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RESUMO

Neste trabalho de dissertagdo abordamos como a atuagdo do ator no cinema expressionista
alemdo assumiu um carater alegorico, caracterizada por gestos estilizados cuja tensdo,
concentrada nas maos e no arfar, configuraram os tipos tiranos e autdmatos apontados por
Siegfried Kracauer em seu livro De Caligari a Hitler. Partimos da analise das atuacdes de
Conrad Veidt nos filmes O Gabinete do Dr. Caligari e As M&os de Orlac; e também da
leitura de Walter Benjamin e Siegfried Kracauer, tomando por base o conceito de alegoria do
primeiro e os de fendmeno de superficie e culto da evasdo do segundo. Nesse sentido, a
alegoria do autdmato se torna emblematica para o desenvolvimento da pesquisa, circulando na
esfera de interpretacdo de ambos autores.

Palavras-chave: filosofia, expressionismo, alegoria, teatro, cinema aleméo, culto da evasao.



ABSTRACT

The present dissertation studies how the actor in the German Expressionist films depicts an
allegorical persona, characterized by stylized gestures whose voltage, concentrated in the
hands and gasp, shaped the types of tyrants and automatons appointed by Siegfried Kracauer
in his book From Caligari to Hitler. We depart from the analysis of the acting of Conrad
Veidt in the films The Cabinet of Dr. Caligari and The Hands of Orlac; and also the reading
of Walter Benjamin and Kracauer, based on their concepts of allegory and surface
phenomenon and cult of distraction. In this sense, the allegory of the automaton becomes
emblematic for this research development, circulating in the interpretation sphere of both
authors.

Keywords: Philosophy, Expressionism, Allegory, Theater, German Cinema, Cult of
Distraction.
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INTRODUCAO

Artistas e intelectuais incorporando o Zeitgeist, o espirito do tempo, em construcoes de
formas e conceitos diversos, mas que apresentam uma conexao de “afinidades eletivas” em
que o espanto filosofico se enreda nas teias da vivéncia do choque causadas pela
modernidade. Tempo marcado pelo mal-estar provocado tanto pela racionalizacdo da
engrenagem capitalista, quanto pela traumatica experiéncia da Primeira Guerra Mundial. Ao
mesmo tempo, o surgimento do cinema e das vanguardas acarretaria um questionamento da
instituicdo arte que se estenderia ao proprio questionamento de valores e perspectivas da
tradicdo cultural e dos modos de vida e, em pouco tempo, 0 impacto das alteracGes da
percepcao e na recepcao estética se somaria as possibilidades concretas de mudanca radical do
modo de producdo com a revolucdo bolchevique. Edvard Munch ja anunciava em seu quadro
O Grito 0 que estava por vir: 0 grito parecia uma sirene do apocalipse, um arauto anunciando
esse estado de espirito construido como um mosaico onde cada contribuicdo reluzia na
constelacdo do espanto e de mal-estar ante a modernidade. Nisso, se interligavam profundos
consortes entre concepcdes filosoficas, procedimentos artisticos e posicionamentos politicos.

No caso particular da Alemanha, o terreno se mostrava fértil para tais ebuli¢des. Um
tardio - mas avassalador - processo de industrializacdo que abalava as estruturas entdo
carregadas de resquicios feudais, intensificava uma cultura marcada pelo culto a autoridade e
a ideia de dever, que encontrava sua perfeita configuracdo nas instituicbes militares que, por
sua vez, mostraram-se logo a vontade com as emergentes necessidades da expansdo
imperialista. Nem mesmo as ruinas da humilhante derrota da Primeira Guerra Mundial e a
proclamacdo da Republica de Weimar seriam capazes de atenuar essa tendéncia, que
mobilizaria a acdo de forgas paramilitares de direita (os Freikorps) - formadas por veteranos
de guerra conservadores e monarquistas inconformados com a derrota — que, com 0 apoio da
socialdemocracia, reprimiram o movimento operario alemdo — a principio moderado e
orientado pelo programa socialdemocrata, que temia 0s movimentos de massa espontaneos e
acreditava no respeito a legalidade das velhas elites que, na verdade, eram entraves a
realizacdo desse mesmo programa -, contribuindo para soterrar a esperanca de uma revolucéo

proletaria com o assassinato dos lideres mais radicais: Rosa Luxemburgo e Karl Liebnecht,



ambos ligados & Liga Espartaco. ! Essa tendéncia militarista e autoritaria ficaria a espreita
durante o periodo da fragil e dividida democracia da Republica de Weimar, mas voltaria a
tona com a insatisfacdo popular e a ascensdo nacional-socialista, porém, acrescentada de
grande dose de rancor, de ressentimento e de revanchismo.

No terreno especifico da arte, 0 grito expressionista sobressaia como contestacdo na
Alemanha. O Expressionismo foi um dos movimentos artisticos e literarios mais fecundos e
prolificos do inicio do século XX, abrangendo - num periodo de praticamente duas décadas -
artes plasticas, literatura, teatro, musica, danga, arquitetura e cinema em torno de uma
diversidade de grupos e tendéncias que - numa infinidade de manifestos de ordem estética,
politica e moral - oscilavam entre a ruptura com a tradi¢do e a heranca de um pathos que ja
encontrava sua expressdo transtornada na geracdo fin de siécle que antecedeu aos
expressionistas (Van Gogh, Munch, Dostoievski, Nietzsche e Strindberg)?. Contudo, mais do
que concordancia artistica e estética, 0 Expressionismo encontrava unidade mais na atitude e
na critica, ainda que com tonalidades melancdlicas, roméanticas e idealistas, com o mundo
capitalista e sua engrenagem — configurada, por exemplo, no avanco tecnoldgico e na
mentalidade burguesa - que tolhia a capacidade subjetiva do individuo e este, sufocado,
exteriorizava suas dores mais profundas por meio do grito. No entanto, tratava-se de uma
subjetividade que ndo se dava somente em um plano individual, mas alcangava uma dimens&o
coletiva, tomando forma como um sentimento profundo pelos conflitos e tensbes da
humanidade: o individual cedendo em favor de uma concep¢do do humano como entidade
universal. Essa coexisténcia entre consciéncia coletiva e iniciativa individual se materializava
tanto na fundacdo de grupos artisticos como o Die Briicke (1905) e o Der Blaue Reiter (1911)
quanto na independéncia de artistas como Oskar Kokoschka, Egon Schiele e Alfred Kubin.

1 Afirma Isabel Loureiro: “Minha “tese”, trocada em mildos, é que a Republica ndo se enraizou nesse pais de
“modernizagdo conservadora” justamente porque a democracia radical corporificada nos conselhos de operarios
e soldados, criados espontaneamente no inicio da revolucdo, foi liquidada pelas liderangas conservadoras do
movimento operario, em particular pela socialdemocracia, cujos simbolos maiores eram nesse momento 0s
socialdemocratas Ebert e Noske”. Sobre toda a mobilizacdo do periodo, o papel dos Freikorps, dos conselhos,
da formagdo da Republica de Weimar, da ala conservadora da socialdemocracia e sua influéncia sobre os
conselhos, assim como das divergéncias da esquerda alemd cf. LOUREIRO, Isabel. “Os conselhos na revolugéo
alemd de 1918-1923”. Critica Marxista. (Sdo Carlos). Sdo Carlos: Ufscar, Departamento de Ciéncias Sociais, n.
23, 2006, 195 pp. 97-106.
2 A pintura nas cavernas, a arte pré-colombiana, as mascaras do teatro grego, o gético e o Barroco também séo
manifestacBes que deixaram sua heranca na arte expressionista, o que intensifica ainda mais essa dualidade que
abrange herancga cultural e rompimento com a tradi¢gdo. Como diz Furness: “De todos os “ismos” da literatura e
da arte, parece ser o de definicdo mais dificil, em parte, porque tem tanto uma aplicacdo geral quanto uma
especifica e, em parte, porque se sobrepde em grande medida aquilo que podemos chamar de “modernismo”,
com antecedentes no dinamismo barroco e na distor¢do gética. FURNESS, R. S. Expressionismo. Tradugdo de
Geraldo Gerson de Souza. Séo Paulo: Perspectiva, 1990, p. 7.
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Tratava-se de uma criatividade febril que beirava o patoldgico, cuja intensidade, vigor
da emocéo e sentimento de desespero eram sintomas de uma Europa que observava o fim da
era dourada da Belle Epoque e que logo seria devastada pela Primeira Guerra Mundial.
Assolado por esse despedacamento da Europa, o Expressionismo acabou se tornando um
projeto contra a guerra, onde se intensificou o pacifismo® e a defesa da ndo-violéncia;
simultaneamente, a revolugéo russa iria contradizer esse pacifismo, afirmando a insurreigéo
como acdo efetiva para se erigir uma nova sociedade. Mas, de maneira geral, pode-se afirmar
que o Expressionismo foi uma manifestacdo da resisténcia humana a sociedade
unidimensional — marcada pelo nivelamento de subjetividades forjadas e controladas pela
racionalidade tecnoldgica, visando suspender qualquer impulso de oposicdo -, e da Grande
Recusa, ambas identificadas por Herbert Marcuse em seu livro Ideologia da Sociedade
Industrial .

Correlatamente, na filosofia, tomava forma uma Weltanschauung marcada por uma
critica romantica ao capitalismo que depois daria forma a uma critica mais materialista e
radical — de matriz marxista - que a ascensdo nacional-socialista exigiria. Uma trajetoria
comum a intelectuais do porte de Georg Lukéacs, Ernst Bloch, Walter Benjamin e Siegfried
Kracauer; todos estes pensadores caracterizam aquilo que o jovem Lukécs definiu em seu
livro Teoria do Romance como ““apatrida transcendental”. Da sensacdo de exilio existencial
ante o desabrigo de um mundo que perdeu o teto de sua totalidade para, no decorrer de alguns
anos, experimentar uma necessidade efetiva de exilio territorial, um imperativo de
sobrevivéncia para intelectuais de ascendéncia judaica e com posicionamentos de esquerda
ante a consolidagédo do poder nazista em 1933.

Muitos destes mesmos intelectuais estiveram envolvidos nas intensas discussdes

politicas e ideoldgicas que a vanguarda expressionista suscitava. O Expressionismo provocava

8 Como aponta Luiz Nazario: “(...)Mais que isso, os expressionistas consideravam-se adolescentes apocalipticos
em rebelido contra o passado e todos os absurdos, especialmente o da guerra. René Schickele rebela-se contra
toda violéncia, viesse dos contrarrevolucionarios ou dos proprios revolucionarios, que acabavam sempre por trair
a verdadeira revolugdo humana. Ernst Toller fora voluntariamente para os campos de batalha, mas ao viver seu
horror na carne organizou com Kurt Eisner uma resisténcia contra a guerra. A recusa de participar do crime
levava a heroina de seu drama Mass Mensch preferir a morte antes de aceitar ser libertada da prisdo através do
assassinio de um dos guardas. Desprezando a politica, Franz Werfel clamava por um levante mundial da amizade
contra a devastagdo do mundo”. NAZARIO, Luiz. As sombras méveis: atualidade do cinema mudo. Belo
Horizonte: Ed. da UFMG, 1999, p. 155.
4 Afirma Marcuse: “Como um rito ou ndo, a arte contém a racionalidade de negagdo. Em suas condi¢des
avancadas, ela é a Grande Recusa — o protesto contra o que é. As maneiras pelas quais 0 homem e as coisas sdo
levados a se apresentar, cantar, soar e falar sdo maneiras de refutar, interromper e recriar sua existéncia real. Mas
essas formas de negacdo rendem tributo a sociedade antagénica, e que estdo ligadas. Separado da esfera de
trabalho na qual a sociedade reproduz a si mesma e sua miséria, 0 mundo da arte que elas criam permanece, com
toda a sua verdade, um privilégio e uma ilusdo. MARCUSE, H. Ideologia da sociedade industrial: o0 homem
unidimensional. Tradugéo de Giasone Rebué. Rio de Janeiro: Zahar, 1967, p. 75.
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a desconfianca dos comunistas e, a0 mesmo tempo, magnetizava artistas da esquerda; foi
capaz de cativar importantes artistas considerados conservadores em sua fase inicial
(observemos o caso do pintor Emil Nolde e do poeta Gottfried Benn), para na década de 30
ser desprezado pelo nazismo como arte degenerada [Entartete Kunst] (e que incluia as obras
de Nolde) e bolchevismo cultural. Como exemplo histérico dessa ambivaléncia podemos citar
a acalorada polémica envolvendo Georg Luké&cs, Ernst Bloch e Bertolt Brecht, no famoso
debate sobre o Expressionismo ocorrido nos anos 30, e que se tornou parametro de discussdes
posteriores acerca das relagdes entre arte e politica,®> quase sempre envolvendo a controvérsia
do realismo vis a vis o formalismo. Lukacs, por seu turno, fazia uma critica contundente ao
Expressionismo, acusando-o de trazer em si 0 germe da visdo de mundo fascista, defendendo
uma continuidade da tradicdo classica, tendo o romance realista do século XIX como modelo,
particularmente nas figuras dos escritores Honoré Balzac e Liev Tolstéi. Enquanto Bloch e
Brecht se posicionaram a favor do Expressionismo e dos procedimentos das vanguardas,
como a montagem e o mondlogo interior: o primeiro através de uma defesa apaixonada e
unilateral, enquanto Brecht se colocou numa posicdo de sintese, compreendendo o

Expressionismo a partir de uma concepcéo dialética entre tradicédo e inovacao.

Destes intelectuais, daremos maior atencdo a Siegfried Kracauer e Walter Benjamin,
dois autores cujas afinidades sdo amplas, abrangendo aspectos biogréaficos quanto conexao de
temas e abordagens. Ambos nascidos em familias judias de classe média (Kracauer em 1889,
Benjamin em 1992), inseridos dentro de uma geracdo de intelectuais judeus cujo percurso
incorpora uma interdependéncia entre teologia e marxismo e que, da condicdo existencial de
“apatridas”, passam para a condi¢do concreta de exilados, apds a ascensdo do nazismo na
Alemanha. Ap6s o enfrentamento de situagdes limites, Kracauer teve a sorte de se exilar para
os EUA, enguanto Benjamin teve seu fim tragico na fronteira da Franca com a Espanha.
Dentre os temas em comum, destacamos: o encantamento entusiasta pelo cinema de Charles

Chaplin e pela literatura de Franz Kafka® e o interesse pela Paris do Segundo Império’. Do

5 Sobre 0 debate sobre o Expressionismo dos anos 30 e as polémicas envolvendo posicionamento de Lukécs,
Bloch e Brecht ver MACHADO, C.E.J. Um capitulo da modernidade estética: debate sobre o expressionismo.
S8o Paulo: Fundacéo Editora da Unesp, 1998.
® Kracauer foi um dos primeiros a se entusiasmar com Kafka assim que os primeiros livros foram publicados nos
anos 1920, editados pelo amigo do escritor, Max Brod. Dedicou ao autor varias resenhas e um ensaio em
particular, Franz Kafka [Zu Franz Kafka nachgelassenen Schriften]- publicado pelo Frankfurter Zeitung em
setembro de 1931 - estd presente na colecdo de ensaios e artigos, O Ornamento da Massa, com tradugdo de
Marlene Holzhausen. Benjamin escreveu Franz Kafka — a propdésito do décimo aniversario de sua morte,
publicado em 1934. Ver BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica; ensaios sobre literatura e
historia da cultura/ Walter Benjamin; traducdo Sergio Paulo Rouanet; prefacio Jeanne Marie Gagnebin — 82 Ed.
Revista — S&o Paulo: Brasiliense. 2012 — Obras Escolhidas (v.1), pp. 147-178; KRACAUER, Siegfried. O
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mesmo modo, pontos de contato podem ser encontrados nas resenhas que um escreveu sobre
0 outro e, a0 mesmo tempo, a prépria identificacdo de ambos com as proximidades de
perspectivas, horizontes e posicionamentos. O modo com que Benjamin se entusiasma com
Os Empregados (1930), - particularmente com a atitude critica de Kracauer - é analogo a
recepcdo de Kracauer de A Origem do Drama Tragico Alem&o e Rua de Mao Unica manifesta
em sua resenha Sobre os Escritos de Walter Benjamin [Zu den Schriften Walter Benjamins] —
publicado em julho de 1928 pelo Frankfurter Zeitung. Utilizando de forma alegérica a figura
do trapeiro enquanto imagem do pensamento para definir o procedimento e a exposicdo de
Kracauer, Benjamin aparenta definir também a si mesmo nessa imagem: “E se quisermos
imagina-lo tal como é, na soliddo de seu oficio e de sua obra, veremos um trapeiro que, na
alvorada, junta com seu bastdo os trapos discursivos e os farrapos linguisticos [...]. Um
trapeiro, a0 amanhecer, na alvorada do dia da revolu¢do”® Da mesma maneira, Kracauer
ressalta em Benjamin aspectos de metodologia e apresentacdo que também sdo caracteristicos
de seu proprio trabalho: o distanciamento do sistema filoséfico (no procedimento
“monadologico” de Benjamin no livro sobre o Drama Tragico), a reniincia a generalizagdo de
conceitos abstratos, o materialismo singular que “escava na densa matéria para expor a
dialética das esséncias™, 0 processo epistemoldgico de construgdo do conhecimento a partir
das ruinas do passado e a atencdo dada a fendmenos marginais.

Nessa trajetoria historica e intelectual semelhante, também se insere entre suas
afinidades mais marcantes a anélise de fendbmenos considerados, até entdo, menores diante
dos j& empoeirados valores da alta cultura burguesa. Essas analises estdo em conformidade
com uma concepc¢do anéloga da histéria comum aos dois pensadores: ambos a concebem
como uma micrologia, isto €, uma investigacdo do todo no micro, focalizando os fragmentos
e o0s detritos da histéria, marginalizados pela historiografia oficial. Dai a analise dos
fendmenos de superficie enquanto signo histérico (para usar um conceito de Kracauer):
investigar manifestacGes triviais como a moda, o brinquedo e a opereta que, desprezadas num
primeiro momento, revelam muito mais de uma época do que o juizo que essa época faz de si

propria.® E, nessa perspectiva de se atentar a esses fendmenos, distinguem-se a andlise do

ornamento da massa. Traducdo: Carlos Eduardo Jorddo Machado e Marlene Holzhausen. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2009, pp. 287-300.

" Benjamin, na Obra das passagens e no ensaio Paris capital do século XIX, e Kracauer, em Jacques Offenbach
e a Paris de sua época, livro de 1937 que apresentou como “biografia da sociedade”. Cf. MACHADO, C.E.J.
“Notas sobre Siegfried Kracauer, Walter Benjamin e a Paris do Segundo Império: pontos de contato”. Historia,
Sédo Paulo, v. 25, n.2, p. 48-63, 2006.

& BENJAMIN, Walter. Prologo: sobre la politizacién de los intelectuales. In: KRACAUER, Siegfried. Los
empleados: un aspecto de la Alemania mas reciente. Barcelona: Gedisa Editorial, 2008, 93-101.

9 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 91.



cinema e de outras manifestagdes da entdo ascendente cultura de massa, que marcariam uma
revolucdo na recepcgdo artistica, saindo da contemplacdo e indo para a distracdo, cuja nogéo
foi primeiramente trabalhada por Kracauer em seu artigo O Culto da Distracdo, que sem
duvida alguma atuaria em Benjamin no desenvolvimento de seu trabalho em A Obra de Arte
na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica, notadamente na analise das novas formas de
percepcao e seu papel na fruicdo artistica.

