineasta
aborda o aspecto existencial da questdo do ser pode ser distinguida por um plano tedrico que
situa a filosofia de Kierkegaard, mas que ndo se restringe a ela, dando prioridade para a
concepcao da sua arte.

Para Kierkegaard, quando o individuo se encontra no meio da passagem de um estadio
para outro por meio da escolha, ele se depara com a angustia e o desespero. O ser se encontra
dividido em dois lados: uma parte esta consciente da sua condicdo particular e finita, localizada
no mundo da experiéncia e sujeita as instabilidades das mudancas temporais; ja a outra situa-se
na ideia de possuir uma esséncia ideal ou imutavel independentemente das contingéncias que

apoderam sua realidade empirica®®®.

Ele é incapaz de harmonizar esses dois aspectos de sua
natureza, o que resulta em sua identificacdo com o primeiro e na apreensdo do segundo

34 GOUVEA, Ricardo Quadros. Paixio pelo Paradoxo: Uma Introdugéo aos Estudo de Sgren Kierkegaard e de
sua Concepgdo da Fé Cristd. Sao Paulo: Editora Novo Século Ltda, 200. p. 120.

385 |bidem, p. 121.

386 |bidem, p. 122.

387 LOPEZ, Jordi Puigdoménech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
p. 69.

38 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sdo Paulo: EdicGes Loyola, 2001. (Colecdo
Mestres do Pensar). p. 116.
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como um “ser estranho” ou “outro”, que lhe é oposto e com o qual busca se reconciliar.
Tal concepcéo de sua condicdo era, contudo, equivocada; seu alcance real tornar-se-
ia aparente quando o espirito humano, afinal, superasse seu auto estranhamento em
modos imaturos de vida e consciéncia e quando estivesse em posic¢do de reconhecer a
si mesmo e ao mundo que habitasse como manifestacfes de uma esséncia racional
absoluta ou infinita cujas potencialidades somente poderiam ser efetivadas no e por
meio do finito%?.

Essa antitese entre o finito e o eterno, o humano e o divino era tratada como

ontologicamente fundamental e comandou a descri¢do da natureza humana e sua orientacao

basica®®. A existéncia de um sujeito permeia 0 modo de vir-a-ser, contrariando o nio de ser, e

o Eu futuro é responsabilidade dele mesmo, sendo produto de sua vontade, mesmo se isso for
algo que ele ndo deseja enxergar e tenta esconder de si mesmo. Cada individuo, provavelmente,
estd ciente da tensdo entre a sua condicao atual e a presenca de alternativas que de alguma
maneira estdo disponiveis. Essas sugestfes e atitudes podem ser consideradas reveladoras do
carater inerente, estando endémicas a condi¢do humana3®:.

O conceito de angustia, j& explanado anteriormente, esté relacionado com a consciéncia
de liberdade kierkegaardiana, representando a realidade da liberdade como possibilidade da
possibilidade. A definicdo de angustia de Kierkegaard € ilustre devido, parcialmente, a sua

inegavel influéncia nas obras de Sartre e Heidegger:

Numa referéncia explicita a distingdo de Kierkegaard,
Sartre afirmou que angustia, assim interpretada, é essencialmente “angustia (angoisse)
diante de mim mesmo”: ndo estou, como no caso do medo, preocupado com o que me
acontecera enquanto vitima passiva de circunstancias; pelo contrério, a condicdo em
questdo deriva da minha consciéncia de mim mesmo enquanto sujeito ativo que pode
imaginar e reagir a possibilidades, ndo havendo nada que objetivamente me obrigue a
optar por uma reacdo e nao por outra — aqui sou o Unico arbitro, e o que faco diz
respeito unicamente a mim. Sartre evoca o exemplo da vertigem, quando uma pessoa
ndo estad com tanto medo de cair no precipicio quando afetada pelo pensamento de que
ela pode decidir “se jogar”; e esta é uma reminiscéncia - sem divida proposital - de
uma imagem que o préprio Kierkegaard emprega quando compara angustia ao
sentimento despertado quando se olha para o fundo do abismo. Assim, ele a
caracteriza em certa passagem como a “tontura da liberdade”, algo que ocorre quando
“a liberdade observa sua propria possibilidade” [...]; 0 sujeito é retratado num
equilibrio ambivalente, ao mesmo tempo atraido e repelido pela perturbadora
“possibilidade de ser capaz”®%?