Dentro desse panorama, estruturamos a dissertacdo na seguinte forma. No primeiro
capitulo, focamos a trajetoria de Siegfried Kracauer, partindo de seu diagnostico do presente
até chegar a sua nocdo de culto da evasdo da producdo cinematogréfica aleméa no periodo da
Republica de Weimar, na qual se insere a incorporacdo da estética expressionista no cinema
da Republica de Weimar, a partir de O Gabinete do Dr. Caligari, filmado em 19109.
Concentraremos nossa atencdo na abordagem de Siegfried Kracauer, mas também
retornaremos a Walter Benjamin com quem Kracauer apresentava significativos pontos de
contato. Tendo como ponto de partida alguns pressupostos para analise apresentados por
Kracauer: de que os filmes nunca sdo produto de um unico individuo, mas de um esforco
coletivo em que cada tarefa tem sua importancia e estd vinculada a um todo orgéanico; e de
que os filmes sdo destinados a multidées andnimas e a satisfacdo dos desejos das massas, 1SS0
valendo tanto para Hollywood quanto para os filmes de guerra oficiais nazistas (um dos
pontos em que Kracauer se aproxima de Benjamin ao ndo considerar o publico do cinema
como uma massa amorfa e passiva). Kracauer acredita que os filmes, assim como outras
expressdes da chamada cultura de massa, refletem dispositivos psicolégicos da mentalidade
coletiva. Assim, ao registrar o0 mundo visivel, os filmes proporcionam a chave de processos
mentais ocultos, ou como diz Kracauer: “[...] a vida interior se manifesta nos diversos

elementos e conglomerados da vida exterior, especialmente naquelas informacdes

10 Antes de Kracauer (ou ao menos, antes do artigo O Culto da distragdo) e de Benjamin, Leon Trotsky ja
trabalhara o conceito de distragdo em seu Questdes do Modo de Vida. Nesse texto de 1923, classifica a distracéo
como uma configuragdo moderna de antigos rituais religiosos, s6 que reformulada de maneira materialistica e
direcionada de modo mais democratico devido a sua fruicdo publica, sendo o principio de um processo cultural
com potencial mais critico e alicerce de uma nova sensibilidade. Trata-se agora de um ritual materialista que
tinha o cinema como catalisador principal: “O cinema ndo carece de uma hierarquia diversificada de brocados
ostentosos etc.; basta-lhe um pano branco para criar uma espetaculosidade muito mais penetrante do que a da
igreja, da mesquita ou da sinagoga mais rica ou mais habituada as experiéncias teatrais seculares. [...] O cinema
diverte, excita a imaginacéo pela imagem e afasta o desejo de entrar na igreja.” TROTSKY, Leon. Questdes do
modo de vida. A moral deles e a nossa. Trad. Diego Siqueira, Daniel Oliveira. Sdo Paulo: Instituto José Luis e
Rosa Sundermann, 2009, p. 38. Ver também VILLELA, Thyago Mardo. O ocaso de Outubro: o construtivismo
russo, a oposicdo de esquerda e a reestruturacdo do modo de vida. 2014. Dissertacdo (Mestrado em Teoria,
Ensino e Aprendizagem) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2014, p. 84.
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superficiais quase imperceptiveis que formam uma parte essencial da linguagem do
cinema”.1t

Diante desses pressupostos tedricos, Kracauer faz uma anéalise dos filmes da Republica
de Weimar, buscando tracar uma historia psicologica do cinema alemao. Levando em conta a
mentalidade e os dispositivos coletivos dessa época especifica, a Alemanha conturbada apos a
Primeira Guerra Mundial, que viu nascer a fragil democracia da Republica de Weimar e, que
em seu caos, sulcou o caminho para a ascensdo do nazismo. Para ele, o cinema alemdo do
periodo estava enraizado na mentalidade dos chamados extratos médios, que constituiam o
principal segmento social do publico. Como j& havia feito em seu ensaio Os Empregados (seu
estudo de 1930 a respeito dos white-collars, cuja mentalidade filisteia e sua consciéncia
deslocada os distanciavam dos operarios, a gquem eram mais proXimos em termos
econdmicos)*?, os estratos médios alemées - ndo podendo mais aspirar a ascensdo burguesa
com o seu processo de proletarizagéo - desprezaram uma consciéncia mais de acordo com sua
condicdo s6cio-econdmica, para se apegar a uma mentalidade sem base na realidade, abrindo
espaco para um vacuo que foi preenchido (principalmente no ambito emocional) pelas
promessas nazistas'®>. Em suma, o que Kracauer propde é que, além das questdes econdmicas,
sociais e politicas, os dispositivos psicologicos (“[...] essas profundas camadas da
mentalidade coletiva que se situam mais ou menos abaixo da dimensdo da consciéncia
[...]”)!* do povo alem&o, com suas contradigdes estruturais e ideoldgicas, abriram espaco para
a ascensdo de Hitler; e o cinema, portanto, foi um grande catalisador desses dispositivos.

No segundo capitulo, trataremos de Walter Benjamin. Partiremos de seu livro A
Origem do Drama Tragico Alem&o, onde levanta a hipotese das afinidades entre o Barroco do
século XVII e o Expressionismo no século XX — principalmente os sentimentos de luto e
melancolia - e a reabilitacdo da alegoria, entdo desprezada pelo predominio do simbolo
classicista. Seu conceito de alegoria é chave para entendermos os procedimentos das

vanguardas estéticas, como posteriormente seria apresentado por Peter Birger em seu livro

1 KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histéria psicoldgica do cinema alemao. Traducéo: Tereza
Ottoni. Rio de Janeiro: Zahar, 1988, p.19.
12 KRACAUER, Siegfried. Los empleados: un aspecto de la alemania mas reciente. Tradugo e notas de Miguel
Vedda. Barcelona: Gedisa, 2008.
13 Curiosamente, num artigo intitulado As Causas Psicoldgicas do Nazismo e publicado no Jornal da Tarde em
19 de setembro de 1945, Anatol Rosenfeld apresenta significativos pontos de contato com a leitura de Kracauer e
do papel dos estratos médios na ascensio de Hitler. Diz Rosenfeld: “E fato conhecido que o nazismo foi a
“revolucdo da pequena-burguesia”. Esta classe, abrangendo o artesanato, pequenos funcionarios, comerciantes e
lojistas modestos, empregados chamados “proletarios de colarinho-duro” (Stehkragenproletariat, white-collar
workers) e os intelectuais proletarizados formaram a base do nazismo, a massa de adeptos que 0 seguiu como
fanatismo de crentes”. ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto 1. S&o Paulo: Perspectiva, 2007. (Debates; 254/
dirigida por J. Guinsburg), pp. 171-187.
14 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p.18.
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Teoria da Vanguarda. Ao mesmo tempo, a alegoria manifesta a perda do sentido de
totalidade, uma sensacdo comum nas primeiras décadas do século XX, onde a “morte de
Deus” e o “desencantamento do mundo” impulsionam o vazio dessa “docta ignorantia em
relagdo ao sentido”® que caracteriza o tempo presente, em que o sujeito moderno fragmenta-
se e, se encontra, tanto na condi¢do de melancolico ante os escombros da tradi¢cdo — conforme
Benjamin - quanto na do exilado - conforme a definigdo de Lukacs do ‘“apatrida
transcendental” -: desamparado de uma visdo totalizante do mundo que dava um sentido a
vida. E, por fim, o préprio Benjamin faz uso da alegoria enquanto imagem do pensamento,
destacando a alegoria do autdbmato, que é por ele empregada numa pluralidade de
significacBes (como a apresentada na primeira de suas Teses sobre o Conceito de Historia) e
que se desenvolve com seu conceito de experiéncia e de sua perda na modernidade: o
autdbmato representa a figura alegdrica mais depurada dessa perda. Essa atencdo com essa
figura alegorica ja vinha de longa data, como exemplo o papel do autdbmato dentro da
literatura (em E.T.A. Hoffmann e Edgar Allan Poe principalmente), sobretudo, na sua relacéo
com o duplo, com a personalidade cindida — marca da perda da experiéncia na modernidade -
e com a alegoria - a sombria facies hippocratica da historia - e que, posteriormente, faria parte
da tipologia do cinema alemé&o, antes mesmo da assimilacdo da estética expressionista adotada
pelo cinema. Em suma, nesse trajeto visaremos mostrar que a alegoria barroca do século XVII
— que manifestava as condigdes historicas de seu tempo em uma dialética de imanéncia e
transcendéncia que envolvia politica e religido— ao ser revigorada pela perspectiva de
Benjamin em sua analogia com o Expressionismo das primeiras décadas do seculo XX — que
igualmente evidenciava as tensdes historicas de seu tempo — teve na figura do autdmato uma
de suas mais afinadas representacdes alegoricas; e essa alegoria — tdo utilizada por Benjamin
para caracterizar os desajustes da modernidade — também se fez presente em grande parte da
tipificacdo caracteristica da dramaturgia expressionista — principalmente em Kaiser — e nas
formas de sua estilizacdo no trabalho do ator.

No terceiro capitulo, trataremos da questdo do gesto dentro da estética expressionista.
Primeiro, uma reflexdo sobre a questdo gestual na arte, utilizando as no¢6es de Jean Galard
sobre a poética da conduta, de Roger Cardinal sobre a intensidade do gesto na obra
expressionista em qualquer de seus campos expressivos (literatura, pintura, musica), as

aproximacdes da danca ( principalmente Mary Wigman) e da atuacdo expressionista tendo o

15 LUKACS, Georg. Teoria do Romance. Tradugdo: José Marcos Mariani de Macedo. So Paulo: Editora 34,
2009, p. 92.

12



gestual como ponto de intersecgdo e por fim um retorno a Benjamin na analise da questdo do
gesto na literatura de Franz Kafka, cuja obra se aproxima do Expressionismo na visdo de
Cardinal®. Na sequéncia, daremos atengdo ao teatro expressionista (dramaturgia e encenagao)
e ao trabalho do ator. Este, por sua vez, tem suas raizes tanto nas artes plasticas quanto numa
nova dramaturgia (Reinhard Sorge, Carl Sternheim, Ernst Toller, Georg Kaiser e 0s
precursores Franz Wedekind, August Strindberg e o Georg Biichner de Woyzeck) que se
propunha antirrealista, extatica e fragmentada, fazendo uso de uma fala poética que
abandonava o tom coloquial e os cenarios fantasticos e, que, juntamente com as linhas e as
formas plésticas expressionistas, se tornaram um ressorte propulsor para o desenvolvimento
do estilo expressionista de atuacdo. E esse estilo, ao ser transposto para as telas, devido a
prépria insuficiéncia do veiculo no periodo silencioso, teve todo seu centro de gravidade no
gesto. E nesse terreno, se afirmam trés formas de representacdo expressionista da cena: a
Geist (espiritual e abstrata), a Schrei (o grito extatico e a deformagdo de movimentos) e a Ich
(sintese das anteriores e marca do ultimo Expressionismo mais politizado). Dessas, a Schrei
foi sem duvida a de mais nitida e decisiva influencia na configuracdo dos filmes
expressionistas. Mostraremos que a estilizacdo do gestual expressionista obedece a uma
escrita corpdrea — em consonancia sinestésica com outras formas e configuracdes da
sensibilidade expressionista - e que tem carater alegdrico, enquanto escrita da imagem, e cujo
desenrolar envolve a figura do autdmato. No teatro, atores como Werner Krauss, Ernst
Deutsch e Fritz Kortner sdo os atores mais significativos da representacdo Schrei, em
encenacdes de Richard Weichert, Adolf Licho e mesmo Max Reinhardt.!” Kortner também se
destacaria na representacdo Ich, trabalhando com os encenadores Karlheinz Martin (em A
Transformagdo, de Ernst Toller) e Leopold Jessner. Com Jessner'® atuaria em montagens

16 CARDINAL, Roger. O Expressionismo. Traducdo: Cristina Barczinski. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1988, p. 112 n2.
17 «Ainda que utilizasse no periodo procedimentos francamente expressionistas, Reinhardt nunca se engajou
totalmente na “abstracdo extrema” e “espiritualismo patético” do movimento como observa Anatol Rosenfeld”.
ROSENFELD, Anatol apud FERNANDES, Silvia. “A encenacdo teatral no Expressionismo” in GUINSBURG,
Jaco (Org.). O Expressionismo. Séo Paulo: Perspectiva. (Colecdo Stylus 11), 2002, p. 234.
Ao mesmo tempo, Lotte H. Eisner destaca a relagdo do austriaco Reinhardt com o cinema, sob cuja orientagéo se
formou a nata dos atores que despontariam nas telas germanicas: “Os lagos que unem o teatro de Max Reinhardt
e o cinema alemdo sdo evidentes ja em 1913. Com efeito, os principais atores desses filmes, Wegener,
Basserman, Moissi, Theodor Loos, Winterstein, Veidt, Krauss, Jannings, para citar apenas alguns, vém da troupe
de Max Reinhardt”. EISNER, Lotte H. A tela demoniaca: as influéncias de Max Reinhardt e do expressionismo.
Traducdo: Lucia Nagib. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002, p. 44.
18 Kortner também foi dirigido por Leopold Jessner em Escada de Servico (Hintertrepe), em 1921. Co-dirigido
pelo entdo cendgrafo Paul Leni, unia elementos expressionistas com o chamado Kammerspiel, que vinha de um
teatro mais intimista e que respeitava a regra classica das trés unidades (a¢do, tempo, lugar). Ainda no periodo
silencioso, Kortner se destacaria em Sombras (Schatten, 1923) de Arthur Robison e como o Dr. Schén de A
Caixa de Pandora (Die Biichse der Pandora, 1928), de G. W. Pabst, baseado em Frank Wedekind, onde
contracena com a lendéria Louise Brooks. Sem contar o papel do vildo Nera em As Maos de Orlac, que
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célebres de classicos com Guilherme Tell (1919) de Schiller e Ricardo Il (1920) de
Shakespeare, em que a unido entre encenagdo expressionista e compromisso politico
revigoravam esses textos classicos ao fazerem uma analogia com a Alemanha da época.*®

Por fim, uma andlise formal de filmes ligados ao Expressionismo, como O Gabinete
do Dr. Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919/1920) e As Méaos de Orlac (Orlacs
Hande, 1924), ambos dirigidos por Robert Wiene, enfocando o trabalho de Krauss (Caligari)
e principalmente Conrad Veidt (o sondmbulo Cesare e Orlac). Sobre trabalho deste Gltimo em
As Maos de Orlac nos atentamos para o tipo autdmato e o trabalho gestual do ator, com todas
as multiplicidades de interpretacGes que emanam do potencial alegérico do Expressionismo,
principalmente nos hierdglifos de sua escrita corpdrea dentro da narrativa e atmosfera do
filme. Isso posto, mostraremos como a alegoria do autdmato - na tipologia e na escrita
corporea do gestual expressionista - se configura fenémeno de superficie incorporado ao
culto da evasdo que Kracauer indicava como caracteristica dos filmes da Republica de
Weimar, dentro da visdo da inddstria cultural — producbes assinaladas pelos estudios
cinematograficos da UFA — e da recepcdo do publico — em que predominavam os estratos
médios da sociedade alema. Independentemente das qualidades artisticas de alguns filmes que
hoje sdo considerados classicos do cinema, prevalecia uma mentalidade que conduzia a uma
fuga da realidade ao invés de uma revelagdo desta; e o Expressionismo assimilado acabou
tendo sua estética direcionada a esse mundo da fantasia e ocultacdo do real, que abrangia
desde os temas fantasticos e tipificacdo de personagens, até a fabricacdo de cenarios de
estidio e a composicdo e forma gestual estilizada dos atores. Particularmente nos
concentraremos no trabalho do ator Conrad Veidt (1893-1943), que a partir de sua
caracterizacdo do sondmbulo Cesare em Caligari, tornou-se protétipo da representacdo do
autdbmato no cinema expressionista, predominando a representacdo Schrei no trabalho do ator
(ainda que marcado pela heranca da literatura romantica) e que, posteriormente, teria sua
influéncia estendida ao cinema de horror em geral, e que ja pode ser vista nos classicos do
Estidio Universal dos anos 1930.2° Sobretudo, analisamos a atuagdo de Veidt em As Méos de

trataremos mais adiante. Sobre sua atuacdo em Escada de Servigo, escreve Lotte H. Eisner: “Nele, tudo é
motivado: as reagBes lentas de um pobre coitado, indeciso e medroso diante do amor, as hesitagdes de um
deserdado que, tendo conquistado a felicidade por meio de astucias, ndo quer mais acreditar nela. Tenazmente
agarrado a bilha de vinho, consegue tornar plausivel sua postura fixa. Este ator, instintivamente expressionista,
funde-se com o cenario, afina-se com o tom da atmosfera”. EISNER, L. H. Op. cit., 2002, p. 124.
19 Sobre a conturbada estreia de Guilherme Tell, em 1919, que fazia claras referéncias aos assassinatos de Rosa
Luxemburgo e Karl Liebknecht e que contou com um grande tumulto no publico, dividido entre partidarios da
esquerda e da direita, cf. NAZARIO, L. Op. cit., 1999, pp. 156-157.
20 Pode-se dizer que Veidt na Alemanha e Lon Chaney (1883-1930) nos EUA, foram os primeiros astros do
cinema de horror, antes da ascensdo de Bela Lugosi (1882-1956) e Boris Karloff (1887- 1969) nos anos 1930,
ainda que Veidt tenha se destacado também em papéis histéricos (Horatio Nelson, Cesare Borgia, Paganini, além
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Orlac, dentro tanto da logica das producdes cinematogréficas do periodo de acordo com a
Gtica de Kracauer, quanto da visdo de Benjamin sobre a alegoria e a perda da experiéncia
(Erfahrung) propria da modernidade.

De um lado, a incorporacdo da estética expressionista no cinema, sua Weltanschauung
— também interpretada como “ideologia da evasdao” (Fluchtideologie) por Lukéacs em seu
ensaio Grandeza e decadéncia do Expressionismo [Grosse und Verfall des Expressionismus] (
publicado na revista russa Internationale Literatur no inicio da década de 1930%* - foi ao
encontro do culto da evasdo diagnosticado por Kracauer em seus artigos escritos para o
Frankfurter Zeitung®? durante o final dos anos 1920 e desenvolvido em maior amplitude em
seu livro De Caligari a Hitler, ja em 1947 e em seu exilio nos EUA. E esse culto da evasao
gue demarcava interesses capitalistas da industria cinematografica alema em conformidade
com os anseios de um publico imantado em sua “falsa consciéncia”, também trazia em germe
as ruinas alegoricas de um tempo historico que conduziria a catdstrofe nazista, e que é
representado principalmente pelas configuragdes expressionistas tanto do tipo tirano (Caligari,
Mabuse, Nosferatu) quanto do tipo autdmato (Cesare, Orlac, Maria) que adquiriram forma nas
caracterizacdes de atores como Werner Krauss, Conrad Veidt, Alexander Granach, Max

Schreck,? Fritz Kortner, Rudolf Klein-Rogge e Brigitte Helm. De outro, utilizando Benjamin

do Ivan, o Terrivel de O Gabinete das Figuras de Cera). Lembrando que Boris Karloff, antes de virar astro do
cinema de horror com Frankenstein, fez em 1927 um filme, The Bells, dirigido por James Young e estrelado por
Lionel Barrymore. Nele, Karloff tem uma rapida participagdo como um hipnotizador ao estilo de Caligari,
vestindo 0os mesmos modelos de chapéus, éculos, bengala e casaco usados por Werner Krauss no filme aleméo.
Sem contar que Carl Laemmle Jr. — o jovem produtor filho do fundador dos estidios da Universal - escolheu
pessoalmente Veidt para interpretar Dracula em um filme que seria dirigido por Paul Leni (que ja dirigira Veidt
em O Gabinete das Figuras de Cera e O Homem que Ri), mas Leni morreu em 1929. A dire¢do de Dracula
(1931) foi entdo entregue a Tod Browning, que queria Chaney no papel, porém o ator também acabou falecendo
antes do inicio das filmagens; por fim, o papel foi para o hingaro Bela Lugosi, que ja havia feito o personagem
em 1927 numa encenagdo da Broadway.

2L LUKACS, G. apud MACHADO, Carlos Eduardo Jord&o. Op. cit., 1998. p. 35.

22 periodico de tendéncia esquerda liberal que vigorou entre 1856 e 1943. Durante o periodo da Replblica de
Weimar, o jornal foi tratado com hostilidade pelos circulos nacionalistas, porque ele defendeu a paz na Europa
antes de 1914 e durante a | Guerra Mundial, além se pronunciado a favor do Tratado de Versalhes, em 1918.
Depois de 1933, com a tomada do poder pelos nazistas, varios judeus que ali trabalhavam, tiveram de abandonar
o Frankfurter Zeitung, entre eles Siegfried Kracauer e Walter Benjamin.

23 “Lotte H. Eisner acha que nfio houve mais do que quatro atores com desempenho puramente expressionista:
Werner Krauss, Conrad Veidt, Alexander Granach, Max Schreck, mas ela fala de atores em geral ou somente
atores de cinema?” EISNER, Lotte H. apud ASLAN, Odette. O ator no século XX. Traducdo de Rachel Araujo
de Baptista Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg S8o Paulo: Perspectiva, 1994, p. 116. Causa estranheza a auséncia
de Fritz Kortner nessa lista de Eisner, ante seus comentarios sobre o ator em A Tela Demoniaca, ndo apenas no
ja citado trecho sobre sua atuagdo em Escada de Servi¢o, mas também capitulo intitulado O ator expressionista :
“[...] Esses comentarios explicam a interpretagdo de Kortner em Escada de Servico, e melhor ainda seu
desempenho como marido ciumento em Sombras: o primeiro plano de seu rosto enorme, com as fei¢des
repuxadas numa horrivel contracdo, o torna semelhante a uma daquelas mascaras africanas de deménio; os
rodopios insanos de seu corpo diante dos espelhos e aquele jeito de projetar os bragcos ou o peito, como que para
livrar-se deles, adquirem o significado de uma abstragdo absoluta.” EISNER, Lotte H., Op. cit., 2002, p. 101.
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como instrumento, o Expressionismo — no cinema em especial — com todo o vigor de seu
potencial alegorico, ndo poderia ser reduzido a essa visao caustica de Kracauer, estando apto a
se prestar a uma pluralidade de significacbes dentro de sua constelacdo imageética e
intensidade atmosférica. Todo esse vigor expressivo nao passou incolume, sendo impulsor no
desenvolvimento estético de inimeros artistas ligados a cena — em cinema e em teatro — e que
mesmo diante da singularidade de suas esferas de criacdo, ndo deixaram de reabilitar o

Expressionismo de seus criticos mais contundentes.
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CAPITULO 1:

Kracauer: o diagnéstico, a massa e a evasao

A rima de Schein (aparéncia) com Sein (ser) os
leva a jogar, como Ludwig Tieck, “com a realidade
como com 0s sonhos, até 0 momento em que as
formas nascidas das trevas paregam as Unicas
verdadeiras”. (Lotte H. Eisner)
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1.1 O diagndstico do presente.

Um diagndstico do presente como desagregacdo marca a visao de Siegfried Kracauer
(1889-1966) diante da modernidade. Foi desenvolvido pelo autor nos trabalhos jornalisticos -
em sua maior parte escritos para o peridédico Frankfurter Zeitung- onde mesclava aguda
reflexdo tedrica com a pesquisa de campo; salta aos nossos olhos o fato de Kracauer se
colocar sempre “dentro” dos fenomenos analisados, -como espectador de cinema e de
espetaculos de variedades, por exemplo- 0 que demonstra sua preocupacdo de ser um
intelectual comprometido com a intervencdo ativa na esfera publica, isto €, uma guinada para
fora da atividade intelectual. Atento aos fatos e manifestacbes que faziam parte da
avassaladora ascensdo da cultura de massas que estabelecia uma nova e ressonante realidade
cultural, o autor se posicionou em favor delas, a0 mesmo tempo em que se mostrou
desfavoravel a outro elemento cultural da época — o passadismo presente em teorias que
buscavam reatar uma organicidade que abrangesse conceitos como Cultura [Kultur],
Comunidade [Gemeinschaft], Povo [Volks] e Sangue [Blut] — que para Kracauer j& lhe
pareciam temerdrias e regressivas, com alta voltagem de elementos miticos e nacionalistas:
um temor que seria ratificado pelos anos que se seguiriam. Dai sua afirmacdo de novos
fendmenos como a massa e a distracdo, cuja forma e exterioridade expunham a verdadeira
realidade da época, a0 mesmo tempo em que direcionavam para um novo conteudo de
verdade para a arte, a cultura e a sociedade e para o futuro que poderia ser emancipador para
essas esferas. Delas, ndo se poderia voltar atrés e, qualquer avanco, teria que necessariamente
perpassar por elas; mas elas também poderiam ser utilizadas pelas tendéncias reacionarias

apegadas aos valores citados acima.

Sua recepcdo de A Teoria do Romance de Georg Lukacs foi marcante para o
desenvolvimento de sua trajetoria intelectual. Escreveu duas resenhas sobre o livro — na
verdade, um mesmo texto, sendo que o primeira ndo tinha cortes: uma foi publicada na Die
Weltbuhne, em setembro de 1921 e a segunda um més depois na Neue Blatter fir Kunst und
Literatur®*. Intitulava-se A Teoria do Romance de Georg Von Lukacs?®. Kracauer, de inicio,
destaca a aguda percepcao de um diagndstico do tempo presente. Uma construcéo histérico-

filosofica que se aproximava muito da propria constatacdo de Kracauer da modernidade

% MACHADO, C. E. J. “A exterritorialidade como condi¢do do apatrida transcendental: sobre Siegfried
Kracauer e Georg Lukacs”. Significa¢do, Sdo Paulo, n. 27, p.185, 2007.
%5 KRACAUER, Siegfried — Estética sin Territrio — Murcia: Fundacion Cajamurcia . 2006. p.131-140.
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enquanto desintegracdo, que abre um abismo entre o individuo e o mundo: “O romance
emerge no momento em que se abre um abismo entre as almas e as formas, entre 0 eu e 0
mundo, interior e exterior, é uma expressdo da condi¢do do apatrida transcendental”.?®

O que mais o impressionou no livro de Lukacs foi o diagnéstico da época, definido
como o tempo da “pecaminosidade completa”, onde predomina a auséncia de sentido num
mundo apds a queda, em que se afirma a sensacdo de exilio do individuo cindido e esvaziado
apos a separacdo entre a realidade e a esséncia; o que vird a determinar a condicdo do
chamado “apatrida transcendental”. Nessa condi¢do, o individuo permanece nesse espaco
vazio, desabrigados dos vinculos religiosos e asfixiados pelas regras dessa realidade ausente
de sentido. E em um mundo estruturado, o sentido € condi¢do imanente a vida e a existéncia
inteira se vé dotada de essencialidade. No fim da resenha, Kracauer termina destacando o
sentimento de nostalgia do sentido desaparecido no texto de Lukacs, que encoraja a todo
homem que tem consciéncia de sua estancia nesse mundo abandonado por Deus como um
exilio.

Todo o processo historico que caracteriza a modernidade € visto por Kracauer como a
perda crescente de sentido da vida e a separacdo das esferas da verdade e da existéncia; o
mundo se desintegrando numa multiplicidade de fendmenos que se cristalizam nas condigdes
sociais e econbmicas proprias da racionalidade capitalista e da alienacdo presentes nas
relagbes humanas. O sujeito, langado na populosa solid&o das grandes cidades, dentro de um
espaco e tempo vazios, circunstancias que podem ser sintetizadas na expressdo de Lukéacs
“desabrigo transcendental” (Transzendentale Obachlosigkeit). Essa sensacdo de vazio e de
desabrigo se tornaria emblema da posi¢do de Kracauer enquanto intelectual. Pode-se afirmar
que seu exilio ndo comegou em 1933 (a época da chegada do Nacional-Socialismo ao poder
na Alemanha); pois configuracGes de exilio e de desabrigo estdo constantemente presentes em
sua obra.?” A agucada percepcdo do desenraizamento da cultura e comunidade em direcdo a
sociedade e a civilizacdo, impulsionaram as reflexfes de Kracauer acerca de fendbmenos

culturais e do cotidiano. Para ele, os fendmenos entdo emergentes da cultura de massa eram

% KRACAUER, S. Op. cit., 2008, p. 133-134.
21«0 sem moradia e pétria, ja aparece em seu livro de 1923, A sociologia como ciéncia, e no seguinte, de 1925,
sO publicado postumamente, O romance policial. Aqui, 0 asilo dos sem teto corresponde aos espagos:
cineteatros, locais de distracéo, auditdrios, estadios e seu publico; no livro sobre Offenbach ‘a patria dos sem-
patria’, os bulevares, mas define também a proprio lugar e subjetividade do historiador, no seu livro postumo,
History, na figura mitica de Ashaver, o judeu errante que vaga pelas épocas, sem-territorio, um “exterritorial” —
disso, pode tirar-se consequéncias até autobiograficas”. MACHADO, C.E.J. “O asilo para os sem-teto e a
construgdo da “falsa consciéncia” — segundo Siegfried Kracauer”. Verinotio revista on-line —Espaco de
interlocugdo em ciéncias humanas n. 14, Ano VIII, Jan./2012 — Publicacdo semestral — p. 61.
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parte da constelacdo que abrigava esta fragmentacéo e descontinuidade, a0 mesmo tempo, em
que indicava as tentativas de preenchimento do vazio da antiga ordem.

Aqueles que Esperam (Die Wartenden)?® ¢ um dos mais representativos ensaios dentro
do objetivo de estudo desse vazio. Publicado em 1922 no Frankfurter Zeitung. O ensaio
propde uma atitude de espera, autoconsciente e ativa dos chamados estratos médios
(posteriormente objeto de estudo do artigo A Rebelido dos Estratos Médios e do seu estudo
Os Empregados, ja no final da década de 20). Kracauer direciona-se contra as primeiras
tentativas de restauracdo de sentido para preencher as lacunas do esvaziamento do mal-estar

moderno. Logo no inicio, Kracauer elabora em seu objeto uma diagnose desse esvaziamento:

Existe atualmente um grande nimero de pessoas que, sem gue saibam umas
das outras, estdo ligadas por um fato comum. Ao escaparem da profissdo de fé
particular, conquistaram sua parte dos bens culturais e educacionais, hoje em
geral acessiveis, e tendem a ver com um sentido alerta do seu tempo. Esses
eruditos, homens de negdcios, médicos, advogados, estudantes e intelectuais
de todo tipo gastam parte de seus dias na soliddo das grandes cidades. E uma
vez que estdo sentados em escritérios, recebendo clientes, dirigindo
negociagdes, dando palestras, no alarido das atividades eles certamente
esquecem com frequéncia o seu proprio ser interior, e acreditam estar livres do
peso do que secretamente carregam. Mas, quando se recolhem da superficie
para o centro de seu ser, sdo acometidos por uma profunda melancolia, que se
origina do reconhecimento de seu confinamento (Eingebanntsein) em uma
situacdo espiritual/intelectual particular, uma melancolia que, no final, sufoca
todas as camadas do seu ser. E o sofrimento metafisico pela falta de um
sentido mais elevado no mundo, um sofrimento que se deve a uma existéncia
em um espago vazio e que torna estas pessoas companheiras de inforttinio.?

Imersas num excesso de relagdes econdmicas, vivem desvinculadas e isoladas, sem
vinculos de base firme, andando a deriva, ja que “seu lar estd em todo lugar e em nenhum
lugar”.*® Estdo proximas e distantes de todas as coisas. Um inconstante caminhar que mostra
essa distancia do absoluto. O medo diante do vazio domina essas pessoas. Para Kracauer,
mais do que desenrolar os problemas historicos € preciso salientar a situacdo animica delas:
“No fundo elas sofrem de seu exilio da esfera religiosa”.3!

Dentre esses que esperam, Kracauer aponta dois tipos: o cético por principio e 0

homem curto circuito. O primeiro tem em Max Weber seu melhor exemplo; compreende a

28 Die Wartenden foi escrito e publicado pela primeira vez em 1922 no Frankfurter Zeitung. Faz parte da colecdo
de ensaios reunidos no volume O Ornamento da Massa, com traduc6es de Carlos Eduardo Jorddo Machado e
Marlene Holzhausen, editados pela Cosac & Naif. A maioria desses artigos foram publicados inicialmente nesse
periodico de tendéncia liberal, onde Kracauer trabalhou de 1921 a 1933. KRACAUER, Siegfried. O ornamento
da massa. Trad. Carlos Eduardo Jorddo Machado e Marlene Holzhausen. Séo Paulo: Cosac & Naif, 2009.
29 |bidem, p. 149.
30 Ibidem, p. 151.
31 1dem.
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seriedade da situacdo, mas estd convencido de que é incapaz de sair dela. Luta pelo
“desencantamento do mundo”. Seus discernimentos estdo enraizados na renuncia e, talvez,
somente o sacrificio Ihe conceda brilho no abismo. Ja o segundo, apresenta uma tendéncia do
mundo exterior para o casulo protetor. Talvez penetrem na esfera religiosa, mas muito mais
por desespero ante o vazio. Consumidos pela nostalgia impaciente e pela necessidade da fé, a
enfatizam exageradamente com um fanatismo que falsifica os fatos. Marcados pelo medo do
colapso do edificio construido, tendem a exagerar mais e mais até o nivel do disturbio. Para
Kracauer, os desesperados intelectuais ainda séo superiores a esses refugiados no vacuo.

Desta forma, a Unica atitude que desponta para Kracauer € esperar. Uma espera
caracterizada por um incessante estar aberto. Kracauer se mostra extremamente cauteloso com
as tentativas de cura desse vazio caracteristico da modernidade, especialmente ao que tange a
essas camadas médias da sociedade alema.®? A espera envolve a busca de uma reflexdo mais
profunda acerca das crises, de modo a evitar solu¢Ges precipitadas. O que € evidente para
Kracauer é que essa espera ndo se constitui como algo totalmente passivo, como se comprova
em seus textos jornalisticos cuja perspicacia em teorizar sobre os fenbmenos do presente
trazem em si um desejo de intervir na esfera publica; dai, por exemplo, sua atencdo aos
fendmenos envolvendo a entdo emergente cultura das massas, sempre dentro de uma
perspectiva de afirmé-las e contrasta-las contra as ideologias saudosas da comunidade e da
cultura harménica, assim como em sua relutancia na utilizacdo do conceito de povo. Kracauer
ja antevia o potencial totalitario dessas ideologias regressivas e que, tragicamente, pode
comprova-las no desenrolar dos acontecimentos histéricos. De certa forma, 0 que impressiona
é que essas camadas médias tratadas em Aqueles que Esperam, com a crise econbémica que
marcaria o final dos anos 20, somado ao ressentimento por parte de seus setores, sofreram um
processo de “proletarizagdo” se tornando presa facil ao permitirem que seu vazio fosse

preenchido com as promessas nazistas.*

1.2 O ornamento da massa e a distracdo

Se o interesse de Kracauer pela geometria social da civilizacdo industrial e urbana se

deu muito em funcdo de sua formacdo de arquiteto, o interesse pela anélise e compreensdo

32 Interessante ler os comentarios de Kracauer acerca do filme A Rua (Die Strasse), de Karl Grune, de 1924, onde
0 protagonista pertence a essas camadas médias esvaziadas em seu desabrigo transcendental, em KRACAUER,
S. Op. cit., 1988, pp. 143-147.
33 Ver KRACAUER, S., Los Empleados. Traducéo e notas de Miguel Vedda. Barcelona: Gedisa, 2008.
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desses fendmenos procedia de sua frequéncia dos seminarios de Georg Simmel. O socidlogo
foi o primeiro a se atentar a manifestacdes de superficie, por onde sobressaia o carater
fragmentario da totalidade social. Sua filosofia da superficie na analise de fenémenos
culturais como o dinheiro e a moda foi o0 que mais fascinou Kracauer. Em seu artigo sobre o
autor, de 1920, Kracauer analisa 0 método e estilo do pensamento e da escrita do autor.
“Partindo da superficie das coisas”3*, Simmel estabelecia relacdes e analogias entre os tracos
externos dos fenbmenos sociais para atingir seus alicerces espirituais: 0 que pode em sua
aparéncia parecer mais insignificante, contém em si um significado de relevo, que, por sua
vez, indica um acesso “as profundezas da alma”3>. Um procedimento na abordagem do que

936

Kracauer chama “fachadas do mundo™®, e que fazia de Simmel, “um mediador entre o

fenomeno e a ideia”®’, com o direcionamento da filosofia ao exame dos objetos concretos.

Por volta de 1925, ocorre uma virada materialista na trajetoria intelectual de Kracauer,
que se da a partir de suas leituras de Marx. Sem abandonar a influéncia de seu mestre Simmel
na analise de fenbmenos marginais, Kracauer desvia-se de maneira sutil e perspicaz para uma
perspectiva marxista, também influenciada pela leitura de Historia e Consciéncia de Classe,
de Georg Lukacs, publicado em 1923. No aspecto afirmativo, o desenvolvimento futuro do
pensamento e da abordagem de Kracauer é francamente devedor dos conceitos lukacsianos de
“reificagdo” e “falsa consciéncia”. No entanto, Kracauer ndo recepcionou Historia e
Consciéncia de Classe da mesma forma entusiastica com que fez com Teoria do Romance.
Critica esta que estabeleceu as proprias diretrizes da aproximacdo de Kracauer com o
marxismo® que apresenta caracteristicas proprias: uma maior aproximagdo de Marx com o
materialismo francés (principalmente Helvetius) em prejuizo da influéncia hegeliana®,
distanciamento do engajamento em partidos, a auséncia de um sujeito para a transformacao

histérica e a distancia do conceito de totalidade, tdo caro a Lukacs.° No terreno da critica

% KRACAUER, S., 2009, p. 273.

% 1dem.

% 1dem.

37 1dem.

38 Segundo Leopoldo Waizbort: “Ao final da década [de 1920], ndo ha ddvida de que Kracauer se alinha ao

materialismo historico, embora com muito cuidado tatico e estratégico nas formulagdes para ndo ser tachado de

comunista ou socialista”. WAIZBORT, Leopoldo. “O verdadeiro mais proximo”. Novos Estudos CEBRAP, Séo

Paulo, n. 85, nov. 2009, p.65.

% Diz Kracauer: “Marx, foi, na verdade, muito mais determinado pelo iluminismo francés, especialmente

Helvetius e Holbach que por Hegel, que o influenciou, no melhor dos casos, formalmente, mas ndo

objetivamente. KRACAUER, S. apud SANTOS, Patricia da Silva. Siegfried Kracauer: sociologia e superficies —

Escritos até 1933, tese de doutorado em Sociologia defendida na Universidade de S&o Paulo, 2014, p. 155.

40 Kracauer ndo recepcionou Historia e Consciéncia de Classe da mesma forma entusiastica com que fez com

Teoria do Romance. Em relagdo ao conceito de totalidade em Lukéacs, Kracauer se mostra um critico enérgico,
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cultural, essa diferenca entre os autores é bem demarcada: para Lukacs, a heranca cultural da
burguesia — notadamente o romance burgués do século XIX — tem no realismo a forma mais
efetiva de exposicdo da totalidade, de modo a apresentar a decadéncia burguesa sob uma ética
luminosa apta a ser apropriada para a luta do proletariado; Kracauer, por sua vez, se interessa
pelas novas formas advindas de uma totalidade estilhagada, cujas lascas estabeleciam a
realidade do presente. Na verdade, em Kracauer a totalidade se da de forma distinta: o todo é
captado no minusculo e fragmentario, onde os fendbmenos sdo microcosmos que se relacionam
entre si, formando um mosaico ou uma constelacdo, se aproximando de certo léxico de cunho
benjaminiano. Mas trata-se de uma totalidade que parte de uma micrologia, de um olhar para
o fragmento e os vestigios, visando articular, manifestagdes culturais e artisticas a uma
unidade de época. Procedimento que ainda trazia a influéncia de Simmel, porém, acrescida de
um agudo enfoque sobre a ideologias presentes nos fenbmenos e suas conexdes com a
producéo capitalista.

Também é preciso ressaltar que Kracauer, mesmo aproximando o marxismo do
materialismo francés, via a teoria, de certo modo, como manifestacdo espiritual numa época
em que o espirito ja ndo tinha lugar. Isto €, concomitante a critica material da sociedade, as
relagfes econdmicas e de classe social, Kracauer situava o marxismo dentro de correntes
religiosas da época, especificamente ao cristianismo e ao judaismo. Isto se deve ao anseio por
uma sociedade sem classes e sem Estado, que “escondia uma aspiragdo essencialmente
religiosa”!. Ainda que Marx fosse ateu e critico da religido e Kracauer desconfiasse da
tradi¢do messianica, o ultimo via no primeiro um forte aspecto de redengao ao trazer em si “o
verdadeiro conhecimento religioso”, pois, num mundo impregnado de pecado, “somente
aquele que passou pelo pecado pode alcangar a salvagdo™*2. Se era influenciado por Lukacs
em alguns pontos decisivos, aqui se distanciava; via nesse autor uma concepc¢ao de totalidade
altamente secularizada e que eliminava a dimensdo teoldgica que observava em Marx. Ao
mesmo tempo, se aproximava de Ernst Bloch, em quem admirava o interesse em resgatar “as
reservas matériais do espirito™® na sua concepcdo do pensamento de Marx, vinculando a
teoria marxista da revolucdo a um contetddo de verdade de fundo teoldgico. Essa dimensdo

messianica do marxismo de Kracauer estava profundamente ligada a teoria do tikkan (a

conforme afirma Inka Milder-Bach: “Ndo apenas porque desconhece o cardter de descontinuidade e
fragmentario da realidade ao reconstrui-la como totalidade fechada, mas porque este desconhecimento significa
igualmente o abandono das tendéncias progressivas da atualidade”. MULDER-BACH, Inka apud MACHADO,
Carlos Eduardo Jord&o. Op. cit., 2007, p. 194.
4 TRAVERSO, Enzo. Siegfried Kracauer: Itinerario de un intelectual némada. Traducciéon de Anna Montero
Bosch. Valencia: Institucio Alfons el Magnanim, 1998, p. 73.
42 |dem.
4 Ibidem, p. 74.
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restauracdo da ordem divina original)*, leitura esta que também apresenta “afinidades
eletivas” com a concep¢do de materialismo historico que seria desenvolvida por Walter
Benjamin posteriormente. Mas, por volta de 1926, relutantemente, Kracauer tentava superar
essa concepcdo de marxismo conectado com a esfera religiosa, porém, sem renega-la
totalmente: o marxismo lhe revelava uma razdo humanista contréria a razao cega e abstrata
propria do capitalismo, de modo que esta corrente de pensamento estava plenamente em
condigdes de “integrar a Aufklarung e a utopia messianica em um projeto de liberagéo social e
espiritual”.*

Ainda dentro desse percurso, também ocorre um deslocamento no uso da metéafora da
superficie, presente em seu pensamento e que sofreu alteracbes de perspectiva quando
Kracauer se aproximou do marxismo. Se antes uma negatividade pairava em sua constatacdo
da modernidade como um mosaico composto por estilhacos de declinio e desagregacdo do
mundo, Kracauer agora desloca esta constatagdo para dentro de uma perspectiva mais
materialista, em que os fendmenos sdo manifestacbes efémeras da vida cotidiana e onde a
cultura de massa - entdo emergente e desprezada por boa parte dos intelectuais - tem papel
central, estando intrinsicamente ligada a racionalidade capitalista, a divisdo social do trabalho
e a alienacdo das relagdes interpessoais. Nisso, ocorre o que é mais essencial na influéncia de
Lukéacs sobre Kracauer, que é a capacidade do ultimo em solidificar os conceitos de
“reificagdo” e “falsa consciéncia” do primeiro, dentro da apreciacdo dos fendmenos da esfera
cultural e sua intima relacdo com a economia politica. Kracauer faz esse desvio com vistas a
elucidar os artificios ideologicos na construgao da “falsa consciéncia” nos objetos de cultura -
que agora sdao convertidos em mercadoria - e de como sdo apreendidos por seu publico
consumidor.