De acordo com Lopez, no risco existencial, o devir € um ser continuo, uma
concretizagdo como ser existente, sinalizando o conteudo das perpetuas encruzilhadas em que

se encontra a consciéncia. Para Bergman, o individuo realiza uma verificagdo de sua prépria

39 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sao Paulo: Edices Loyola, 2001. (Colecdo
Mestres do Pensar). p. 117.

390 GARDINER, loc. cit.

391 GARDINER, Patrick. Kierkegaard. Trad. Antonio Carlos Vilela. Sdo Paulo: Edices Loyola, 2001. (Colecdo
Mestres do Pensar). p. 118.

392 |bidem, p. 120.
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existéncia com sua atuacdo constante, em referéncia ao seu trabalho cinematografico que
concentra a liberdade como inevitavel. A possibilidade do homem de correr o risco de escolher
€ necessaria, nao havendo duavida de que a liberdade serd um requisito para que essa escolha
seja realizada de maneira pessoal. Por conseguinte, a liberdade aparece como a base de escolha

na peca central da extensa filmografia bergmaniana.

7. A Unido Metafisica entre Anna e Agnes

Outro momento de absorcao fisica entre Agnes e Anna ocorre em uma das sequéncias
finais de Gritos e Sussurros, em que se ouve pela quarta vez o soar da Mazurka, de Chopin. Em
um plano médio de Anna acendendo uma vela, paralelamente a musica irrompe por toda a
sequéncia, se sobrepondo aos ruidos, ao passo que a servical abre uma gaveta para pegar o
diario de Agnes, destacando as macas presentes no fundo do quadro. Anna se dirige para a sua
cama, dispondo da vela e do di&rio em suas méos. A cdmera a acompanha em todo 0 movimento
até ela se sentar, sendo seguido por um corte, um close-up de Anna e outro corte. Em plano
americano, a empregada abre o diario e se tem novamente um corte, que é sucedido por um
plano detalhe do diario. Outro corte e 0 espectador visualiza um close-up de Anna que comeca
a leitura do diario: “Quarta-feira, trés de setembro. O aroma do outono preenche o ar limpido e
parado, mas ¢ leve e fino”, salientando que o volume da sua voz se sobrepde ao som da musica.

A camera se movimenta para baixo mostrando um plano-detalhe da vela, nesse instante
hd um momento de comunh&o aural comparavel ao exemplo anterior de absor¢éo fisica entre
as duas personagens. Aqui, a muda Anna e a muda Agnes, por meio da morte, se encontram em
suas vozes enquanto se unem auralmente como uma s63%. A camera desliza dos Iabios de Anna
como uma narracdo de fora do tamulo, por meio da utilizacdo do recurso de voz over,
costumeiramente empregado em leituras de diario no ambito cinematografico. Nessa ocasido
quem ouvimos é Agnes: “Minhas irmés Karin ¢ Maria vieram me ver. E maravilhoso estarmos
juntas novamente, como nos velhos tempos e estou me sentindo muito melhor. N6s fomos
capazes de caminhar juntas. Foi um acontecimento para mim, sobretudo porque ndo saio ha
tanto tempo”. Isso sinaliza uma mudanga do som diegético para o nao-diegético, enquanto a
voz de Agnes se infiltra na narrativa.

A chama da vela se desvanece em um flashback proporcionado pela leitura,

apresentando um plano proxima de Agnes que caminha em direcdo a cdmera que esta imaével.

3% LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 118.
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Posteriormente, através de um corte, tem-se um plano geral da area externa da propriedade com
as trés irmds e a empregada caminhando; todas estdo de branco, apenas a roupa de Anna é um
pouco mais escura. Novo corte e plano conjunto das quatro mulheres caminhando, sorrindo e
compartilhando segredos em uma cena de extraordinaria beleza pastoral. Elas correm em
direcdo ao balanco, as trés irmés se sentam e Anna comecga a empurrar. Outro corte, plano
americano das quatro personagens no balanco, em que Agnes estd no centro do quadro. A
camera lentamente se aproxima dela, enquadrando seu rosto e tornando perceptivel o0 modo
como ela olha para as outras mulheres. Quando Agnes olha diretamente para a cAmera, 0 soar
da Mazurka termina, porém primeiramente termina o seu discurso:

“Todas a minhas dores se foram. As pessoas que eu mais
amo no mundo estavam comigo. Podia ouvi-las conversando ao meu redor. Podia
sentir a presenga dos seus corpos, o calor das suas maos. Queria prender aquele
momento fugaz e pensei: Haja o que houver, isto é felicidade. Nao posso desejar nada

melhor. Agora por alguns minutos posso viver a perfeicdo. E eu me sinto
profundamente grata a minha vida, que me da tanto. ”

A Mazurka, de Chopin acompanha todos esses quadros finais, sendo aliada ao instante
em que a voz de Anna se transforma na de Agnes, tornando-se uma lacuna fantéstica, gerada
pelas vozes diegéticas e ndo diegéticas das mulheres, evidenciando a ideia de que essa € uma
memoria compartilhada pertencente tanto a Anna quanto a Agnes. Logo, Bergman acaba por
criar simultaneamente um vinculo narrativo e conceitual para a cena de sinestesia da rosa branca
de Agnes e para a cena em que Anna morde a macd, no inicio do filme.

No decorrer deste capitulo foi realizada uma tentativa de analise para compreender como
determinados elementos cenograficos podem dialogar para inserir alguns pressupostos da
filosofia existencialista de Kierkegaard. A repeticdo musical se comporta de maneira
preponderante para as interrogac6es delineadas, demonstrando que Ingmar Bergman diversifica
0 modo como insere 0s trechos de musica classica no decorrer da obra. Essa repeti¢do propicia
investigar uma obra musical em diferentes segmentos, combinando o trecho com efeitos
sonoros e/ou voz over3%4,

Além disso, nos casos em que o trecho musical ndo sofre alteracdo por meio da
repeticdo, torna-se segura a modificacdo dos contextos, personagens narrativos e/ou angulos de
camera. Na obra bergmaniana, os repetidos trechos musicais tipicamente levam a um

significado duplo em manifestacdes diegéticas e ndo diegéticas, podendo se contradizer,

3% LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 129.
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aspecto que pode ser visto ao diferenciar as conjunturas e sensacfes que a Sarabanda pode
oferecer.

O exame da repeticdo musical nos filmes de Bergman pode ajudar a apreciar o
significado de suas narrativas e as motivacdes de seus protagonistas. A repeticdo musical, ao
ser usada frequentemente, sublinha as conexfes emocionais e metafisicas enraizadas entre 0s
chamados personagens duplos amalgamativos, enquanto que em outras ocasides expde as
rupturas entre os personagens duplos disjuntivos, como as irmas de Gritos e Sussurros.
Ademais, a repeticdo da Mazurka, de Chopin, ajuda a liberar memorias reprimidas para esse
grupo de mulheres, instigando uma reencarnacao metaférica da figura materna, promovendo a
comunh&o e o colapso para uma mistura de pares amalgamativos (Agnes e Anna) e disjuntivos
(as trés irmds). As melodias de Bergman se repetem nos momentos climaticos de suas
narrativas, servindo para guiar as emocdes e destacar os temas narrativos unificadores em todo
0 seu universo mitico excepcionalmente pessoal3®.

Ainda mais visivelmente do que as cenas de abertura do filme, o final idilico fornece
gue o sentimento de Agnes referente a bondade da infancia Ihe foi restituido, o jogo infantil das
irmads no balanco e o branco usado pelas mulheres implicam um salto cativante para uma
inocéncia passada, em que a culpa no ndcleo do filme é submergida em suave iluséo através da
familia reunida amorosamente. Agnes se envolveu em uma busca, que termina na perfeicdo que
ela experimenta com suas irmas e Anna; sinalizando o significado dessa perfeicdo o tema de
Chopin é ouvido em toda a cena ligando-se ao mesmo tema do flashback de Agnes e depois a
erupcdo de emocdes do raro momento de intimidade da garota com sua mae>%®.

Possivelmente o elemento mais revelador na correspondéncia do final de Gritos e
Sussurros esteja no ultimo dia de verdo, pouco antes do agonizante outono de Agnes. Esse caso
reflete 0 uso convencional de Bergman com o tema do verdo em contraste com a ilusdo, a
realidade da hipocrisia e da traicdo desnudadas pelas historias, porém ha também o alcance das
tentativas de retirar a morte de seus pavores. A entrega do cineasta sueco para com Agnes
transmite a mesma misericordia, estando o0 amor de Anna como um tipo de abrago para acalentar
a morte. Abandonada em sua necessidade por Karin e Maria, Agnes encontra a libertacdo da

crucificagdo da vida no esquecimento3®’.