Nesse sentido, seu conceito de fendmeno de superficie*® também se transfere para essa
abordagem, de modo que “as conota¢des idealistas do conceito sdo relativizadas”.*’ Trata-se
de uma “virada para fora™*®, desviando sua atencdo da interioridade da esfera privada para a
distracdo e suas exteriorizacBes (cinema, danca, viagens, bares, espetaculos) proprias da

esfera publica. Desse modo, Kracauer — ao abordar esses fenbmenos que se pluralizaram na

4 Ibidem, p. 75.
4 |bidem, p. 77.
6 Sobre 0 novo sentido do conceito de superficie: “Embora o tropo da superficie ainda implique a topografia
vertical da filosofia idealista (esséncia/aparéncia, a hierarquia de verdade e realidade empirica), na pratica critica
de Kracauer, a Ober-flache perde cada vez mais seu prefixo e se torna Flache, um plano de investigacdes
preliminares que exigem investigagdo e interpretacio”. MULDER-BACH Inka apud GATTI, Luciano.
Constelaces: Critica e verdade em Benjamin e Adorno. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2009, p. 303.
47 |dem.
% KRACAUER, S. apud SANTOS, Patricia da Silva. Op. cit., p. 132.
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modernidade— busca esmiuca-los em termos de hierdglifos sociais que escondem o que ha de
latente*® nas manifestacdes de uma época, onde a cultura da distracdo propria das massas
ocupa um papel substancial.

Em seu ensaio de 1927 intitulado O Ornamento da Massa, Kracauer se detera sobre
este fendbmeno especifico, manifesto nas formas e manifestacdes culturais que advém do
capitalismo e, que expressam, numa tensdo ambigua, tanto formas estéticas fincadas na
realidade quanto o culto mitolégico da ratio capitalista. Trata-se de pensar o capitalismo
enquanto fendmeno cultural, isto €, concomitante a esfera econémica. O sistema capitalista
atinge a ideologia e suas manifestacdes na ciéncia, na linguagem e, no caso especifico do
ensaio, as formas de agrupamento na recepc¢ao de manifestacOes culturais ou em atividades do
cotidiano. Kracauer as denomina “ornamento da massa”, reunidas e analisadas a partir de seu
conceito de fendmeno de superficie, cuja metodologia ndo esconde as raizes simmelianas,

sendo definido logo no inicio do artigo.

O lugar que uma época ocupa no processo histérico pode ser determinado de
modo mais pertinente a partir da analise de suas discretas manifestacfes de
superficie do que nos juizos que ela faz de si mesma. Estes, engquanto
expressdo de tendéncias do tempo, ndo representam um testemunho
conclusivo para a constituicdo conjunta da época. Aquelas, em razdo de sua
natureza inconsciente, garantem um acesso imediato ao contetdo fundamental
do existente. Inversamente, ao seu conhecimento esta ligada sua interpretag&o.
O contetdo fundamental de uma época e 0s impulsos desprezados se
iluminam reciprocamente.>

Ao longo do texto, além de Simmel, é evidente as influéncias de Marx e Weber na
critica ao sistema capitalista. Kracauer pde em foco as dangarinas da companhia Tillergirls,
que entdo fazia sucesso na Europa; executavam coreografias marcadas por um rigor
geométrico, utilizando bragos e pernas em movimentos sincronizados efetuados com precisdo
matematica igualmente por todas ao mesmo tempo. Na sua atenta e minuciosa andlise da
configuracdo formal das dangarinas, que engloba elementos da geometria euclidiana e
configuracdes elementares da fisica®!, Kracauer as comparam ao “sistema taylorista”. Nele,

cada trabalhador da fabrica executa sua funcdo parcial na linha de montagem, sem conhecer o

4 Contudo, adverte Patricia da Silva Santos, que — apesar das similaridades - as raizes desse modelo
epistemoldgico ndo devem ser creditadas unicamente a Psicanalise, como fazem alguns comentadores (como
Miriam Hansen). A aproximacdo com Simmel é mais plausivel, conforme as ligacBes e aproximacdes que a
autora coloca ao longo de seu texto. Ibidem, pp. 131-132.
% KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 91.
51 KRACAUER, S., Op. cit., p. 94.
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todo. De modo andlogo, “as pernas das tillergirls correspondem as maos™® do operério.
Dentro dessa intersec¢do de elementos analogos, o ornamento da massa € uma manifestacdo
racional que se legitima por expor esteticamente a “racionalidade aspirada pelo sistema
econdmico dominante”®3, Dentro desta aproximacio entre tillergirls e taylorismo, podemos
nos remeter a figura do autdbmato, cuja imagem expressa a condi¢do do trabalhador na fabrica
dentro da Gtica de Marx e Benjamin, conforme veremos posteriormente.

A massa, que “vem das fabricas e dos escritorios” ¢ mobilizada tanto para a producao
do ornamento, quanto para seu consumo, de maneira que “o principio formal segundo o qual é
moldada, determina-a também na realidade™®*. Se trata de formas e manifestagdes culturais
que também sdo produzidas como mercadoria e que também tem por objetivo o lucro.
Pertencendo as “raras criacdes da época que ddo forma a um material j& existente™>, 0
ornamento representa a propria realidade em que nasce e se forma. Por isso, Kracauer afirma
que “o prazer estético nos movimentos ornamentais da massa ¢ legitimo™®® e nio apenas “pura
distragdo da multiddo™®’, pois uma “representacdo estética ¢ de fato tanto mais real quanto
menos renuncia aquela realidade que se situa fora da esfera estética”.%®

Nessa perspectiva, Kracauer vé a massa como um salto qualitativo ao se tornar
ornamento de si mesma. Nesse sentido, se detém nos padrdes geométricos de formas e
manifestagdes culturais coletivas, como a multiddo nos estadios e as dancarinas de cabarés.
Ilustra as diferengas entre as “constelagdes vivas dos estadios™® e as paradas militares. Se
estas Gltimas tem um sentido de despertar sentimentos patridticos por meio de soldados e
suditos, as constelagdes ndo tém “nenhum significado além de si mesmas”.®® Como atributo
intrinseco do ornamento, essa imanéncia radical que constitui sua condi¢cdo ontoldgica reflete
uma forma e uma estrutura analogas ao processo de produgio capitalista, que também ¢ “fim
em si mesmo”® tal como o ornamento da massa. As mercadorias que produz ndo sio, na
verdade, para serem possuidas, mas somente para ampliarem o lucro, que se quer ilimitado”.%?

Obedecendo a l6gica da quantificacdo, o0 modo de producdo capitalista, com sua divisao social
do trabalho (em que cada setor exerce sua incumbéncia abstraido a no¢do de totalidade) reside

52 |bidem, p. 95.
53 1dem.
5 I1dem.
55 |1dem.
% |dem.
57 1dem.
%8 |dem.
% KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 93.
60 1dem.
61 1dem.
62 Ibidem, 2009, p. 94.
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no terreno da abstracdo, em que as “atividades que nele refluem alienaram-se de seus
contelidos substanciais”® e que acabam se engessando em formulas.

As massas foram objeto privilegiado de investigacdo por parte de Kracauer por
representarem uma das mais agudas mudancas nas formas de organizacdo social na
modernidade, tendo em relagcdo com elas uma constatacdo ambivalente: faz uma reflexdo do
fendmeno sem menospreza-lo, poréem, sua afirmagdo das massas ndo é desprovida de critica.
O que é fundamental em Kracauer é que ndo ¢ mais possivel negar as massas no ambito de
uma reflexdo sobre a realidade no contexto historico da época, assim como pensar qualquer
possibilidade de mudanga social desprezando-a: “O processo da historia consiste em
atravessar o ornamento da massa e ndo consente voltar para tras”®. Portanto, deve-se refletir
sobre a realidade social do presente por dentro da massa para vislumbrar uma transformacéo
da sociedade e da vida humana para além dela, e ndo para aguém. A massa apontada por
Kracauer ¢ um fenbmeno novo, ndo se trata do Povo (Volks) - representante de uma
organicidade comunitéaria alema que, em seus falseamentos, apresenta tracos de uma néo
contemporaneidade®, proxima ao conceito de Ernst Bloch®® -, que estava frequentemente em
pauta na época.

No ensaio, Kracauer também faz uso do conceito weberiano de “desencantamento do
mundo” associado a uma abordagem marxista com tragos iluministas, para explicar o
processo civilizatorio, onde o humano se depara com os resultados materiais do processo de
dominio da natureza e que altera sua propria maneira de pensar e ver o mundo, agora
realizacdo essencialmente humana. Dessa forma, ocorre uma racionalizacdo do pensamento
que tem seus resultados no progresso técnico, na transformacdo do espago natural para o
espaco das construcdes humanas. Com isso, ocorre uma cisdo na relacdo entre homem e
natureza que caracterizava o mundo pré-desencantamento, onde a atribuicdo de sentido do
mundo se encontrava intima e profundamente subordinada as condi¢cbes naturais. Kracauer

relaciona este mundo pré-desencantado com o mito, do mesmo modo que relaciona o mundo

83 Ibidem, 2009, p. 95.
% Ibidem, 2009, p. 103.
% Sobre o conceito de Bloch, especificamente nas diferencas manifestadas entre a cidade pequena e a metrépole,
afirma Machado: “Trata-se de mostrar, especialmente, como uma mesma situacdo histérica, um mesmo presente
contemporaneo, comporta multiplas dindmicas temporais ndo contemporaneas”. MACHADO, C.E.J., Op. cit.,
1998, p. 52.
% Sobre as afinidades entre Bloch e Kracauer: “O método fenomenologico descritivo da ndo contemporaneidade
adotado por Bloch se inicia a partir do “mofo de coisa fechada” da vida camponesa e salta para a cidade
pequena, nela captando uma nova figura de transi¢do: o homem médio (Mittlerer) no papel do empregado. Bloch
manifesta uma percepcao arguta para os novos fendmenos de transicdo, ou para com aquelas manifestagdes de
superficie que ndo configuraram uma forma historica-social definida. Esta percepcéo é particularmente sensivel
também para com as obras antecipadoras de seu tempo, como, por exemplo, em relacao a obra de um “estranho
realista” (Adorno), Siegfried Kracauer”. Ibidem, 1998, pp. 52-53.
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desencantando com a raz&o. Assim sendo, o desencantamento do mundo se manifesta numa
oposicao entre razdo e mito.

Entretanto, essa oposicéo se estabelece tanto em termos de visao de mundo, quanto na
materialidade da “dominagdo e uso da natureza”® motivada pela razio - segundo a
perspectiva de Kracauer. Em O Ornamento da Massa, afirma que “a época capitalista ¢ uma
etapa do processo de desencantamento”.®® O que é decisivo para Kracauer é que este
pensamento, ligado ao sistema econdmico, se tornou cada vez mais independente das
condi¢des naturais, criando, desse modo, um espago para a “intervencdo da razdo”®°. Essa
racionalidade responde pelas “revolucdes burguesas que ajustaram contas com os poderes
naturais da igreja, da monarquia e do sistema feudal”’®, que, ndo por acaso, se opunham ao
ideal de “organismo mitico” propugnado por autores de cunho reacionario e pré-fascista,
como Oswald Spengler”. Por essa época, se espalhava na Alemanha as doutrinas mitologicas
que, embora carregassem nuances que as diferenciavam entre si, se afirmavam nos campos da
politica, da estética e da ciéncia. Embora Kracauer compartilhasse alguns aspectos dessas
doutrinas, no gque tange a constatacdo e a critica dos processos de reificacdo dentro da razédo
abstrata da ordem econdmica, divergia radicalmente das causas e saidas apontadas por elas.
Para Kracauer, essas saidas levariam a um retrocesso, configurado numa ideia de retorno ao
mito e restauracdo do espirito e da organicidade alemd em formas retroativas de organizagdo
social, que nada mais eram do que alicerce para estabilizacdo das ideologias fascistas e
nacionalismo exacerbado.

Porém, para Kracauer, o trajeto da razdo ndo se completou no capitalismo e se vé
estagnado em seu andamento na mecanizacao e na racionalidade calculavel que é propria do
sistema — a ratio do sistema capitalista, que “ndio é a propria razio, mas uma razio turva”’2.

Para Kracauer, “a “ratio” ndo inclui o homem”. Em meio a engrenagem, “nem a operagao do

7 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 97.
68 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 96.
% Ibidem, p. 97.
0 1dem.
L Spengler foi objeto de reflexdes de Kracauer durante os anos 1920. A principio, se mostrou uma ocasional
concordancia com a no¢éo de declinio estabelecida por Spengler em O Declinio do Ocidente, como expressédo do
mal-estar da época que atingia muitos intelectuais; adiante, Kracauer recusaria de forma enfética as teses e saidas
colocadas pelo livro, como a ideia de uma cultura como ideal ou legitimidade absoluta, presente em muitos
discursos do pensamento antidemocratico alemdo. Em 1933, ja exilado na Franga, é publicado a resenha “Uma
adequagdo intelectual ao hitlerismo”, onde Kracauer comenta o livro recém-langado de Spengler, Anos de
decisdo. No livro, embora o autor expressa sua recusa ao nazismo, Kracauer falta verbo varias afinidades entre
as ideias ali expostas e as arengas de Hitler. Ver SANTOS, Patricia da Silva. Op. cit., p. 67, n. 176. No mesmo
trabalho, ver a secdo “1.1 Entre a comunidade e sociedade ou cultura e civilizagdo”, onde a autora analisa a
discussdo em torno de comunidade [Gemeinschaft] ou sociedade [Gesellschaft] e cultura [Kultur] e civilizagao
[zivilisation] e sua influéncia sobre a trajetoria intelectual de Kracauer.
2 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 97.
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processo de producdo € regulada de acordo com suas necessidades, nem ele serve como
fundamento para as estruturas de organizacdo social e econdmica”.® Dessa forma,
negligenciando o humano, ocorre uma deformacéo da razdo, com um enfraquecimento de sua
substancia libertadora e de seu conteddo de verdade. Aqui, Kracauer estabelece as
diferenciacbes entre os termos de forma clara e reluzente: & razdo que potencialmente
conduziria ao esclarecimento em relagdo a natureza rumo a emancipacdo humana, ele
emprega a palavra Vernunf;’# ja para essa razdo atrelada a “abstracdo”, que corresponde a uma
naturalizacdo das formas e das relagfes dentro do capitalismo que, - em conformidade com a
coisificagdo do humano — restituem o contorno mitico, ele a denomina ratio. Portanto, trata-se
ndo da afirmacdo de que a razdo é fundamento do racionalismo proprio do sistema capitalista
que violenta 0 homem, mas justamente o contrario. Para Kracauer, a grande debilidade do
capitalismo é que ele - pela Gtica da esfera emancipatéria da Vernunf - “ndo racionaliza
muito, mas muito pouco”’>.

Nessa contradicdo prépria do processo de desencantamento, Kracauer prossegue sua
anélise da ratio, frisando que “o lugar onde se situa o pensamento capitalista é a sua

abstratividade [Abstraktheit]”’®; e esta, tem um duplo sentido, que é progressivo e regressivo.

Do ponto de vista das doutrinas mitolégicas, nas quais a natureza se afirma de
modo ingénuo, o processo de abstracdo, tal como é aplicado pelas ciéncias
naturais, representa um ganho de racionalidade, que prejudica o esplendor das
coisas da natureza. Da perspectiva da razdo, 0 mesmo processo de abstracdo
parece ser determinado pela natureza; ele se perde em um formalismo vazio
gue serve para dar livre curso ao natural, visto que ele ndo deixa passar 0s
conhecimentos racionais, que seriam capazes de encontrar o natural. A
abstratividade dominante mostra que o processo de desmitologizacdo nédo
terminou.”’

Assim, chega-se a um impasse do pensamento. Antes natureza e atividade humana se
completavam no mito, que consistia em sentidos plenos e reveladores que afirmavam uma
totalidade que compreendia natureza e senso do sagrado. Com o processo de abstracdo da
sociedade desencantada, inerente ao capitalismo, a natureza se rebaixa a seu teor de utilidade
e manuseio, numa trivialidade que se expande configurando-se num vazio desprovido de

sentido. O crescimento ininterrupto do sistema capitalista significa um crescimento

3 1dem.
7 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 130.
S 1dem.
6 1dem.
" KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 98.
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ininterrupto do pensamento abstrato, que simplesmente torna-se repeticdo da natureza. Abrir-
se de vez para a razéo significa ultrapassar os limites impostos por si mesmo, e isso implicaria
na alteracdo do sistema econdmico. Dessa forma, a ratio capitalista veda o fluxo da razdo,
naturalizando-a face aos interesses do capitalismo, que se consolida na falsa concretude que
tem por objetivo o impedimento do acesso ao verdadeiro conhecimento. Com isso, 0 homem
se vé novamente submetido as forcas da natureza, e a razdo tem seu potencial de emancipacéao
negligenciado diante da racionalizacao prépria do capitalismo. Por conseguinte, 0 homem se
torna alienado na sociedade capitalista, submetido a uma atitude automatica, tdo subjugado no
mundo criado por ele proprio, quanto no tempo em que estava subordinado as intempéries da
natureza. Dessa forma, a sociedade capitalista apresenta a auséncia de sentido como natural, o
que, por extensdo, conduz o mito ao atributo desse desencantamento incompleto. No

diagnostico desse processo, o dilema se apresenta:

O pensamento atual encontra-se diante do dilema de se abrir a razdo ou
continuar a deriva, sem abertura para ela. Ndo pode ultrapassar os limites que
ele mesmo se impds, sem que o sistema econdmico, que € sua infraestrutura,
seja substancialmente alterado’®.

Mesmo sem usar o0 termo, 0 que parece estar latente nessa formulacdo de Kracauer € a
revolucdo’ como saida prética e material para a plena expansio da razdo. Com o declinio da
arte “elevada”, desarticulada e ultrapassada no presente, ocorre uma brecha para se fomentar
uma arte que s6 pode ser uma arte com potencial revolucionario. Seria uma arte pds-
ornamento da massa, que se liberte dos limites da ratio capitalista e se estabeleca dentro de
uma esfera de realidade mais auténtica, com um genuino contetdo de verdade.

Anos depois, em seu livro De Caligari a Hitler, Kracauer retomaria o tema do
ornamento e de seu uso negativo e regressivo em duas obras capitais de Fritz Lang, Os
Nibelungos e Metrdpolis. O autor ndo esconde sua antipatia pelo cineasta, que expressava em
seus filmes a predisposicdo da sociedade moderna em transformar a massa em ornamento,
principalmente pela aptiddo de Lang pelo que Kracauer considerava ornamenta¢do pomposa
de sua mise-en-scéne. Em Os Nibelungos, 0os ornamentos encontram-se nos cenarios e das
disposigdes dos atores em cena de modo a intensificar a forga inevitavel do destino, sendo que

alguns desses ornamentos — humanos, especificamente — “denotam do mesmo modo a

8 |dem.
 Em que pese o tributo do pensamento de Kracauer com o marxismo, Leopoldo Waizbort pede cuidadosa
ponderacdo em relacdo ao termo, j& que as énfases e as perspectivas também vao se alterando ao longo do
tempo: comentando o texto de Adorno sobre o jazz, Kracauer parece descrer da possibilidade de uma tal
transformagcédo (carta de 24 out. 1936).

30



onipoténcia da ditadura®®, pois sdo formados basicamente por vassalos e escravos,
organizados pela autoridade absoluta que se afirma nessa configuragcdo ordenada. Dessa
forma, o que ocorre “é o triunfo total do ornamento sobre o humano”®! e que tem ligagdo com
a propria feicdo das massas ordenadas que acompanhavam os discursos de Hitler,
aproximagéao esta que pode ser verificada no filme de Leni Riefenstahl, O Triunfo da Vontade
[Der Triumph des Willens]. O filme, sobre o Congresso do Partido Nacional-Socialista em
Nuremberg em 1934, comprova que a formacdo de seus ornamentos de massa foi
decisivamente influenciada por Os Nibelungos: “Os teatrais corneteiros de Siegfried, escadas
pomposas e autoritarios padrées humanos reaparecem, extremamente ampliados, no moderno
filme histérico sobre Nuremberg”®?,

Para Kracauer, o ornamento em Os Nibelungos ainda era rico em significado. Ja em
relacdo a Metropolis, “a decora¢do ndo apenas aparece como um fim em si mesmo, mas até
desfigura alguns pontos do enredo”®®. Kracauer se incomoda, especificamente, com a
configuracdo dos trabalhadores, meros elementos da preocupacdo exclusiva de Lang com a
ornamentacdo. Preocupacdo esta que tem seu apice na sequéncia em que os trabalhadores
tentam escapar da inundacdo da cidade subterranea, onde Lang ndo se furta a padrGes
decorativos mesmo em cenas de panico e desespero: “Um efeito incomparavel
cinematograficamente, esta sequéncia da inundacdo é, humanamente, um fracasso
completo™®. Desse modo, novamente o ornamental pulveriza o elemento humano e, ao
mesmo tempo, no caso de Lang, adquire inegavel apuro estético devido a seu virtuosismo
enguanto cineasta. E mais uma vez, - e juntamente com a falsa solucdo do coracdo mediando
capital e trabalho - o carater ornamental se mostra em estreita relagdo com a autoridade
totalitaria. N&o é a toa que Goebbels e Hitler admiravam o filme; e Kracauer cita as préprias
palavras de Fritz Lang, que conta que, apos a subida de Hitler ao poder, Goebbels mandou
busca-lo: “... ele me disse que muitos anos antes, ele e o Fithrer haviam visto meu filme
Metropolis numa pequena cidade, e que Hitler dissera na época que queria que eu fizesse 0s
filmes nazistas”®®. Como se sabe, Lang deixou a Alemanha em 1933, logo ap6s a proibicdo de

seu filme O Testamento do Dr. Mabuse [Das Testament des Dr. Mabuse].&

8 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 114.

81 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 115.

8 |dem.

8 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 175.

8 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 176.

8 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 192.

8 Muito pelo que é relatado por Kracauer no livro, adquiriu-se um senso comum de que Fritz Lang era

indubitavelmente antinazista, enquanto 0s aspectos nazistas presente em varios de seus filmes no periodo de

Weimar ficavam a cargo da esposa e roteirista, Thea von Harbou. Mas me parece que a relagdo do Fritz Lang
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Para Kracauer, a forma estética do ornamento torna clara e manifesta a abstratividade
que rege a forma da socializacdo capitalista, que acaba desenvolvendo uma capacidade de se
situar “acima das produgdes artisticas que cultivam os sentimentos nobres obsoletos de
formas passadas”.®’ Sua manifestacio corresponde, em termos formais ao fendmeno da
Distragdo [Zerstreuung], que aparece em seu pequeno ensaio O culto da distragéo, publicado
em 1926. Nesse sentido, a Distracao é invocada com desprezo pelos conservadores ao se
referirem ao abandono do publico aos valores elevados da cultura burguesa, contudo, estes se
tornaram irreais devido as transformacdes sociais, sendo produtos ultrapassados que se

evadem das necessidades atuais da época.®® Sua “pura exterioridade”®®

, que faz o publico
encontrar a si mesmo, ¢ mais sincera do que “a afirmacao de valores que se tornaram irreais,
através do duvidoso abuso de conceitos como personalidade, interioridade, tragicidade, entre
outras”.®® Valores estes que, adquirindo um carater conservador face as transformacoes
sociais, desviam a atencdo dos males da sociedade em favor da esfera privada. Portanto, essas
exteriorizacGes, que tem o publico berlinense como portador, marcam uma guinada para fora,
equivalente a um manifestar-se e um defrontar-se mais franco com a realidade do presente. Se
esta realidade fosse ocultada ao publico, este ndo poderia ataca-la e transforma-la. Pressagiam
“a desordem da sociedade™®!, cuja tensdo deve proceder a “necessaria mudanga”.®? Trata-se
de um conceito que influenciard de sobremaneira a Walter Benjamin em seus estudos sobre a
massa e as novas formas de recepc¢do artistica. A distincdo entre massa e povo esta presente
em ambos, da mesma forma que a constatacdo de que as massas trabalhadoras é negada o
contato com a arte tradicional porque a propria divisdo social do trabalho a impede, e ndo pela
impossibilidade de compreensdo por parte das massas ou pela complexidade de assimilacéo
das formas artisticas. Sobre essa aproximacdo dos autores em relacdo a distracdo, registra

Jeanne-Marie Gagnebin:

com 0 nazismo é um pouco mais complicada e sua recusa a trabalhar para os nazistas mais hesitante do que se
acredita. No livro As Sombras Maveis, de Luiz Nazério, no capitulo “O Caso Fritz Lang”, é colocado em dtvida
a historia narrada por Lang a Siegfried Kracauer em De Caligari a Hitler, mostrando inclusive varias
contradi¢cBes em entrevistas e depoimentos de Fritz Lang feitos posteriormente, principalmente em relagdo ao
gue ele conta sobre o diretor do estidio com a insignia nazista na lapela, o caso M, a proibicdo de O Testamento
do Dr. Mabuse (filme iniciado em 1932, quando o NSDPA disputava as elei¢cBes, mas concluido em 1933,
quando esse partido chegou ao poder) e sua fuga mirabolante, com documentos que provam que Lang participou
de reunies com Goebbels ao lado de diretores simpaticos ao regime e que sé poderia ter deixado a Alemanha
quatro meses depois da data de sua lendaria fuga noturna. NAZARIO, Luiz. Op. cit. , 1999, pp. 207-278.
8" KRACAUER, S., Op. cit., 2009, p. 346
8 |dem.
8 |dem.
% |dem.
%L Ibidem, p. 347.
9 |dem.
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Nessa tentativa de entender praticas artisticas “mais proximas” das massas,
sem gue sejam necessariamente préaticas exclusivas de alienacéo, o conceito de
Zerstreuung ocupa um lugar central. Kracauer analisa sua ambiguidade da
seguinte maneira: a Zerstreuung como mera distracdo (Unterhaltung) pode
ser, sem davida, um divertimento compensatorio do trabalho alienado; nesse
aspecto, a distracdo reforca o carater artificial da aura, por exemplo no star
system, e visa reintegrar o trabalhador na sua rotina alienada através de uma
pretensa arte superior, cujas formas sdo repetidas sem inovacdo. Mas a
Zerstreuung também pode significar um jogo irénico com a fragmentacao e
com a descontinuidade préoprias da vida moderna, seja no processo de trabalho
(linha de montagem), seja na grande cidade anonima, caracterizada pelo
transito rapido, pelos indmeros choques com desconhecidos na multiddo,
motivos que Benjamin analisa ja na poesia de Baudelaire. Nesse sentido,
retomado também por Benjamin, a Zerstreuung aponta para a dispersdo, o
desmanche, a desagregacéo (Zerfall).%®

Porém, a distracdo ndo atinge esse virtual efeito de impulsionar a mudanca, pois acaba
expondo a desagregacéo inserida numa falsa unidade que ela mesmo ja ndo possui. Isto se
deve a tendéncia das salas de cinema de se transformarem em grandes palacios de
entretenimento, cuja opulenta arquitetura habilita o espaco para o agrupamento das massas de
uma sO vez. Dentro desses palacios — em cujo espago arquitetbnico procura manter o tom
elevado das artes ditas superiores - o filme acaba sendo somente um elemento, dentro de uma
constelacdo de efeitos, o que ata o filme a um programa de variedades abastecidos de efeitos
de luz e sons que é um verdadeiro ataque aos sentidos, de modo a preencher todo o vazio
possivel da recepcdo e entretenimento das massas, assim como 0 entorpecimento das
potencialidades de reflexdo. Sob o publico, subsumido ao brilho dos efeitos, acaba
prevalecendo o efeito anestésico, onde a distracdo € compensacao para as jornadas de trabalho
do dia a dia. Para Kracauer, do cinema surgiu “uma esplendida imagem do género revista: a

obra de arte total [Gesamttkunstwerk] dos efeitos.®*

Esta obra de arte total dos efeitos se desencadeia com todos os meios diante de
todos os sentidos. Refletores irradiam suas luzes pelo ambiente, salpicando os
alegres penduricalhos ou chuviscando através de cachos de vidro colorido. A
orquestra se afirma como poder autdnomo, sua muisica € apoiada pelos
responsorios da iluminacdo. Toda sensacdo recebe a sua expressao sonora € 0
seu correspondente valor cromético dentro do espectro. E um caleidoscopio
Gtico e acustico, ao qual se une o jogo cénico dos corpos: pantomima, balé.
Até que, ao final, baixa a superficie branca da tela e os acontecimentos do
palco transforma-se inadvertidamente na iluséo bidimensional.*®

% GAGNEBIN, Jeanne-Marie. Limiar, aura e rememoracao: ensaios sobre Walter Benjamin. Sdo Paulo: Editora
34, 2014 (12 Edic&o), pp. 115-116.
% KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 344.
% |dem.
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Ocorre um uso vertiginoso de recursos, com vistas a criar uma atmosfera de magia e
ilusionismo e ser, a0 mesmo tempo, uma somatoria de elementos que formam um organismo
dentro de uma totalidade estética, que ja ndo corresponde ao contetdo de verdade do tempo
presente. Dessa maneira, a cultura de massas se vé acometida de um vazio de sentido que a
direciona para um retorno ao mito e a cultura idealista. Esse fenémeno pode ser configurado
tanto no “brilho das stars, dos filmes, das revistas e das decoragdes” quanto na propria
arquitetura dos chamados cineteatros, verdadeiros palacios em cuja suntuosidade remetem ao
que ¢ “sacro, como se neles estivessem guardadas criacdes de duracdo eternas”®. O cinema
conquistou reconhecimento de modo autbnomo em relagéo ao teatro, mas a grandiloquéncia
dos cineteatros remete o veiculo a um retorno ao espago e a magia teatral, regredindo a
ultrapassada cultura idealista que, por sua vez, necessita estabelecer uma nova cultura dentro
das manifestacbes de exterioridade. Nesse campo de batalhas no terreno cultural da
modernidade, o cinema subtrai seu potencial de critica pratica da cultura e ideologia burguesa
em favor de tentativas anacronicas de esconder o verdadeiro estado de desintegracdo, que
numa aproximacdo com a terminologia de Benjamin, poderia ser caracterizado como uma
falsa restauracdo da aura. Dessa forma, a distracdo é “recoberta de véus, e reconduzida
forgosamente a uma unidade que n3o ha mais”,% de modo que acaba assimilado de forma
regressiva, desviando-se para a esfera idealista da pessoa privada, passando a esconder
desagregacdo [Zerfall] ao invés de revela-la. De um lado, tornou-se a Unica forma de
exposicao realista das organizac6es sociais; de outro, traz em si uma capacidade de alienacao
ao atuar como um adendo ao dia de trabalho, de médos dadas com a ideologia, com vistas ao
conformismo de trabalhadores e empregados docilizados nessa ‘“falsa consciéncia”. Essa
regressdo em direcdo ao mito ndo é extrinseca ao capitalismo; faz parte de sua dialética
interna, num processo andlogo ao que ocorre no avanco da técnica e das ciéncias, s que se
fortalecendo no terreno da organizacdo estética. Nelas, formas culturais exercem o papel de
exaltacdo da técnica. Dessa forma, tendéncias reacionarias de retorno ao mito serdo
facilmente assimiladas pela ideologia fascista, que Benjamin, posteriormente, registraria no
processo de estetizacdo da politica.

Ainda que ndo o avalie como sujeito da revolucdo, Kracauer parece ainda ver no
proletariado — em conformidade com Marx — a possibilidade de agente do aprofundamento do
processo de desmitologizacdo e do desencantamento através da apropriacdo da técnica para

sua emancipacdo, enquanto vé, com muito mais ceticismo e desconfianga, o papel da classe-

% |bidem, p. 347.
% Ibidem, p. 348.
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média. O setor dos estratos medios que tem maior atencdo de Kracauer sdo 0s chamados
“funcionarios” ou “empregados”®. Tratavam-se de assalariados que trabalhavam nos
escritérios e ndo na fabrica, em proximidade maior com a burocracia e a quantificacdo
instrumental do que com o contato com a técnica, e cujo nimero quintuplicou durante os anos
1920 em relagdo com a classe operaria, que apenas duplicou nesse periodo. Sdo os chamados
white-collars, uma classe-média proletarizada e desamparada que cultiva um ressentimento
tanto para seus patrGes quanto para seus subordinados. Insiste, para sobreviver, em se
“diferenciar do proletariado”.*® Como aponta em seu trabalho sobre Os Empregados (Die
Angestellten)!, esses assalariados aleméaes proximos das camadas médias, ndo podendo mais
aspirar a ascensdo burguesa e se “proletarizando”, desprezaram uma consciéncia mais de
acordo com sua condicdo socioecondmica, para se apegar a uma mentalidade sem base na
realidade. Se distanciando de uma nova “consciéncia de classe” (remetendo a Georg Lukécs),
na verdade carregavam sinais de “n@o-contemporaneidade” (paralelo com Ernst Bloch) e
“regressdo” (paralelo com T.W. Adorno), o que abriu espago para um vacuo que foi
preenchido pelo discurso nazista e seus aspectos miticos, ao usar conceitos abstratos como
povo (Volks), sangue (Blut) e terra (Land) visando uma integridade alema que gostariam de
ver recuperada e fortalecida. Em suma, o que Kracauer salienta é que, além das condicdes
materiais, 0 que e se segmento carregava era o0 desamparo existencial que encontrou abrigo na

cultura da distragdo que o cinema oferecia:

Assim, vive com a massa de empregados se diferencia do proletariado pelo
fato de estar espiritualmente desamparada. No momento ndo pode encontrar 0
caminho que leva em direcdo aos camaradas, e a casa das concepcdes e
sentimentos burgueses em que essa massa habitava foi derrubada, porque a
evolugdo econdmica lhe extraiu a raiz de seus fundamentos. Ela hoje vive sem
uma teoria para a qual possa olhar para cima, sem uma meta a que possa
interrogar. Assim, vive com o temor de levantar a vista e interrogar-se de
forma exaustiva.'%

Para Kracauer, o cinema alemado do periodo estava enraizado na mentalidade dos
estratos médios, cuja ideologia se alastra por toda a sociedade alema. O que caracteriza esse

estrato social em relacdo a burguesia e ao proletariado é a auséncia de um projeto politico

% J4 no século XIX, esse segmento social despertou o interesse de escritores como Nikolai Gogol (O Capote) —
publicado pela primeira vez em 1942 - e Herman Melville (Bartleby) — publicado em novembro de 1853.
9 KRACAUER, S. “A rebelido dos estratos médios”. In O Ornamento da Massa, 2009, p. 142.
100 KRACAUER, S. Los empleados un aspecto de la alemania mas reciente. Trad. e notas de Miguel Vedda.
Barcelona: Gedisa, 2008.
101 KRACAUER, S. Op. cit., 2008, p. 62.
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especifico dentro do desenvolvimento tecnoldgico do capitalismo. Se para a burguesia
interessa conservar a ordem social e econdmica, com o desencantamento estagnado em prol
de seus interesses, ao proletariado interessa a ampliacdo do processo de desencantamento,
com vistas a emancipacédo atraves da desmitologizacéo da técnica em direcdo a satisfacdo das
necessidades humanas. J& os estratos médios estariam naquela condicdo de desabrigados
[obdachlos]; Kracauer toma como referéncia o termo de Lukéacs “desabrigo transcendental”
(Transzendentale Obachlosigkeit) - que aparece em sua Teoria do Romance, que consiste no
diagnostico da perda da conexdo imanente entre vida e sentido tal como ocorria em periodos
historicos precedentes, condicdo de cisdo que caracterizava o herdi do romance. Porém,
Kracauer faz um desvio do termo para indicar a ligacdo estabelecida entre o vazio dos
empregados e dos estratos médios com a condicdo de desabrigados - cuja falta de teto
ideologico seria facilmente direcionada para uma postura conservadora, que se efetivaria na
adesdo ao nacional-socialismo — e a busca de morada no interior do desfrute da distracdo
dentro da industria cultural.

Nesse trajeto, emblematico ¢ o capitulo “Asilo para os sem-teto”, que ¢ parte do
estudo de Kracauer sobre os empregados. Nele, realiza uma aguda pesquisa por dentro desse
setor social, concentrando-se numa cidade em particular — no caso Berlim - penetrando nos
espacos de vivéncia desse grupo especifico, dando atencdo principalmente as conexdes entre a
racionalizacdo de suas funcbes e seu alastramento para outras esferas de sua vida social,
particularmente aos momentos de lazer que espelham sua relagdo com a industria do
entretenimento. Nesse sentido, seu “desabrigo” existencial é inerente a seu papel dentro tanto
da estrutura econdmica quanto da esfera cotidiana de suas relacfes e se expressa na adesao ao
discurso empresarial que, por sua vez, tem em sua forma discursiva termos que regridem a um
vocabulario idealista, como personalidade, homem correto. O resultado ¢ uma consciéncia
deslocada, que tem uma internalizacdo muito maior a uma ideologia burguesa que se esforca
em conservar-se no terreno da subjetividade e da interioridade e que, a0 mesmo tempo,
dissimula o estado de desagregacdo ao obstruir uma consciéncia de classe mais préxima do
proletariado — de quem estavam o0s empregados mais proximos em termos materiais,
principalmente por ambos os estratos venderem sua forca de trabalho e ndo deterem o
controle dos meios de producdo. Em suma, ao mergulharem nos palécios da distragéo, os
empregados se evadem de suas condi¢des semiproletarias ao fomentarem desejos burgueses
no seio de seu vazio existencial. Kracauer, ao fim do capitulo, sintetiza essas tentativas de

fuga e dispersdo em diregdo as imagens que escamoteiam a realidade como uma “fuga da
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morte e da revolugdo”%2. E concluia o livro com um apelo aos intelectuais de esquerda e aos
sindicatos dirigidos pelos socialdemocratas, que ndo compreenderam o setor de empregados
como uma nova camada proletaria que se desenvolveu, presos a uma concepcao de
proletariado ainda vinculada ao século XIX.

N&o por acaso que o livro recebeu resenhas extremamente positivas de Ernst Bloch e
Walter Benjamin, sensiveis que eram em relagdo a relevancia do estudo de Kracauer — tanto
em termos de analise de um fenémeno entdo recente, quanto a forma de apresentacdo da
escrita do autor, numa linha semelhante a que ambos estavam elaborando em seus trabalhos.
Benjamin, especificamente, se atentou de modo veemente ao posicionamento politico de
Kracauer em relacédo aos intelectuais — sua resenha se chama “Politiza¢ao da Inteligéncia” —
destacando a maneira com que Kracauer revela a falsa consciéncia com ‘“‘sua penetragao
dialética™% E, na mesma perspectiva, aproveita para alfinetar os intelectuais, ao fazer um
paralelo destes com a falsa consciéncia dos empregados desmascarada por Kracauer,
apontando o0 modo como a escrita deste se distingue da reportagem e da Nova Objetividade:
“a proletarizagio de um intelectual quase nunca gera um proletario”'%. Para Benjamin, a
posicdo do intelectual na luta de classes se estabelece numa contradicdo: pela sua formacéo,
ele estd comprometido com a cultura burguesa; como, porém, ele vende a sua forca de
trabalho no mercado e ndo é proprietario dos meios de producdo, ele tem, quer queira, quer
ndo, uma posicdo analoga a do operério. De qualquer maneira, todo intelectual esté a servigo
de certos interesses de classe, mesmo que ndo saiba, ndo queira saber disso, ou finge néo
saber. Cabe-lhe entdo, reconhecer este fato e definir-se por um lado ou outro. Em geral, o que
acontece é que frequentemente o intelectual satisfeito com o status quo procura negar
racionalmente tal necessidade de definicdo. Nesse sentido, Benjamin se identifica com
Kracauer quando este recomenda “a politizagdo da propria classe”1%.

E, nesse inicio da década de 1930, a atitude de espera proposta por Kracauer em seu
ensaio de 1922 ja ndo tinha raz&o de ser, com a contrarrevolucdo adentrando a vida de todos, e
muito bem direcionada a judeus e intelectuais com posicGes de esquerda. Em 1933, ja exilado
em Paris ap0s a tomada de poder de Hitler, Kracauer escreveu o ensaio As camadas da
populacéo alemd e o Nacional-Socialismo [Die deutschen Bevolkerungsschichten und der

Nationalsozialismus]. Nele, retorna a sua analise sobre os empregados, ressaltando o papel da

102 |bidem, p. 68.
103 BENJAMIN, Walter. “Politizacién de los intelectuales; sobre Los empleados, de S. Kracauer” in Los
empleados: un aspecto de la alemania més reciente. Traducgéo e notas de Miguel Vedda. Barcelona: Gedisa,
2008, p. 83
104 |bidem, 2008, p. 87.
105 |dem, 2008, p. 87.
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classe-média e sua adesdo ja consolidada ao movimento nacional socialista e, do mesmo
modo, o0s investimentos dos grandes industriais alemdes no fortalecimento do NSDAP.
Também é ressaltado a aversdo do estrato médio ao seu processo de proletarizacao e o fiasco
dos partidos de esquerda em atrair essa classe perdida para o lado dos trabalhadores e da
causa socialista, isto é, em agregar para a esquerda as tendéncias anticapitalistas desse setor
social. Fracasso este que se tornou fatal, quando as camadas médias, em seu meio artificial,
tiveram seu vazio e sua “falsa consciéncia” apropriado pela barbarie. Mais uma vez, uma
aproximagdo com o conceito de “ndo-contemporaneidade” de Ernst Bloch, quando este
aponta a heranca filisteia e sua carga de irracionalismo incorpora seus instintos mais
“perversos, fossilizados e sobretudo sem objeto, e que sdo anticapitalistas somente quando

espancam mortalmente o judeu enquanto “usurario”*°,

1.3 Expressionismo e cinema

Em 1947, no seu livro De Caligari a Hitler, Siegfried Kracauer faz uma corrosiva
analise do cinema alemao no periodo da Republica de Weimar (1918-1933) buscando tracar
uma historia psicoldgica do cinema aleméo. No que tange ao Expressionismo no cinema, seu
livro se coloca entre os estudos candnicos de Rudolf Kurz (Expressionismo e cinema) - ensaio

de 19261%7 — e 0 A Tela Demoniaca, de Lotte H. Eisner, de 195219, Se os dois trabalhos

106 BLOCH, Ernest apud MACHADO, Carlos Eduardo Jord&o. “A critica (materialista) do mundo (descontinuo)
das coisas — Micrologias. Sobre Rua de M&o Unica (Benjamin), Vestigios (Bloch) e Os Empregados
(Kracauer)”. Cadernos Cedem. Ano 1, n° 1. Janeiro de 2008, p. 45.
107 Em 1926, Rudolf Kurtz, entdo editor da revista alema empresarial Lichtbildbiihne, publica Expressionismus
und Film, o primeiro livro sobre a relacdo entre cinema e Expressionismo e que deixou seus tracos em estudos
gue se seguiram. Para ele, o cinema expressionista alemdo nasceu de uma época em convulsdo: a derrota da
Alemanha, a queda do imperador Guilherme II, a incerteza econdmica dos primeiros anos da Republica de
Weimar, criando um clima propicio a experimentacdo expressionista. Para Kurtz, Expressionismo &
principalmente uma Weltanschauung (visdo de mundo) tanto de ordem cultural (no sentido de uma rebelido
contra as regras, as formas estabelecidas em arte e a cultura burguesa) quanto politica (no sentido de uma revolta
marcada por um anticapitalismo que poderia adquirir tonalidades de bolchevismo). O Expressionismo se opGe a
receptividade passiva, buscando uma atitude ativa para criar um novo mundo em forma e construgdo. Ainda que
0 cinema parega ser uma arte "naturalista" por sua propria esséncia, o filme nunca nos da uma simples
reproducdo da vida, mas sim uma certa atmosfera, um Stimmung e assim abre a porta para o Expressionismo,
sobretudo, na arquitetura e iluminacdo. Isto permite tornar visiveis as relagdes ocultas entre objetos,
especialmente quando se trata de representar situacdes oniricas ou irreais (lembremos dos hierdglifos citados por
Kracauer). Ja diferentemente deste, para Kurtz, ainda que perca densidade nas telas cinematograficas, o
Expressionismo mantém sua forca revolucionaria original. Kurtz também vé o bolchevismo estreitamente
relacionado a um estado de alma expressionista, e, segundo ele, na Russia é onde o Expressionismo adquire sua
forma mais avangadas e abstrata — a arte construtivista. KURTZ, Rudolf. Expressionismus und Film. Berlin
1926. Reeditado por: KIENING, Christian/BEIL, Ulrich. Zirich: Chronos, 2007
1%8 Ajinda que, a exemplo de Kracauer, Eisner também tenha passado pela experiéncia do exilio devido a sua
condicdo de judia-alemd, sua abordagem privilegia o aspecto estilistico dos filmes da Republica de Weimar, a
partir das influéncias de Max Reinhardt e do Expressionismo. Também traca uma linha devedora da heranca
cultural — principalmente roméntica -, presente nos efeitos pictoricos do claro escuro, nas linhas goticas, no
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citados privilegiam uma abordagem cultural e estética, o trabalho de Kracauer privilegia um
abordagem socio-politica, concatenado com seus textos anteriores sobre cinema, distracdo,
massa e estratos medios. Ja nesse sentido, por questionar pela analise dos filmes os elementos
subterraneos que apontavam para uma futura adesdo em massa a Hitler, tinha um evidente
paralelo — ainda que no campo da critica de cinema — a outras obras escritas e langadas no
mesmo periodo, principalmente Dialética do Esclarecimento, de Horkheimer e Adorno
(lancado em 1947) e As Origens do Totalitarismo, de Hannah Arendt (concebido nos anos
1940 e publicado em 1951). Nelas, cada uma com seu enfoque diferenciado, tentava-se
interrogar e saber os porqués da ascensao de Hitler e de sua acolhida pela populacdo alema.