3% LUKO, Alexis. Sonatas, Screams, and Silence: Music and Sound in the Films of Ingmar Bergman. New York:
Routledge, 2015. Arquivo Kindle. p. 130.

3% GADO, Frank. The Passion of Ingmar Bergman. Durham: Duke University Press, 1986. p. 421.

397 |bidem, p. 422.
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Existe uma tela vazia e o filme comecga com quadros de um vermelho profundo, com
seu titulo e créditos, além do som suave dos rel6gios. Depois, h4 alguns momentos da vida e
finalmente a morte, instante em que cada uma das partes da alma se esvai e seus Ultimos
pensamentos se arrastam em siléncio. No final ha um ultimo toque e um corte abrupto em uma
moldura vermelha, com as palavras: “Entdo, os gritos e sussurros ficam calados”, para, em
seguida, a tela se esvaziar novamente. Como a historia e o destino de todos, Gritos e sussurros,
sendo imageticamente fundamentado em casa senhorial, € um encapsulamento tanto do fato
central da existéncia humana, o devir da vida com a incapacidade de superacdo da morte, e de
sua fenomenologia: em nossa consciéncia de nés mesmos, encontramos o proprio eu e um
mundo ja em andamento, bonito e aterrorizante, mas também nunca totalmente revelado, sujeito
a forcas misteriosas e assombrado por segredos impenetraveis caracterizados pelos encargos do

passado®®,

3% KALIN, Jesse. The Films of Ingmar Bergman. Cambridge: Cambridge University Press, 2003 (Vassar
College). p. 150.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em Gritos e Sussurros, em que o morto ndo pode morrer e, entdo, é obrigado a perturbar
0s Vvivos, o tema do isolamento é uma constante fundamental. O siléncio, o tique-taque dos
reldgios, os gritos de dor de Agnes, o sussurrar em uma atmosfera abafada séo caracteristicas
imprescindiveis em um ambiente que aguarda a chegada da morte. Ambiente demasiadamente
propicio para as mascaras dos individuos se dissiparem e revelarem a verdadeira face do eu.

No inicio do primeiro capitulo, foi realizada uma discussao acerca da problematica que
envolve o Cinema no ambito da Historiografia. O filme, considerado o objeto principal da
Sétima Arte, geralmente é estudado a partir do seu contexto, aproximando-se mais de um
exemplo conteudista e afastando-se das tensdes que Ihe sdo proprias e inerentes. A refuta de
ndo partir da obra acarreta a separacao de dois significados: o externo, concernente ao recorte
especifico da conjuntura; e o interno, aquele condizente ao alicerce inseparavel entre imagem e
som.

Eduardo Morettin ao criticar Marc Ferro sobre a recuperacao do ndo-visivel através do
visivel, como ja apontado, discorre a respeito dessa separacao de significados e afirma que um
filme pode abrigar leituras opostas em relagdo a um determinado fato, transformando esta
tensdo uma caracteristica essencial a sua estrutura interna. O estudioso e/ou pesquisador apenas
se apodera dessa percep¢do por meio do conhecimento do discurso filmico especifico,
reconhecendo a interdisciplinaridade como esséncia, analisando o dialogo entre imagem e som
e, assim, possibilitando o alcance dos seus objetivos. Morettin também pondera que essa
abertura “permite encontrar os pontos de adesdo ou de rejei¢do existentes entre o projeto
ideolégico-estético de um determinado grupo social e a sua formatagdo em imagem’3%°.

A metodologia empregada nesta pesquisa almejou a aplicabilidade dessa teoria,
juntamente com as demais bibliografias j& mencionadas. Para tanto, no terceiro capitulo, essas
suposicdes retomam o paradigma referente a mentalidade sueca e alguns comportamentos
sociais sdo explicitos em Gritos e Sussurros, como a minimizagdo do contato e do didlogo, a
conexdo com o sobrenatural que contradiz os parametros do Protestantismo, o isolamento e o
receio de entrar em conflito dentro de um casamento, embora o adultério e a infelicidade sejam

uma constante. Contudo, mesmo tracejando essas caracteristicas relacionadas a mentalidade

39 MORETTIN, Eduardo Victorio. O Cinema como Fonte Histdria na Obra de Marc Ferro. Historia: Questdes &
Debates, Curitiba, n. 38, p. 11-42, 2003. Editora UFPR. p. 15.
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sueca, a fonte primaria selecionada possui um discurso interno préprio, sendo bastante
detalhada estilisticamente.

Os temas do didlogo e do contato que nunca ocorrem, assim como do isolamento, ja
referido por Daun e Orfali, sdo onipresentes na Literatura, no Teatro e no Cinema suecos,
tradicéo que incontestavelmente influenciou Ingmar Bergman. Essas proposi¢des demonstradas
pela tradicdo romantica sueca recaem indiscutivelmente em Gritos e Sussurros, filme que data
a sua histéria no final do século XIX e torna incongruente a auséncia de costumes que
frequentemente marcam as obras consideradas de época. Essa funcdo da narrativa emerge o
fechamento das personagens em um espaco intimo e privado, transformando sua reclusdo
tragica em uma procura desesperada pelo reencontro de uma comunicacao original com uma
apropriada pureza primitiva. A caréncia da palavra e do contato fisico advém desse isolamento
angustiante, resultando na predominancia do siléncio, sendo exaltado pelo dominio das diversas
nuancas da cor vermelha.

O vermelho sangue que obstrui a relacdo das personagens com o mundo externo
conserva um eco da esfera espiritual, da angulstia metafisica e do persistente sentimento de
culpa. A cor, ao simbolizar o que é de mais oculto na alma, caracteriza uma violéncia camuflada
pronta para insurgir, aspecto que pode ser visualizado na falta do didlogo e do contato presente
no decorrer do filme. No entanto, estes apreendem certos paradoxos e contradigdes que
abrangem o seu proprio acontecimento, uma vez que quando ocorrem ocasionam uma reacao
inesperada do espectador devido a sua brutalidade, como a automutilacdo de Karin, o abridor
de cartas encerrado no abdémen de Joakim e a comunh&do emocional e fisica de Anna e Agnes.

Ingmar Bergman, ao fechar as personagens entre quatro paredes, retira a externalidade
propicia ao individuo para a formacdo da sua personalidade baseada na alteridade, a falta do
contato exterior resulta na interrogacao interna, no devir existencial e na escolha entre as tantas
possibilidades. Em Gritos e Sussurros, o contetdo é puramente humano e a camada que envolve
um meio totalmente burgués pode ser vista, simultaneamente, como uma espécie de melancolia
e muita agressividade. Contudo, a excecdo maxima a todos esses paradigmas e relacdes se
concentra na figura de Anna, personagem que ocupa uma posicdo social distinta das demais,
representando outra classe:

Ela representa uma outra classe e é tratada como tal. Ela
pertence a uma classe de périas. Mas para mim, o lado importante da personagem da
doméstica encarnada por Kari Sylwan é o fato de que ela ama de uma forma
totalmente natural. Ela d& instintivamente aos outros, o0 amor e a ternura. Ela o faz
sem refletir, deliberadamente. Ela ndo pede nada em troca. Ela ama totalmente dentro

do espirito da Epistola de Corintios. E é isto que € importante para mim. Depois, seja
ela desprezada, afastada, maltratada, seja ela ofendida e humilhada, é outra coisa.
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Geralmente, é o lote das pessoas que carregam o amor em si. O amor, o verdadeiro
amor pode ser muito, mas muito maltratado.*®

Atentando-se para a formacdo das outras mulheres, torna-se nitido que Anna néo
recebeu a mesma educagdo que as trés irmds e que “ndo ¢ nem Um pouco traumatizada por esta
mée que entrevemos em algumas partes do filme — e que com toda evidéncia devia ser uma
mulher bastante terrivel”!, A personagem, ao se estabelecer como indice de excecdo da
narrativa, acaba por se transformar em uma pec¢a primordial na lacuna do existencialismo
agnostico, que permeia toda essa fase da filmografia bergmaniana.

O Siléncio marcou a transi¢do para uma predominancia do existencialismo agndstico
que durou quase vinte anos, no periodo de 1963 a 1981. As peliculas que se seguem apos a
trilogia dos filmes de cdmara mostram a gratuidade de uma existéncia sem sentido e o desespero
do ser humano antes de ser condenado ao nada. Partindo dessas premissas, 0 cineasta extraiu
conclusbes proximas ao niilismo, que em uma leitura mais profunda culmina em uma aberta
critica moral dirigida a certos setores da sociedade. Apesar da reconhecida influéncia sartriana
e camusiana presentes nos filmes dessa fase, encontra-se neles um menor indicio de
engajamento, de compromisso social ou politico, beirando apenas a uma reflexdo que, de
maneira sutil, pode ser interpretada como critica*®?.