Ja na introducdo®®®, Kracauer expde seu proposito, ao criticar os que fazem uma
abordagem meramente estética do cinema alemio, que veem os filmes como “estruturas
autdonomas”*?. Tendo como ponto de partida alguns pressupostos para anlise: 1 - de que 0s
filmes nunca séo produto de um unico individuo, mas de um esforgo coletivo em que cada
tarefa tem sua importancia e estd vinculada a um todo organico; 2 - de que os filmes sdo
destinados a multiddes andnimas e a satisfacdo dos desejos das massas, analise que baliza
tanto a producdo de Hollywood quanto os filmes de guerra oficiais nazistas (neste ponto
Kracauer se aproxima de seu amigo Walter Benjamin ao ndo considerar o publico do cinema
como uma massa passiva), Kracauer acredita que os filmes, assim como outras expressoes da
chamada cultura de massa, refletem dispositivos psicol6gicos da mentalidade coletiva. Assim,
ao focalizar aspectos da realidade cotidiana por meio de imagens, “os filmes parecem
preencher uma missdo inata de desentocar minticias”**!. Deste modo, ao registrar o mundo
visivel, os filmes proporcionam a chave de processos mentais ocultos; isto ocorre
frequentemente, por exemplo, no uso do primeiro plano, que tende a enfatizar determinado
elemento - seja um gesto, uma parte do corpo ou um componente do cenario — que,
provavelmente, ndo teriamos percebido no nosso préprio cotidiano. Constituem aquilo que
Kracauer, citando Horace M. Kallen, denomina: “[...] hieroglifos visiveis da dinamica
despercebida das relagdes humanas”!'?, que tornam a imagem cinematografica
essencialmente significativa e que, a0 mesmo tempo, séo indicadores da vida interior da nacédo

onde os filmes sdo feitos: “[...] a vida interior se manifesta nos diversos elementos e

misticismo nordico, nos temas da fascinagdo com a morte e na obsessdo por aquilo que é
chamado unheimlich (estranho), elementos que podem ser sintetizados na lenda de Fausto.
19 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, pp. 15-23.
110 |bidem, 1988, p. 16.
111 Ibidem, 1988, p. 19.
112 |hidem, p. 19.
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conglomerados da vida exterior, especialmente naquelas informacdes superficiais quase
imperceptiveis que formam uma parte essencial da linguagem do cinema”.**®

Para Kracauer, o cinema alemdo do periodo estava arraigado na mentalidade dos
estratos médios da sociedade alema e, em especial, na cultura dos empregados, grupo social
retomado no livro. Segundo o autor, “de 1924 a 1928, o nimero de empregados aumentou
cinco vezes, enquanto o de operarios mal dobrou”!!4. Este aumento se deu durante o Plano

Dawes!!®

, que viabilizou o pagamento de dividas que a Alemanha possuia apds a 1* Guerra
periodo que instaurou um intervalo de estabilidade que durou até 1929. Ao mesmo tempo em
que os funciondrios de “colarinho-branco” adquiriram importancia, elementos de
“proletarizagdo” também os alcangavam: os métodos da linha de montagem foram
transferidos para os escritdrios dos edificios administrativos. Com isso, os funcionarios
também sofreram a fragmentacdo e precariedade de funcBes, estando, muitas vezes,
subordinados a salarios inferiores ao operariado. E, ao invés de se conscientizarem de suas
condigOes proletarizadas, queriam distancia destas, preferindo “manter seu antigo Status de

classe-media”16,

Desse modo, ampliados numericamente, embora ‘“mentalmente
desamparados™®!’, tiveram que ser objetos de maior atencdo por parte das producdes
cinematogréficas.

Emblemético da relacdo de Kracauer com o cinema e com seus portadores sociais é
sua andlise do filme A Rua (Die Strasse), de Karl Grune, de 1924. Em uma de suas trés
criticas''® do filme para o Frankfurter Zeitung, a de fevereiro de 1924, Kracauer se
entusiasma com o filme como expressdo do duplo desabrigo dos estratos médios — sufocado
entre a farsa do interior burgués e a agitacdo andnima das ruas - Kracauer retoma o filme em
De Caligari a Hitler, dessa vez vendo-o como uma alegoria da transformacdo da rebelido a
submissdo, ja que a revolta do filisteu de classe média se transforma em resignacdo — depois
de quase ter sido aniquilado no caos urbano - submetendo-se novamente a vida doméstica, no

emblematico gesto de “descansar a cabega no corpo da mulher”!'% e ela, por sua vez,

113 | dem.
114 Ibidem, p. 159.
115 O Plano Dawes foi um plano provisério elaborado por um comité dirigido Charles G. Dawes para viabilizar o
pagamento das dividas que a Alemanha possuia ap0s o final da Primeira Guerra Mundial, decorrentes do Tratado
de Versalhes. Entrou em vigor em setembro de 1924. A curto prazo o efeito do plano Dawes foi de estabilizar a
economia e moeda alemas, mas também a tornou dependente de mercados externos e fragil em relagdo a crises
na economia americana (como a crise de 1929).
118 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 158
17 | dem.
118 Foram trés criticas para o periodico, publicados nos niimeros 32, 33 e 94. Cf. SANTOS, Patricia da Silva. Op.
cit., 2014, p. 138 n.
119 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 146.
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“acaricia seu braco tio maternalmente como se ele fosse seu filho”.1% Trata-se de um gesto
que simboliza a infantilidade da classe média alema, um desejo sintomatico de volta ao Utero
materno, que, em termos de acdo politica, significou um voltar-se para dentro, associado a um
desejo de tutela e de protecdo, que degringolou em consequéncias funestas. Essa abordagem,
na Otica de uma critica da ideologia, ja est& presente no final dos anos vinte em seus artigos no
Frankfurter Zeitung, (notadamente Cinema 1928'?1) sendo interessante fazer um paralelo com
0 posicionamento de Kracauer frente as vanguardas, e mais especificamente, em relacdo ao
Expressionismo.

Desde seu ensaio “Sobre o expressionismo. Esséncia e sentido de um movimento de
época” [Uber den Expressionismus. Wesen und Sinn einer Zeitbewegung] (1918)!?2, Kracauer
sempre se colocou de maneira critica frente as vanguardas histéricas e ao Expressionismo
especificamente. Ndo tem o entusiasmo que Ernst Bloch manifesta no livro O espirito da
utopia, também de 1918; tampouco compartilha do antivanguardismo defendido por Georg
Lukacs nos anos trintal?. No texto, ele apresenta uma visdo ambivalente. Por um lado, se
manifesta a favor do Expressionismo, no que tange a sua revolta contra um intelecto
imobilizado por uma visao cientificista que ignora o “humano”, a sua luta contra a realidade,
ao seu pacifismo e a sua busca na configuracdo de um ornamento capaz de conter o0 humano
(o que o aproxima de Ernst Bloch); por outro lado, Kracauer v& o Expressionismo como
fenomeno de transicdo, mais um “grito a agdo e a arte do que um grito ¢ uma arte

especificos”.?* Machado da um apanhado do texto de Kracauer:

O ensaio dividido em sete capitulos parte do reconhecimento do movimento
expressionista como legitimo, como sendo expressdo de disposigdes animicas
de uma sociedade em crise, de uma arte que sofre um processo insanavel de
estagnacdo. Ridiculariza-lo na defesa da arte tradicional seria mais do que um
mal-entendido, mas um equivoco imperdoavel. Em seguida diferencia trés
tipos de criagdo artistica, a de carater objetivo e realista, a de carater subjetivo
e a tentativa de equilibrio entre estes dois momentos. Localizando o
expressionismo entre as tendéncias subjetivo-expressivas e aproximando-0 ao
movimento do Sturm und Drang. Em seguida, considera a relagdo da arte com
a realidade. H& no expressionismo uma luta contra a realidade, para
demonstrar isso, Kracauer realiza um détour historico que vai da Renascenga
as vanguardas. Depois analisa a relacdo com a forma, a tradicdo e a
convengdo, aqui fazendo uso das teorias de Wolfflin e Worringer - para ndo
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122 KRACAUER, S. Friihe Schriften aus den Nachlass. B.2. Ingrid Belke (Org), Sabine Biebl (Mt). Frankfurt
AM: Suhrkamp, 2005, pp. 7-78 apud MACHADO, C.E.J. Op. cit., 2007, p.196.
123 Sobre o posicionamento de Lukacs e a polémica na revista Das Wort: MACHADO, C.E.J. Debate sobre o
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falar de Simmel na construcdo de todo seu raciocinio, o uso de conceitos como
vivéncia [Erlebnis) etc. Mais adiante analisa a questdo do conteldo e a
posicdo em relacdo a este, seus exemplos sdo extraidos da pintura e da
dramaturgia expressionista, sobretudo as pecas de Georg Kaiser, € quando
realiza uma analise imanente das obras e dos procedimentos artisticos do
expressionismo, como a cor, a composi¢do, os dialogos, a relacdo entre
material artistico e estilos individuais etc.

Posteriormente, em seu artigo publicado no Frankfurter Zeitung em 1921 intitulado A
virada do destino da arte [Schicksalswende der Kunst]'?®, Kracauer ja percebe tracos de
esgotamento no movimento expressionista. Reconhece que o Expressionismo, em sua
necessidade, abriu uma brecha no muro da realidade edificada pelo espirito das ciéncias
naturais e do sistema capitalista, forjadora de uma natureza mecanizada que se expressa em
nimeros, onde o humano se converte em espantosa despersonalizacdo. Uma realidade
desprovida de alma — e que se configurava imutavel para o naturalismo e o impressionismo -,
onde fins econdmicos transfiguram as relacées de comunidade em relacdes de quantificacao:
“Desprendido do fundamento originario da comunidade, escravizado a um impiedoso sistema
econdmico, curvado a uma invisivel rede de relagdes nacionais e objetivamente técnicas, 0
individuo humano s6 pode afirmar-se enquanto eu privado, como individualidade a parte”.*?

Para Kracauer, o Expressionismo cumpre nos dominios da arte o que as revolucdes
cumprem nos dominios da vida real: a aniquilagcdo dos poderes existenciais até entdo vigentes.
Nega esta funesta realidade para expressar seu interior sem mediacOes, despedagando as
formas habituais que nos rodeiam e tornando publicas suas visdes, sem nenhuma consideracédo
com a matéria oferecida pelo mundo. Um eu que aspira a manifestar-se, mas que ndo se
reconhece na individualidade positiva, que é produto dessa realidade contra a qual se revolta o
Expressionismo. O artista expressionista sente como uma espécie de proto-eu, que antecede a
individualidade positiva resultante dessa realidade contra a qual o Expressionismo se revolta,
que carrega tragos essenciais: “uma alma esvaziada por uma civilizagdo hipocrita, que luta
pela expressdo e por um novo caminho até Deus”.!?” Nesse sentido, grita de indignagio no
esforco de romper o pesado bloco dessa realidade e que lanca ao nada os individuos que
vivenciam este mundo; suas complexidades e tormentos infligidos se tornam “carentes de
significado”.*?® Em meio as ruinas, ressurge o homem de sentimentos primitivos, “o homem

por exceléncia, que se reconhece com seus irmdos no anseio de Deus e de uma verdadeira

125 KRACAUER, S. Op. cit., 2006, pp. 49-58.
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comunidade do espirito”.*?® Mesmo com o caminho livre para ele, mas ainda assim vacila
para estabelecer novas configuragdes a servigo da sua vontade, depois de tanto tempo sofrido
da opressdo da realidade forjada. Desprendendo-se desta, é levado ao éxtase, em
“sobressaltos espasmodicos e extaticos”'®, embriaguez tdo retida a forca pela violéncia do
existente.

A atitude expressionista fundamental, segundo Kracauer, afirma-se claramente nas

criagdes da nova arte.

As pinturas que surgem seguem remetendo ao mundo de nossos sentidos.
Abolem o espaco que nos é familiar e a simultaneidade dos fenémenos,
comprimindo fragmentos de nossas percepcdes num ordenamento de linhas e
figuras corporeas cuja estrutura é quase exclusivamente determinada pelas
necessidades internas do homem transformado em proto-eu. Pintores e poetas
rivalizam em despojar a realidade presente de seu poder e em descobri-la
como efetivamente é: uma enganosa vivencia sombria, um caos sem alma e
sem sentido. Emergem coisas e homens de forma aparentemente conhecida,
porém sua forma exterior é sé uma mascara vazia que o artista arranca o use
torna transparente, com que se manifesta a verdadeira face que havia por
detrds. Uma multiplicidade mundana sem forma se aglomera nestas coisas e
nestes homens, em cujos tragos se aninha uma tristeza indescritivel; eles, que
participam do acontecer cdsmico, sofrem pela necessidade de entregar-se a
uma certa esséncia individual delimitada, e porque a mascara em que estdo
cativados a tomam por sua realidade. %

Kracauer prossegue, falando das pecas teatrais onde atuam seres sem nome - , Cujos
tragos remetem a uma “tristeza indescritivel”**? - que ja ndo tem que representar um ou outro
individuo existente para si, mas incorporar as vivéncias de um eu que luta apaixonadamente
contra a realidade que se impde fora dele. Manifestam-se como tipicos representantes de uma
realidade existencial rebaixada como fantasmagoria noturna, numa auséncia de sentido que
nos é apresentado uma ou outra vez em forma de caricatura. Numa clara referéncia a peca Der
Sohn [O Filho], de Walter Hasenclever, ressalta a frequéncia com que o carater
fantasmagoérico do Pai adquire forma enquanto “portador da tradicdo e o sustentador do
existente, contra o qual se levanta um Filho preparado para assassina-lo”*33. Dessa forma, 0
conflito de geracgdes talvez seja a configuracdo mais emblematica da discrepancia entre os
valores antigos e novos que se embatem e cuja colisdo emite as faiscas que inflamaré os

espiritos para a revolugdo, lancada sobre as bases da existéncia tradicional. As esferas de
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poder sdo atingidas por todos os lados, num verdadeiro crepusculo dos idolos de outrora e 0
que resta € somente uma Unica pilha de escombros. Nesse ponto, salta aos olhos a afinidade
entre a expressao artistica e a situacdo politica e histérica da Alemanha de entdo, em que um
passado cioso de seus valores sucumbe as ruinas da derrota aleméa na Guerra e € inquirida pela
revolta juvenil que se intensifica.

Este colapso avassalador ¢ denominado por Kracauer como o “portador da hora da
liberacdo*®*. Os artistas revoltam-se contra a realidade sufocante e a tiranica violéncia,
anunciando a pacifica reunido dos homens de sentimentos fraternos, que nao esconde um tom
nostalgico nessa vista de um horizonte promissor. Nesse sentido, gotico medieval e o ethos
russo exercem neles uma irresistivel forga de atragdo: “o ethos do homem cristdo primitivo
ndo se isola na individualidade autossuficiente, de duros contornos e avidos de poder, mas
sempre estd preparada para o sacrificio de sua personalidade em prol da comunidade”.'®
Segundo Kracauer, as palavras e as cores expressionistas apontam, eventualmente, a um
mesmo fim: “o triunfo da alma sobre a realidade™!%. Superando a realidade, o artista utopico
perambula até um terreno desejado onde sua alma possa se expandir sem medida, livre das
coercdes externas. Contudo, adverte que “ao mesmo tempo que segue deste modo em voo por
regides que s6 chega a alcancar em um grito de nostalgia, se funde atras dele, como num
nevoeiro, a multiplicidade do existente e a plenitude da vida humana”*’. Kracauer parece
atentar para os sombrios golpes da realidade sobre sentimentos tdo idilicos, de inegaveis

tracos idealistas.

Reconhecendo que havia a necessidade de expressdo dos impulsos de revolta diante de
uma realidade internamente deteriorada e, no despertar de um anseio de uma nova
configuracdo do mundo, Kracauer afirma que o Expressionismo cumpriu sua missdo.
Considera que “talvez se ha de lhe agradecer uma nova ornamentistica e, em todo caso, um
enriquecimento de nossos meios de expressdo artisticos, de modo que dificilmente se lhe
atribuird uma significagdo de ordem menor”.1® Todavia, se 0 Expressionismo correspondeu a
essas necessidades animicas de sua época, gerou nos homens novas exigéncias que a avidez

do movimento ndo pode continuar satisfazendo. Chegou a uma encruzilhada onde ja ndo é
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mais possivel seguir em linha reta, se arriscando a se converter em nobre mentira, em estéril

autoengano,

Deve entdo petrificar-se o grito e eternizar-se a raiva? O grito e a raiva
duraram demasiado tempo para resultados ainda dignos de nota: acabam por
insensibilizar-se frente a uma catastrofe declarada permanente. E verdade que
chegou a hora em que, por fim, se pés em obra aquilo que o Expressionismo
nos fez amadurecer: a construcédo de uma nova realidade na arte.**

Reconhecendo que as velhas formagdes culturais morreram e que o0 Expressionismo
certamente proclamou um espirito novo, Kracauer ressalta que, diante de novas necessidades,
o movimento “condensou-se em cria¢des vazias de qualquer contetido de realidade”*°. Dessa
forma, compete ao artista de novo acolher plenamente nossa multiplicidade e elaborar uma

nova configuracéo da realidade, que deve ser sinbnima de um dominio pleno da vida,

Assim, ao invés de meramente invocar a Deus, devemos tratar de realiza-lo;
ele sO espera o0 deserto do mundo que percorremos e o transformemos em um
jardim de frutos. A arte ndo pde limite algum a vontade criadora; pode,
portanto, oferecer aquele complemento que a existéncia vivida nos reserva,
talvez, a longo prazo.'#

SucessOes se aderem a sucessodes, e cumprido a missdo do Expressionismo em sua
profundidade, se faz imperativo mudancas visiveis na superficie e que o “retumbar do
Expressionismo se modere”?*?; suas convulsdes espasmodicas ja ndo sdo suficientes para
representar esse pleno dominio de vida. Que, de suas consequéncias, “surja uma arte que
tente novamente capturar o inconcebivel reino da vida (...), que penetre amorosa e
universalmente o existente, em lugar de triturd-lo e assim, empobrecé-lo”. Se o
Expressionismo teve seu lugar no enfrentamento das formas tradicionais e obsoletas da arte
tradicional, agora esse enfrentamento pede uma confrontacdo mais sobria em relacdo a vida e
a realidade.