A auréola de esperanca propiciada pelo desenvolvimento imagético semelhante a Pieta,
de Michelangelo, através de Anna e Agnes, ocasiona o retorno da aproximacdo de Ingmar
Bergman ao existencialismo elaborado por Kierkegaard. Tanto o filésofo quanto o cineasta
formaram a sua personalidade em um contexto estritamente burgués e protestante, podendo-se
sustentar a ocorréncia de uma mudanca perante 0 mundo por parte de Bergman no momento
em que sucederam as ideias do filme:

[...] no dia que cheguei a Fard, descobri que existiam no
mundo coisas mais interessantes do que eu. Parei portanto de brigar com Deus € 0
Mundo e de me irritar pelo fato de que a realidade é o que é. Parei também de me

colocar no banco dos acusados ou de acusar os outros. Aproveito melhor a vida e
acredito que, a0 mesmo tempo, também a conhego melhor4%,

Para tracar um paralelo entre os escritos kierkegaardianos e Gritos e Sussurros,
priorizou-se a analise da construcdo dos elementos estilisticos abordados por Bergman, como

as imagens pictoricas e a repeticdo musical, visando explicitar essa exce¢do de pensamento no

400 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 239.

401 1bidem, p. 240.

402 | OPEZ, Jordi Puigdoménech. Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista. 2. ed. Madrid: Ediciones JC, 2007.
p. 61.

403 BJORKMAN, Stig; MANNS, Torsten; SIMA, Jonas. O Cinema Segundo Bergman. Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1977. p. 236.
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periodo determinado e em como as personagens, a partir da narrativa, condizem com o0s estadios
do caminho da vida expostos pelo filésofo. Ao esmiucar as cenas estipuladas, torna-se
perceptivel que as quatro mulheres evoluem exatamente como querem e sentem, aspecto que
se comporta de acordo com as inumeras possibilidades postas a sua frente. A dificuldade em
realizar o salto relativiza a sua propria interioridade, caracteristica que permeia a filmografia
bergmaniana como um todo.

Kierkegaard utiliza pseudénimos para edificar sua filosofia e se aproximar do leitor, ao
passo que Ingmar Bergman faz uso de todos os subsidios oferecidos pelo cinema juntamente
com seus personagens peculiares para arquitetar seu proprio pensamento, salientando a sua
postura como um individuo concomitantemente continuo e contraditério. Provavelmente, ao
refutar a analise da construcdo da narrativa, imensas dificuldades podem surgir, ao se
empreender como o diretor foge as normas dos sistemas filosoficos ja emancipados, dado que
a obra cinematografica é extensa, sendo assinalada pelos diversificados temas que podem se
revelar consoantes ao olhar do estudioso, critico ou espectador, que se encontra em uma plateia
de cinema.

Através da investigacdo da narrativa presente em Gritos e Sussurros, ndo somente dando
relevancia para o uso dos dialogos, abriu-se uma cadeia de possibilidades para realizar paralelos
com a filosofia kierkegaardiana. No entanto, torna-se necessario evidenciar que Ingmar
Bergman ndo possui um apego estrito aos conceitos filosoficos, a obra bergmaniana pode
mesclar filosofias diferentes em determinado filme ou se esgueirar de conceitos estipulados em
um periodo definido. Esse aparato ocorre devido a recusa em limitar a arte, cujo objetivo
primordial de Bergman estd propenso a face da Arte e ndo da Filosofia ou de qualquer outra
teoria. As variadas combinacdes dos elementos artisticos jamais sdo submissas, acabando por
inserir os aspectos filoséficos em segundo plano, seja de maneira consciente ou involuntaria no
instante da escrita do roteiro ou no da filmagem.