O texto, de 1921, ainda traz um Kracauer ainda metafisico e nostalgico de uma época
carregada de sentido, como atesta sua resenha a Teoria do Romance de Lukacs. Na conclusédo
do texto sobre o Expressionismo, Kracauer veste a pele de uma “apatrida transcendental”
nostalgico e saudoso de uma vida provida de sentido imanente: “uma arte que saiba produzir

como por encanto aquele grande siléncio dos bosques e das calorosas tardes de verédo, por
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cujos segredos sentimos — e por quanto tempo ja — saudade dolorosa™3, Por fim, Kracauer,
propde uma arte que adere de novo ao que chama espirito alemao, este que gerou a doutrina
de que mundo e personalidade sdo concepcdes reciprocas; curiosamente, valores que
combateria posteriormente em seus artigos, quando ja os consideraria antiqguados em relacao
as novas formas de fruicdo artistica dentro de uma nova realidade marcada pelo advento das

massas e da industria cultural:

O que nos queremos é enfrentar uma arte que adere de novo a este espirito e,
portanto, ao contrario do Expressionismo, nao siga defendendo os assuntos de
uma humanidade abstrata através de tipologias igualmente abstratas, mas que,
experimentando o universal no particular, encarne a esséncia humana de uma
maneira completa, no auge da sua plenitude.'#*

O que se observa no ensaio € um Kracauer que, mesmo critico da modernidade, ainda
apresentava tracos metafisicos e idealistas, evidentes no tom nostélgico e na intengdo de
recuperacdo da personalidade integrada ao mundo. Por essa época, sua critica da modernidade
se direcionava para os vestigios do que parecia ser um mundo apés a queda, um “Paraiso
perdido” conforme expressa em sua “saudade dolorosa” daquele mundo onde Deus ainda
estava presente. Em outras palavras, sua critica a modernidade tinha um carater teoldgico e
uma feicdo negativista, por onde os vestigios daquele mundo fragmentado evidenciavam o
abandono de Deus e, por conseguinte, da verdade e do sentido do mundo. Abandonado e
solitario, o individuo vagava por entre os cacos do mundo material e por dentro de seu vazio
existencial. Porém, essa desintegracdo do mundo [Weltzerfall] tem que ser levada adiante,
pois ja ndo ha mais espaco para um retorno de uma ordem incontestavelmente perdida. Como
diz em seu texto “Forma e desintegracdo [Gestalt und Zerfall]: “Apenas por meio da
desagregacéo adentro, por um desvio apenas, a realidade sera conquistada”*. Trata-se de um
procedimento de transformacédo da realidade, e ndo apenas constatacdo de seus problemas e
vias de fuga. Somente desta maneira, pelo desvio — palavra que também indica o
procedimento benjaminiano de recuperar o passado no presente — serdo revelados todo “o
carater preliminar das coisas existentes”.

Em seu ensaio “O artista em seu tempo” [Der Kunstler in dieser Zeit], publicado
originalmente no periédico judaico Der Morgen em 1925, em abril de 1925, Kracauer ainda

mantém o tom teoldgico de seus primeiros escritos, na abordagem dos problemas da arte no
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periodo, que o autor constata que as vanguardas histdricas se constituem tanto critica quanto
refletem em sua forma, a prépria crise da modernidade, com o alargamento da distancia entre
as esferas da verdade e da existéncia. Trata-se de uma distancia da totalidade, em que esta tem
explicitas conotaces religiosas. O artista contemporaneo se vé num extremo dilema, que para
Kracauer ¢ um problema de conexdo [Verknipfung], na busca da (re) aproximacao entre o0s
fundamentos da criacéo artistica e o fundamental confronto com a realidade contemporanea.
Dilema esse que cabe ao artista contemporaneo expressa-lo, mas ndo necessariamente
resolvé-lo.

No ensaio, destacamos a abordagem do cinema — com Kracauer retornando ao filme A
Rua — e do Expressionismo. Na critica para o Frankfurter Zeitung em 1924 , Kracauer
registrava o filme como expressio do “duplo desabrigo” da modernidade - no caso, 0
protagonista dividido entre a falsidade do mundo doméstico burgués de sua vida com a esposa
e 0 mergulho no anonimato e no mundo de prazeres prometido pelas ruas luminosas, ambos
aparéncias distantes da esfera da verdade — e que acabava sendo metafora de sua prépria
condicdo intelectual. Agora, no texto publicado no Der Morgen, o filme é visto como — nas
palavras de Miriam Hansen — como “uma alegoria da vida apds a queda”*’. De qualquer
maneira, suas primeiras criticas sobre o filme apontam para uma teoria do cinema dentro de
uma concepcdo de filosofia da historia com um carater extremamente teoldgico. Nelas, ha a
perspectiva de ver o cinema — auxiliado por sua prépria linguagem — como a forma artistica
gue apreende a esséncia moderna e sua experiéncia historica, a saber: a vida desprovida de
substancia, com o individuo perdido e isolado nesse mundo fragmentado e vazio.

Do mesmo modo, essa esséncia da vida moderna aparece em relagdo aos problemas da
arte moderna: “pela forca da mesma situagdo, caem nesse desintegrado mundo que representa
o0 cinema”. Em relagdo aos expressionistas, afirma que estes buscam uma saida no &mbito do
profético (“com a exemplar impetuosidade de Fritz v. Unruh, cuja vontade de mudanca real
chega a dissipar sua obra”'*8). Estes artistas necessitavam criar um centro, com uma esséncia
e significagdo a se expandirem com o tempo. Todavia, desse modo, essa agdo e sentimento
ordena a propria realidade e consequentemente, para Kracauer, “a plenitude da arte”. E nesse
aprimoramento da arte, ressoa a “palavra inaugural”, de nitidos tons teoldgicos; onde “a

comunicacio para a transformagio do real precede a vinculagdo estética”4°
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Mesmo sobrevoando o centro, caem em outro. No caso, 0 mundo desintegrado.
Kracauer cita exemplos (dos Georgs Kayser e Grosz, de Stravinsky a Bauhaus, passando pelo
Pierrot Lunaire de Schoenberg), onde todos, em menor ou maior grau, partilham o negativo:
“uma profissao da obscura desordem do sistema técnico e econdmico, uma afirmacao estética
dos processos reais que inevitavelmente se desdobram. Porém, se o artista renuncia a
participacdo, é subtraido o todo da realidade”*. Para Kracauer, essa fragmentagio constitui
uma limitagio do existente (“legitima do ponto de vista artistico”™®!) que impede uma
suficiente compreensdo da alma, onde ndo se comunica a esséncia e o0 centro da realidade
permanece distante.

A conclusdo de Kracauer € que o artista, ainda que se angustie com sua configuracdo
individual isolada do exterior vazio, ndo pode anular seu isolamento. Dando, como exemplo,
Schoenberg e seu novo abandono de um oratorio inacabado, Kracauer sinaliza que a alma
singular do artista que se move no negativo pode “realizar esteticamente seu centro € mostrar
melancolicamente a auséncia do Tu no mundo”?®2. Ai ocorre o grande dilema do artista
contemporaneo, sua “particular miséria”'®, em que na dificuldade de expressdo entra o
conflito de consciéncia que acomete o artista que procura pelo centro: isolado em sua obra
tendo que chegar & comunidade. Dilema que se estabelece quando o vazio se torna mais vasto
e a inclusdo dos homens na realidade se impde como imperativo de conduta. Assim, embora
Kracauer ainda estivesse em implicacGes metafisicas e teol6gicas em sua analise, j& suspeita
de qualquer ‘voltar-se para dentro” no trabalho do artista, d4 margem a “guinada para fora”
gue marcaria seu periodo mais materialista e atento ao carater ideolodgico dos produtos
culturais.

Distinguindo-se da afirmagdo do Expressionismo feita por Bloch e do Surrealismo
feita por Benjamin posteriormente, Kracauer realmente ndo sustentava as vanguardas
histéricas enquanto paradigma de seus juizos estéticos. Mas reconhecia a validade e a
importancia desses movimentos. Prova disto sdo suas simpatias em relagdo com o cinema
experimental de Fernand Léger, Alberto Cavalcanti, René Clair, Hans Richter, entre outros>*;
seu fascinio pelos surrealistas, que — como atesta Miriam Hansen - inclusive influenciaria

alguns de seus escritos anteriores a 1933'; e sua admiragdo pelo cinema soviético, em
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especial Serguei Eisenstein e Dziga Vertov®’. E, do mesmo modo, nunca foi um
antivanguardista convicto como Georg Lukacs.

Ao mesmo tempo, sua defesa do realismo tem suas particularidades, ndo se tratando de
um realismo semelhante ao que foi defendido pelo mesmo Lukacs. Este defendia um realismo
critico, requerendo o modelo do romance burgués do século XIX como forma artistica que
poderia ser assimilada pela luta de classes com a abrangéncia da totalidade presente em sua
forma, enquanto as vanguardas representariam a fragmentacdo do mundo moderno; s6 muito
ocasionalmente se ocupou da producdo cinematografica. Para Kracauer, é justamente a
exposicao do estado de desagregacdo que implicava um contetdo de verdade realista na obra
de arte. Haja vista sua defesa da literatura de Franz Kafka (obra veementemente criticada por
Lukacs) e do cinema de Charles Chaplin. Segundo ele, tais artistas realizavam essa exposi¢do
em suas obras, tanto na confluéncia de temas (a burocracia, as maquinas, as massas) quanto
na situacdo do ser humano em completo desajuste perante 0 mundo da ratio capitalista. Dessa
maneira, Kafka e Chaplin expunham a real fragmentagdo em vez de buscar uma totalidade
que ja ndo era atributo da sociedade industrializada. Essa no¢do de realismo também perpassa
seus procedimentos de andlise dos objetos culturais, como vimos anteriormente, em que as
novas formas eram realidades a serem aceitas e tanto mais legitimadas quanto mais
expusessem o estado de desagregacéo.

De qualquer maneira, Kracauer defende o realismo no cinema, posteriormente
demonstrando intenso entusiasmo pelo neorrealismo italiano. Para Ismail Xavier, “(...) o
neorrealismo converge com Kracauer na defesa da representacdo dos pequenos fatos e na
realizacdo de um cinema de rua, oposto ao estudio (...)”**8, defesa esta que se ajusta a sua
apreciacdo negativa das filmagens em estidio dos filmes alemdes — notadamente o0s
expressionistas - dos anos 1920. Mais a frente, em 1960, em seu Theory of Film, um trabalho
mais sistematico e também um de seus Ultimos, sua abordagem da realidade trara vestigios da
teologia e do messianismo do passado, quando retoma a discussdo acerca do realismo da
fotografia e do cinema considerando as “propriedades basicas do meio” como inclinadas a
captar de forma redentora a “realidade fisica”. Nesse sentido, ja ndo importava a Kracauer ver

os filmes como reflexo das contradigOes sociais; agora, o realismo consistia no resgate da

novas e estranhas cenas e justaposicdes, por uma curiosidade indomavel pelo desconhecido, pelo provisério e
ainda indefinido, pelas configuragdes incongruentes e pelos espagos de improvisagdo”. HANSEN, M. Op. cit. in
KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 37.
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1% XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia, 42 edicdo- S&o Paulo, Paz e
Terra, 2008.
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existéncia material fundamentado na recomposicdo da totalidade fragmentada, uma
“exigéncia de ordem teologica™®® onde Kracauer aproximava o cinema da literatura —
inclusive retornando a A Teoria do Romance - no que diz respeito ao “restabelecimento do
vinculo com o Absoluto”*®® como superacio da realidade reificada do mundo moderno. Um

99161

“realismo de cores particulares”™ ", cujo objetivo era o resgate das coisas “miseraveis,

desprezadas, alienadas de sua finalidade'%? e que tanto espanto causou em Adorno:

(...) para a consciéncia de Kracauer, tdo somente elas [as coisas] encarnam o
que seria diferente do complexo funcional universal; e extrair-lhes a vida
desconhecida seria sua ideia de filosofia. A palavra latina para coisa é res. Dai
deriva realismo. Kracauer conferiu a seu Theory of film o subtitulo The
redemption of physichal reality [A redencdo da realidade fisica]. A
verdadeira traducéo seria: a salvacdo da realidade fisica. Tdo curioso!® é seu
realismo.!64

Essa dimenséo redentora marca também um retorno a uma discusséo da qual Benjamin
também participou quando tratou da tematica do sagrado e do sobrenatural no cinema,
defendido por autores como o cineasta francés Abel Gance e o dramaturgo expressionista
Franz Werfel; este advogava em favor do fantastico como principal tema para filmes e onde o
cinema realizaria suas “verdadeiras possibilidades”, enquanto a “copia estéril do mundo
exterior” dificultava a “elevagdo do cinema ao reino da arte”'%. Concepgbes consideradas
reaciondrias por Benjamin. Cada um a sua maneira, Kracauer e Benjamin tomam partido de
forma evidente pelo realismo cinematogréafico, enquanto potencial a ser desenvolvido para a
emancipacdo humana, assim os tracados de influéncia matua exercida um sobre o outro. Se O
culto da distracéo influenciara Benjamin em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica, este influenciara Kracauer em Theory of Film.

1% TRAVERSO, E. Op. cit., 1998, p. 205.
160 1dem.
161 ADORNO, Theodor. “O curioso realista” in Novos Estudos CEBRAP. Tradugdo e notas de Laura Rivas
Gagliardi e Vicente A. de Arruda Sampaio. Sao Paulo, n. 85, nov. 2009, p. 20.
162 |bidem, p. 18.
183 | embrando que o titulo original do ensaio de Adorno sobre Kracauer é “Der wunderliche Realist”, que foi
traduzido como “O curioso realista”. De acordo com os tradutores: “Buscando recuperar a polissemia da palavra
alemi, “curioso” traduz wunderlich, que aparece também no titulo do ensaio. Via de regra, este adjetivo qualifica
algo ou alguém cuja maneira de ser ndo é usual e, por isso, causa estranhamento. Mas Adorno também faz
ressoar nele outros significados, por meio de implicita alusdo ao substantivo do qual deriva: Wunder, que
significa maravilha, milagre. Dai provém o verbo wundern: causar espanto ou curiosidade (em seu uso reflexivo,
este verbo se assemelha ao wonder inglés: perguntar-se admirado). Dada sua origem em Wunder, tdo clara ao
falante alemao, ndo é de surpreender que se encontre na literatura outros sentidos para wunderlich: 1) milagroso;
2) admirado, espantado, curioso; 3) admiravel, espantoso, curioso”. Ibidem, pp. 17-18, n. 26.
164 |bidem, p. 22.
165 BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. (2% versdo). Tradugio,
apresentacdo e notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Editora Zouk, 2012, p. 57.
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Por outro lado, em relacdo ao debate sobre o Expressionismo, que se sucedeu na
revista Das Wort em 1938, ndo é possivel afirmar a posicdo de Kracauer'®. Na época,
Kracauer estava exilado em Paris e quase ndo se manifestava politicamente devido as
circunstancias, temendo pela sorte de sua mée e de sua tia que ficaram na Alemanha, e que
viriam a falecer num campo de exterminio em 1942. Mas conforme veremos a seguir, a partir
das criticas de Kracauer ao cinema alemdo do periodo da Republica de Weimar -
principalmente a seu traco irrealista e seu cunho evasivo — e por nunca ter advogado em favor
do Expressionismo — como fez intensamente Ernst Bloch -, podemos intuir uma maior
aproximacgdo com o posicionamento de Lukéacs, em que pesem suas diferentes concepgdes de
realismo. Ao mesmo tempo, a critica de Kracauer ao traco evasivo das producoes
cinematograficas alemds dos anos 1920 nos remete a critica a “ideologia da evasdo”
(Fluchtideologie) apontada por Lukacs em seu ensaio “Grandeza ¢ decadéncia do

Expressionismo™!®” em rela¢do a Weltanschauung do movimento©8,

166 Segundo C.E.J. Machado, provavelmente Kracauer tinha conhecimento da discusséo desde o inicio na revista
Die Linkskurne em 1932 e da publicacdo de A Heranca deste Tempo, de Ernst Bloch, em 1934, conforme
demonstrado em correspondéncias de Kracauer com Leo Léwenthal e com o préprio Bloch. MACHADO, C.E.J.
Op. cit., 2007, p. 202.
167 L UKACS, G. apud MACHADO, Carlos Eduardo Jord&o. Op. cit., 1998. p. 35.
188 Alinda que apresente discrepancias superficiais em relacdo aos autores analisados (Kurt Hiller, Kurt Pinthus,
Wilhelm Worringer) a ideologia da evasdo que Lukacs constata no Expressionismo apresenta, segundo ele, uma
mesma unidade ideoldgica e tendéncias de classe. Se refere ao carater abstrato de critica expressionista a
burguesia, que ndo leva em conta as questdes econdmicas e 0 recorte de classe e dessa forma, se encontra
separada da critica do sistema capitalista e da luta pela libertagdo do proletariado. Dessa forma, caiu numa critica
de carater subjetivista e idealista e que ndo podia atingir as forgas sociais da realidade. Um “antiburguesismo”
que apresentava, em geral, um carater boémio e cuja desfiguracdo abstrata das questdes fundamentais caiu em
seu extremo oposto: a uma critica a burguesia numa perspectiva de direita, uma pseudo-oposicdo que
posteriormente foi parte essencial do fascismo. No campo da arte e da literatura, essa evasdo se d& no problema
da “esséncia”, que envolve um dissolver da realidade e do mundo circundante, deslocando a transformacéo da
realidade mesma para as ideias acerca dessa realidade, ou seja, uma saida subjetiva que veste o traje de facanha
revolucionaria. Superficialmente distintos, as formas de expressdo da ideologia da evasdo convergem-se num
Unico gesto: evadir-se da tomada de partido entre burguesia ou proletariado. Lukacs se detém sobre o texto de
Wilhelm Worringer, Abstracdo e Natureza [Abstraktion und Einfihlung], que considera béasico para os
fundamentos do Expressionismo e cuja polemica so é estético-tedrica na teoria. A principio, uma defesa da arte
egipcia, gotica e barroca frente a predominio da arte grega e renascentista, onde Lukacs aponta o esquecimento
das intengdes do periodo revolucionaria da classe burguesa, na medida em que suas obras sdo equiparadas as
manifestacdes modernas de decadéncia. Mas que, a0 mesmo tempo, se estende ao ideoldgico em geral: Para
Lukacs, Worringer escancara o0 carater evasivo de suas aspiragdes expressionistas na sua critica a evolucao
racionalista da humanidade. Esta, foi reprimindo o medo instintivo em relagéo aos fendmenos e ao vasto mundo
e, a0 mesmo tempo, afastou 0 homem primitivo da aspiracdo da beleza abstrata, do instinto da coisa-em-si, que,
com o dominio intelectual sobre o mundo exterior, perdeu sua forca e vigor. E neste trajeto, 0 homem racional se
encontra tdo perdido e vulneravel quanto o homem primitivo. Porém, sua aposta é na rentincia do mundo exterior
para o despertar da coisa-em-si; antes se configurava instinto, mas agora conhecimento supremo, depois do
desgaste do conhecimento racionalista. Salta aos olhos, no raciocinio de Worringer, a aproximagdo com o
“desencantamento do mundo” weberiano e com a propria nogdo do individuo cindido apresentado pelo jovem
Lukéacs em sua Teoria do Romance, que Lukécs posteriormente classificaria de “anticapitalismo romantico”. Ja
em sua solucdo de contornos irracionalistas, parece expressar 0 evasivo voltar-se para dentro que tanto
incomodava Kracauer nos filmes alemdes dos anos 1920.LUKACS, G. “Grandeza y decadéncia del
expressionismo”, in Problemas del realismo, México, DF: Fondo de Cultura Econdmica, 1966. Trad. Carlos
Gerhard, 1966.
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Nos artigos escritos para o Frankfurter Zeitung a partir de 1926, Kracauer ja apresenta
sua perspectiva teorica que se distancia de sua posi¢cdo ambivalente e se volta para uma critica
da ideologia, que ja estd presente no ja citado O culto da distracdo. Em seu ensaio As
pequenas balconistas vdo ao cinema!®®, Kracauer investiga as formulas ideoldgicas pelas
quais o cinema converte contradigdes sociais e econdmicas em fabulas de sucesso individual,
também se detendo sobre varios filmes da producdo alema, em que essas fabulas camuflam a
verdadeira realidade. Para ele, s@o inseparaveis os interesses de quem faz os filmes e a quem
sdo destinados. Aos primeiros - os produtores financiados por grandes corporacfes - interessa
saber do interesse do publico a fim de obter lucro; porém, jamais atacariam os fundamentos
da sociedade, o que comprometeria sua prépria existéncia enquanto empresario capitalista.
Dessa forma, visando ao publico que se constitui de classes mais humildes, esses filmes
expressam os reprimidos sonhos cotidianos da sociedade em fantasias idiotas e irreais’®,
onde as classes mais altas ndo se reconhecem; entretanto, € mantida a semelhanca fotogréfica,
como se esses sonhos pudessem ultrapassar as estruturas sociais e as limitagcdes de classe.
Contudo, “revelam um segredo rude sem que na realidade queiram”*’!, isto €, ndo deixam de
mostrar como “a sociedade deseja ver a si mesma”'’2. Em outras palavras, “quanto mais
incorretamente apresentam a superficie das coisas”, tanto “mais claramente refletem o
mecanismo secreto da sociedade”!”. Kracauer compde um “pequeno album de exemplos™1’4,
como na se¢do “Caminho livre”, onde narra a trajetoria filmica de um ex-presidiario que salva
a irmd@ de um industrial e acaba se casando com ela. O filme descreve as condicGes
empobrecidas das camadas sociais menos favorecidas, com uma fidelidade naturalista nos
cenarios feitos em estidio. Mas tudo de maneira neutra, dissimulando “os crimes sociais
reais”!” e descartando qualquer alusio & classe operaria, que “por meios politicos tentam
escapar da miséria que os diretores apresentam de modo tdo comovente”'’®, No seu lugar, se
antepBe o lumpenproletariado, camada social sem qualquer suporte politico e carregada de
ambiguidades. Revestindo de pifio romantismo as situa¢fes de miséria, a sociedade quer ver a
si mesma como compassiva, estendendo a médo do alto para a salvacao de alguns individuos,
mas, na verdade, visando restringir a salvacdo de toda a classe. Trata-se de um procedimento

tipico do ““é preciso mudar alguma coisa, para que as coisas permane¢cam como estao”.