No decorrer de Gritos e Sussurros, Agnes é a Unica personagem que nao possui um
movimento e consequentemente nao tem nenhuma passagem que mescla o close-up com a
iluminacdo teatral acompanhado dos sussurros. Sua funcionalidade é trazer a figura da morte
para 0 ambiente entre quatro paredes e exasperar 0s gritos de dor, que carregam o titulo da obra.
Uma caracteristica indiscutivel que perpassa por todo o decorrer da filmografia bergmaniana é
a dicotomia religiosa entre o siléncio de Deus e a frequente personificacdo da morte. Dentre 0s
variados exemplos, 0 mais perceptivel é a Morte em O Sétimo Selo, porém torna-se cabivel de

citacdo O Rosto, em que o proprio cineasta encarna a figura da morte em alusdo ao filme de
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1956: Fanny e Alexander, no qual Alexander tem visdes do seu pai e do Bispo; e Gritos e
Sussurros, em que a morte fala, ouve e possui uma caréncia de contato humano.

Os momentos finais do filme sdo marcados pelo olhar sereno de Agnes, uma das poucas
excecdes a transfiguracdo de tormenta do seu rosto, que permeia a tranquilidade derivada de
uma daquelas poucas ocasides de perfeita felicidade que um individuo encontra na sua
existéncia. E mais uma vez Ingmar Bergman se aproxima de Edvard Munch: o olhar de Agnes
assemelha-se a contemplacao da musicista Eva Mudocci em O Broche — Eva Mudocci (1903)
(Figura 38), gravura composta por tons em um rosto bonito e comovente, caracterizado por uma
atmosfera lirica e ritmos musicais. Isto posto, as outras trés mulheres possuem um movimento
que se contrabalanceia entre o passado e o0 onirico, decorrente da ceriménia do adeus que suscita
0 que lhes tem de mais oculto. Os sussurros desses movimentos se contrapdem aos gritos da
moribunda, constituindo a atmosfera fnebre que envolve todas as personagens e evidenciando
0 nome da pelicula; os gritos e sussurros apenas se calam quando a unido metafisica de Anna e

Agnes perpassa uma ideia de conforto.

Figura 38: Edvard Munch, O Broche — Eva UC(;I 1903, Disponivel
em: <https://www.edvardmunch.org/edvard-munch-
paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/137/>. Acesso em: 13 nov. 2019.
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ANEXO A: FONTES DOCUMENTAIS

Fonte Documental Priméaria

GRITOS e sussurros. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB/Stiftelsen
Svenska Filminstitutet/Liv Ullmann/Ingrid Thulin/Harriet Andersson/Sven Nykvist, 1972.
92min., colorido, legendado.

Fontes Documentais Secundarias

CRISE. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1945. 93min., preto e
branco, legendado.

CHOVE sobre o nosso amor. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri,
1946. 95 min, sonoro, preto e branco, legendado.

UM BARCO para a india. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1947.
98 min., sonoro, preto e branco, legendado.

MUSICA na noite. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1948. 87 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

PORTO. Direc¢do: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1948. 100 min., sonoro,
preto e branco, legendado.

PRISAO. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Terrafilms Produktions AB, 1949. 79 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

SEDE de paixdes. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1949. 83 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

RUMO a alegria. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1949. 98 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

JUVENTUDE. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1950. 96 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

QUANDO as mulheres esperam. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri,
1952. 107 min., sonoro, preto e branco, legendado.

MONICA e o desejo. Diregdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1952. 96
min., sonoro, preto e branco, legendado.
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NOITES de circo. Diregdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion, 1952. 93 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

UMA LICAO de amor. Diregfo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion, 1953. 96
min., sonoro, preto e branco, legendado.

SONHOS de mulheres. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion, 1954. 87
min., sonoro, preto e branco, legendado.

SORRISOS de uma noite de amor. Dire¢éo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri,
1955. 108 min., sonoro, preto e branco, legendado.

O SETIMO selo. Diregdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1956. 96 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

MORANGOS silvestres. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1957. 95
min., sonoro, preto e branco, legendado.

NO LIMIAR da vida. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Svenska AB Nordisk Tonefilm, 1957,
84 min., sonoro, preto e branco, legendado.

O ROSTO. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1958. 100 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

A FONTE da donzela. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1959. 89
min., sonoro, preto e branco, legendado.

O OLHO do diabo. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1960. 87 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

ATRAVES de um espelho. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Janus Films, 1961. 112 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

LUZ de Inverno. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1962. 80 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

O SILENCIO. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1963. 81 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

PARA ndo Falar de Todas Essas Mulheres. Diregdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk
Filmindustri, 1964. 89 min., sonoro, colorido, legendado.

PERSONA. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1966. 85 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

A HORA do lobo. Dire¢édo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1968. 88 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

VERGONHA. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri/Cinematograph
AB, 1968. 103 min., sonoro, preto e branco, legendado.
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O RITO. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB, 1969. 72 min., sonoro, preto
e branco, legendado.

A  PAIXAO de Anna. Direcdo: Ingmar Bergman. Suéciaz AB  Svensk
Filmindustri/Cinematograph AB, 1969. 101 min., sonoro, colorido, legendado.

CENAS de um casamento. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB, 1973. 281
min., sonoro, colorido, legendado.

A FLAUTA maégica. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB/Sveriges Radio
AB. TV2/Sveriges Radio AB. Ljudradion, 1975. 138 min., sonoro, colorido, legendado.

FACE a face. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB/Sveriges Radio AB. TV2,
1976. 177 min., sonoro, colorido, legendado.

O OVO da serpente. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Rialto Film/Dino De Laurentiis
Corporation, 1977. 120 min., sonoro, colorido, legendado.

SONATA de outono. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: ITC Film Distributors, Ltd.
Empresas/Personafilm GmbH, 1978. 93 min., sonoro, colorido, legendado.

DA VIDA das marionetes. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Bayerische
Staatsschauspiel/Personafilm GmbH, 1980. 104 min., sonoro, colorido, legendado.

FANNY e Alexander. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB/Sveriges
Television AB TV1/Gaumont International AS/Personafilm GmbH/Tobis Filmkunst
GmbH/Stiftelsen Svenska Filminstitutet, 1982. 188 min., sonoro, colorido, legendado.

DEPOIS de um ensaio. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB/Personafilm
GmbH, 1984. 90 min., sonoro, colorido, legendado.

O ROSTO de Karin. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB, 1986. 15 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

AS MELHORES intenc@es. Dire¢do: Bille August. Suécia: Sveriges Television AB Kanal 1,
1992. 181 min., sonoro, colorido, legendado.

CRIANCAS de domingo. Direcdo: Daniel Bergman. Suécia: Sandrew Film & Teater
AB/Stiftelsen Svenska Filminstitutet/Sweetland Films BV/Sveriges Television AB Kanal
1/Metronome Productions A/S/Suomen Elokuvaséitié/Kvikmyndasjodur islands/Norsk Film
AJS/FilmTeknik AB/Fonds Eurimages du Conseil de I'Europe/Nordisk Film- & TV-fond, 1992.
121 min., sonoro, colorido, legendado.

NA PRESENCA de um palhago. Diregdo: Ingmar Bergman. Suécia: Sveriges Television
AB/Danmarks Radio/Norsk Rikskringkasting/Radiotelevisione Italiana/Oy Yleisradio Ab
TV1/Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF), 1997. 119 min., sonoro, colorido, legendado.

SARABANDA. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Osterreichischer Rundfunk (ORF)/ZDF
Enterprises GmbH/Filme em rede- e Fernsehproduktion GmbH & Co. KG/Sveriges Television
AB/Danmarks Radio/Norsk Rikskringkasting/Radiotelevisione Italiana/Oy Yleisradio Ab
TV1/Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF), 2003. 120 min., sonoro, colorido, legendado.
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ANEXO B: FICHA TECNICA DA FONTE DOCUMENTAL PRIMARIA

Titulo original: Viskningar Och Rop

Titulo em portugués: Gritos e sussurros.

Producdo: Cinematograph, Svensk Filminstitutet, Liv Ullmann, Ingrid Thulin, Harriet
Andersson, Sven Nikvist (Suecia, 1971).

Produtor: Lars-Owe Carlberg.

Diretor: Ingmar Bergman.

Roteiro: Ingmar Bergman.

Fotografia: Sven Nykuvist.

Modsica: J.S. Bach e Chopin.

Cenério: Marik Vos.

Montagem: Siv Lundgren.

Intérpretes: Harriet Andersson (Agnes), Kari Sylwan (Anna), Ingrid Thulin (Karin), Liv
Ullmann (Maria), Anders Ek (pastor Isak), Inga Gill (tia Olga), Erland Josephson (dr. David),
Henning Moritzen (Joakim), Georg Arlin (Fredrik).

Colorido - 91 min.

Estreia na Suécia: 5 de margo 1972.