169 KRACAUER, S., 2009, pp.311-326.
170 |bidem, p. 313.

171 |bidem, p. 315.

172 |dem.

173 |bidem, p. 313.

174 |bidem, p. 315.

75 |bidem, p. 316.

176 |dem.
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Em O Mundo de Calico, Kracauer passeia pelos cenarios cidade-estidio da UFA,
penetrando nos vestigios do “mundo de papel marché”'’’, a matéria artificial de que séo feitos
os sonhos cinematogréaficos, passeando pelos escombros de cenarios descartados de filmes
como Os Nibelungos e Metrépolis. A UFA era marcada por filmagens em estadio, com
cenarios construidos ali, e, com rarissimas excegdes, evitava filmagens em exteriores. A
“natureza, de corpo e alma, ¢ deixada de lado”!’®; em seu lugar, uma natureza postica e
antinatural é edificada de maneira ilusionista atraves de usos de trucagem, para, logo apés o
uso, ser descartada e estocada como suplementos. O enganoso e o verdadeiro possuem 0
mesmo valor. J4 em seu texto Cinema 1928'7°, analisa toda uma produgdo — ainda que
marcada por diferentes géneros, que vai da ficcdo ao histérico, do documental ao
experimental - cujas qualidades técnicas tinham por finalidade o culto da evasdo e da
irrealidade, em que proletarios (ou de camadas médias proletarizadas) tornam-se bem-

aventurados.

As telefonistas, as balconistas do comércio e as secretarias particulares podem
ter esperanca, sem necessitar recorrer a seus sindicatos profissionais, pois
Lotte, uma simples manicure, ndo foi a Unica a ter seu dia de sorte, em Lotte
teve o seu dia de sorte [Lotte hat ihr Glick gemacht], [...] Tem que ser bonita,
com certeza. O reino do céu para onde estas pessoas escolhidas trés vezes
seguidas foram transportadas é a sociedade. [...] Certamente, Lotte, que se
€asou nessa sociedade, teve seu dia de sorte.'®

Segundo Kracauer, o que é repreensivel nesses filmes ndo é o uso de clichés, porém,
sua mentalidade®®!, onde os “filmes de fic¢do sdo tentativas de fuga das mais aventureiras”.182
Esse culto a evasdo e a irrealidade se da formalmente na tendéncia do cinema alemdo de
posicionar a camera nos estudios, percorrendo tempos e espagos distantes que sdo
completamente irrelevantes para o momento. A realidade social ¢ “volatizada, petrificada e
desfigurada”*®®, onde a superficie da tela é preenchida com imagens que falsificam a imagem
do existente.’®* Dessa forma, o cinema renuncia a todo seu potencial critico nessa fuga da

realidade. Kracauer ressalta: “A falta de substancia é a caracteristica decisiva do conjunto da

17 Ibidem, p. 304.
178 |bidem, p. 307.
1% KRACAUER, S., 2009, pp. 327-342.
180 |hidem, pp. 330-331.
181 |bidem, p. 328.
182 |dem.
183 |dem.
184 |dem.
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producéo cinematografica alema !, ultrapassando, em muito, o da producdo americana®®.
O esvaziamento de conteudo atinge inclusive grandes diretores (Lang, Grune, Murnau), cujas
méos sao dissipadas no material e absorvidas nas engrenagens da producéo.

Posteriormente, ja em seu exilio parisiense, Kracauer redige uma série de artigos para
a Neue Ziricher Zeitung, dentre os quais se destaca “O cinema expressionista” [Der
expressionistische Film]*®’, publicado em maio de 1939, poucos meses antes da invasio da
Polonia pelo exército alemdo. Nele, Kracauer analisa os filmes com inequivoca estética
expressionista (marcantes no periodo até 1924), mas ja dentro de um enfoque voltado para a
perspectiva do culto da evaséo - que caracteriza 0s ensaios citados a partir de 1926 —
aproximando-o das formas, teméticas e tipologia do cinema expressionista. Para Kracauer,
diretores como Fritz Lang, Murnau e Paul Leni, entre outros, dirigiram filmes seguindo a
mesma orientacdo®: “O que ha de comum entre eles é que sdo encenados numa esfera
inteiramente irreal e ndo deixam de lado qualquer possibilidade de produzir o horror”®, Do
mesmo modo, a predilecdo pelas lendas antigas e pelas figuras de fantasmas, vampiros,

assassinos e loucos. Representacdes que expressam o medo e o horror. Afirma Kracauer:

Eles encarnam nos 0ssos 0 choque da guerra perdida, a guerra que se inflamou
no interior, a inflagdo que arruinou a pequena e média burguesia e quanto mais
insegura essa se torna mais se espalha o sentimento incuravel de inseguranca
vital 1%

O mundo exterior, marcado pela miséria e inflacdo hiperbdlica resultante das
humilhantes condi¢des do tratado de Versalhes, é um pesadelo coletivo que toma conta da
populacdo, e esta, ao invés de uma confrontacdo sobria com a realidade social, se entrega a

evasdo como alternativa. Para Kracauer, a irrealidade dos filmes ndo é decorrente do uso da

185 |hidem, p. 341.
186 | embrando que Kracauer — assim como os surrealistas - era grande um entusiasta da comédia-pastelo
(Groteske) estadunidense. Género anarquico e cinematografico por exceléncia, fazia uso da montagem para
elaborar uma profusdo de destruicdo e desordem através de movimentos, choques e gags que, aos olhos de
Kracauer, seria uma reagdo a rigida disciplina e a mecanizagdo imposta pela ordem econbémica capitalista,
expondo e avacalhando o estado de desagregacdo e muito distante do culto da evasdo que ele apontava na
produgdo alema: “Temos que reconhecer: com os filmes pasteldo, os americanos criaram uma forma que serve
de contrapeso a sua realidade. Se, naquela realidade eles sujeitam o mundo a uma disciplina muitas vezes
insuportavel, o cinema, por sua vez, desmantela essa ordem auto-impositiva de modo bastante contundente”.
KRACAUER, S. apud HANSEN, Miriam Batu. “Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (¢ Benjamin) sobre o
cinema e a modernidade” in CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa (orgs.). O cinema e a invengdo da vida
moderna. Traducdo de Regina Thompson. Prefacio de Ismail Xavier. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 418
18"KRACAUER, S. Kleine Schriften zum Film.1932-1961- Inka Malder-Bach (Org.). Frankfurt aM: Suhrkamp,
2004. pp. 266-270 apud MACHADO, C.E.J., 2007, p. 199.
18 MACHADO, C.E.J. 2007, p. 196.
189 KRACAUER, Op. cit., 2004, p. 266 apud MACHADO, C.E.J., p. 200.
190 1dem.
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decoracio expressionista, inspirada no teatro, mas ¢ “conscientemente irreal”'%l. A sensacéo
de desamparo e inseguranca e o temor de um futuro incerto, levaram a realidade a ser
desfigurada em uma atmosfera de pesadelo. O medo do caos ampliou uma doenca da alma
que encontrou forma nas deformacGes tanto do cenario quanto dos gestos estilizados dos
atores.

Em Kracauer, a questdo do intérprete cinematografico esta contigua a sua defesa da
autonomia dos meios expressivos do cinema, do mesmo modo a sua antipatia a presenca de
elementos teatrais nos filmes. Por conseguinte, seu incomodo com 0s gestos expressionistas
vindos no teatro, como vemos no artigo de 1939. Perspectiva e posicionamento que orienta j
a sua critica aos cineteatros: “O cinema conquistou seu reconhecimento independentemente
do teatro: mas as direcdes dos mais importantes cineteatros aspiram novamente ao retorno ao
teatro”1%, Esse fundamento estara presente também em De Caligari a Hitler e em Theory of
Film. Neste 0ltimo, Kracauer estabelece as distingbes entre o interprete teatral e o
cinematogréfico. No teatro, o ator se utiliza de recursos como maquiagem, gestos mais
amplos e extensdo da expressdo vocal, de modo a predominar a caracterizagcdo da personagem
em detrimento da personalidade do intérprete: no cinema, a expressao necessita ser minima e
econdmica, devido a ampliacdo oferecida pela ineréncia dos recursos proprios da linguagem
cinematogréafica, como o close-up e o primeiro plano: “[...] 0 ator de cinema deve atuar como
se ndo o estivesse fazendo em absoluto, mas sim como se fosse uma pessoa real que é filmada
pela camera sem aviso prévio, Mais do que atuar, deve ser o personagem”!®. Dai também
decorre sua critica a utilizacdo da decoracdo expressionista na decoracdo e na atuacdo, que
nao esconde nem disfarca sua matriz teatral. Lembrando que, no mesmo livro, no capitulo “O
argumento teatral”, Kracauer faz uma critica contundente a Eisenstein; se, nos anos vinte, era
um ardoroso defensor de O Encouracado Potemkin — que em sua expressividade
cinematogréafica inerente trazia o conteddo de verdade mais incisivo de sua época, em
comparacao com a producdo europeia e estadunidense — no livro critica de forma igualmente

intensa os ultimos filmes de Eisenstein: Alexandre Nevsky (1938)!* e Ivan, o Terrivel

191 KRACAUER, S. Op. cit., 2004, p. 269.
192 KRACAUER, S. Op. cit., 2009, p. 347.
19 KRACAUER, S. Teoria del cine: la redencién de la realidad fisica. Traduccién de Jorge Honero. Barcelona,
Buenos Aires, México: Paid6s, 2001, p. 130. Entretanto, no final do capitulo “Observagdes sobre o ator”,
Kracauer deixa transparecer uma admiracdo por atores camalednicos, capazes de metamorfosear sua propria
natureza. Destaca Paul Muni, Lon Chaney e Walter Huston, mas principalmente Charles Laughton e Werner
Krauss, que impressionam Kracauer por darem a impressao de alterarem a prépria altura em suas composigoes.
Ibidem, p. 138.
1% Ainda que ndo seja adaptacdo de uma obra teatral, Alexandre Nevsky tem esse elemento confirmado pela
influéncia que exerceu sobre o filme adaptado da peca de Shakespeare Henrique V (Henry V), dirigido em 1944
por Laurence Olivier, principalmente na sequéncia da batalha de Azincourt.
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(1944)'% devido ao uso de elementos teatrais. Curiosamente, Ivan trazia inequivocos tragos
expressionistas (na decoracdo e na fotografia, por exemplo), com nitida influéncia do
segmento russo de O Gabinete das Figuras de Cera, de Paul Leni. Um dos mais evidentes, a
influéncia da caracterizacdo de Conrad Veidt no primeiro filme sobre o trabalho de Nikolai
Cherkasov, também estilizado para dar expressdo intensa a paranoia sanguinaria do Czar, em

muitos close-ups emoldurados bem ao estilo dos filmes expressionistas.

Em De Caligari a Hitler, Kracauer se detém sobre os filmes da Republica de Weimar
de maneira mais minuciosa, delineando o que chama de uma histéria psicolégica do cinema
alemdo. Se atenta a questdo do Expressionismo em diversas passagens. Associa-o,
primeiramente, ao termo Aufbruch (partida, surgimento, recomeco ou despertar), que
expressava o estado de espirito e a atmosfera do periodo, marcada por esse clima de excitacao
intelectual que despontou através da Alemanha po6s-Primeira Guerra. Clima de excitacdo que

também contribui para o nascimento e desenvolvimento do cinema no pais.

Todos os alemédes estavam com um humor que pode ser definido pela palavra
Aufbruch. No sentido pleno no qual foi usado na época, o termo significava
“saida do mundo sombrio de ontem em dire¢do a um amanha construido com
base em concepgdes revolucionarias”. Isto explica por que, como na Russia, a
arte expressionista se tornou popular na Alemanha durante o periodo. As
pessoas de repente perceberam o significado da pintura de vanguarda e se
viram refletidas em dramas visionarios que anunciavam, para uma
humanidade suicida, o evangelho de uma nova era de fraternidade.'*®

A0 mesmo tempo, o desenvolvimento do cinema na Alemanha ainda trazia os
vestigios de um passado autoritario que ainda tinha forca no presente. A prépria génese do
estudio da UFA (Universum Films G.A.) — fundado em 1917 por uma associacdo de

proeminentes financistas, industriais e armadores, tendo 0 Reich um terco de suas agdes, 0 que

195 «Qs ultimos filmes de Eisenstein, Alexandre Nevsky e lvan, o Terrivel, sdo obras cinematogréficas originais,
mas parecem se basear em inexistentes obras teatrais e Operas. Ndo é casual que pouco antes de sua morte
Eisenstein dirigira Die Walkire de Wagner. Se antes havia se rebelado contra o teatro; ao final, voltou-se a ele”.
KRACAUER, 1989, p. 274. Vale lembrar que o filme, filmado entre 1942 e 1944, foi dividido em duas partes. A
primeira, que agradou a Stalin, devido a visdo heroica apresentada, em que Ivan era um unificador da Russia,
onde o tirano viu uma celebracéo de si mesmo, foi lancado na URSS em dezembro de 1944. Ja a segunda parte,
em que um lvan ensandecido manda matar quase todos que estdo a sua volta, provocou a ira de Stalin, que ndo
s o proibiu, como inviabilizou a produgdo da terceira parte intentada por Eisenstein. S6 foi lancada em setembro
de 1958 na URSS, depois da morte de Stalin e em meio ao chamado degelo de Kruschev. Kracauer deve ter visto
esta segunda parte pouco antes do lancamento de Theory of Film, ja que ela foi langada em novembro de 1959
nos EUA.
1% KRACAUER, S. Op. Cit., 1988, p. 53.
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“testemunha o caréter autoritario da Alemanha imperial”.?%” Tinha por objetivos tanto elevar o
nivel da producdo doméstica — que j& ndo era suficiente -, quanto “fazer propaganda da
Alemanha de acordo com as diretrizes governamentais”.!® Para tanto, cercou-se dos
produtores, melhores artistas e técnicos, tendo como meta um desenvolvimento artistico com
vistas a exportacdo, numa época de duro boicote internacional a producdo germanica, assim
como marcado pela presenca de filmes antigermanicos produzidos no exterior. De qualquer
maneira, a renovacao e desenvolvimento do cinema alemao traziam apenas um ligeiro retoque
em relagdo ao passado, visando mesmo a manutencao do “padrao conservador e nacionalista
estabelecido pelo antigo regime”'® e deixando claro que a Alemanha sonhada pelo estldio
“ndo era, de modo algum, idéntica a Alemanha dos socialistas”.?®® Nesse contexto
estabelecido, jovens escritores e pintores que retornavam do campo de batalha, procuraram
entusiasticamente os estidios, ja que para eles o cinema figurava como o meio mais amplo de
divulgacdo de ideias e de comunh&o com o povo; logicamente, os interesses de produtores e
executivos ndo permitiriam a ampliagcdo de um projeto avesso a seus objetivos. Ainda assim,
reconhece Kracauer que “esta efervescéncia do pos-guerra enriqueceu o cinema alemédo com
um contetdo singular e uma linguagem propria”. 2ot

Embora a personificacdo do tirano ja estivesse presente em Homdnculos (1916), de
Otto Rippert e a do autdbmato na primeira versdo de O Golem (1915), de Paul Wegener e
Henrik Galeen, foi em O Gabinete do Dr. Caligari (1919) de Robert Wiene, que adquiriram
sua forma mais acabada e estilizada a maneira expressionistas, nas caracterizaces
fantasmagoricas de Werner Krauss (Caligari) e de Conrad Veidt (Cesare). Se (de acordo com
o roteiro original de Hans Janowicz e Carl Mayer) Caligari em seu uniforme de professor é o
protétipo da autoridade que ndo vé limites em sua sede de poder e de autoridade, o sonambulo
Cesare com sua malha preta colada a seu fisico esguio, representa 0 assassino sem vontade
prépria usado como mero instrumento da vontade de poténcia de Caligari; parece personificar

e antever a banalidade do mal®®? de que falaria futuramente Hannah Arendt, o dever burocrata

197 |bidem, p. 52.

198 |hidem, p. 51.

199 |bidem, p. 53.

200 |dem.

201 |bidem, p. 54.

202 Em 1961 — enviada pela revista The New Yorker —a filésofa alema radicada nos EUA acompanhou o

julgamento do nazista Adolf Eichmann em lIsrael, acusado de genocidio e crimes contra a Humanidade durante a

Segunda Guerra. Dois anos depois ela langou um livro baseado em suas observagdes, “Eichmann em Jerusalém”,

em que surge a expressdo banalidade do mal. Segundo Arendt, o mal, quando atinge grupos sociais, tem forma

politica e ocorre onde encontra espago institucional, que faz da violéncia algo banal e corriqueiro. Para Arendt,

Alfred Eichmann ndo era antissemita por convic¢do, nem essencialmente malévolo. Apontado como um

monstruoso carrasco nazi, responsavel pela operacdo da chamada "solugdo final", a figura de Eichmann
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no cumprimento das ordens superiores. Contudo, ao se adotar a histéria moldura - em que
toda a narrativa e configuracdo ndo passa da alucinacdo de um louco - todo potencial radical
de critica a toda forma de autoridade que advinha da proposta de Janowicz e Mayer, de acordo
com a experiéncia da Primeira Guerra, se enfraquece. Pelo contrario, se torna uma
representacdo da submissédo, ao se saber que Caligari ndo passa da paranoia de um louco e se
trata do diretor do hospicio, apresentado como uma figura tranquila e benevolente.

Toda essa transformacédo do significado latente de O Gabinete do Dr. Caligari tem
ligacbes profundas com alguns acontecimentos ocorridos pouco antes. Alem da associacdo
com a criacdo do estadio da UFA, também, com os proprios acontecimentos ocorridos no ano
de sua producdo. O 1919 foi um ano marcado pelo fracasso definitivo de uma revolucdo que
parecia eminente. 2% Os socialdemocratas se mostraram incapazes de remover as forgas mais
conservadoras da sociedade alemd, ao mesmo tempo em que o0s setores revolucionarios
operarios, liderados por Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht - assassinados por setores
paramilitares de direita com total cumplicidade da socialdemocracia alemd — eram
massacrados. Esses grupos paramilitares de direita, denominados Freikorps, tinham suas
raizes nos Junkers (a aristocracia militar nos tempos de Bismarck) e, posteriormente, seus
membros (marcados por setores militares ressentidos com a derrota na Guerra, do
lumpenproletariado e dos chamados estratos médios) serdo decisivos para a formacdo das
policias hitleristas.

Dessa forma, a alteracdo do roteiro original de Caligari, - marcado por um repudio
contundente a autoridade e a dentncia da manipulacéo da juventude pelo alto comando militar

protegido pela ciéncia — inverte seu contetdo subversivo. Acaba deslegitimando os protestos

apresenta-se, diante de Arendt como um funciondrio pronto a obedecer a qualquer voz imperativa, incapaz de
refletir sobre os seus atos, preso a um senso de dever dentro da engrenagem burocratica. As conclusGes da
filésofa causam polémica até hoje. Eichmann foi enforcado em 1962 em Tel Aviv. ARENDT, Hannah.
Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Tradugdo José Rubens Siqueira. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999.
203 paulo Emilio Sales Gomes redigiu uma série de artigos sobre o cinema produzido na Republica de Weimar,
publicados no suplemento literario do jornal O Estado de S&o Paulo, entre o final de 1958 e inicio de 1959.
Tratavam-se de textos que preparavam uma mostra de cinema aleméo, promovido pela Cinemateca Brasileira, ha
Gltima semana de janeiro de 1959. Num artigo publicado em 20 de dezembro de 1958 (pouco mais de dez anos
da publicacdo de De Caligari a Hitler), escreve que considera a tese de Kracauer cada vez menos convincente
em seu imediatismo politico. Num artigo de 24 de janeiro de 1959, reafirma o que considera mecanicista da
interpretacdo de Kracauer, e reivindica a revolugdo estética do filme: “Seria pueril estabelecer uma ligagado
automatica entre o truncamento da mensagem social de O Gabinete do Dr. Caligari e o da esperanga
revolucionaria na Alemanha de 1919. Num caso como no de outro, porém, é possivel observar que a forga
determinante foi o conformismo. E sabido eu na vida social alemd o movimento por respeito por normas
estabelecidas nada resolveu. Em Caligari, a concessdo ao bom senso e suas consequéncias ideoldgicas nao
impediu que pela integragdo no cinema dos valores da vanguarda teatral e pictdrica, a fita provocasse uma
revolugdo estética”. SALES GOMES, Paulo Emilio. Critica de cinema do suplemento literario. Séo Paulo: Paz e
Terra, 1981, pp. 458-475.

58



dos jovens rebeldes, que se revelam — no filme — como os verdadeiros loucos. Curiosamente,
0 Expressionismo preso a histéria moldura parece condenar 0s proprios expressionistas, em
suas violentas manifestaces contra a autoridade estabelecida fixadas como delirio e
insanidade. E, em contrapartida, Caligari se mostra como o psiquiatra de postura lucida, apto
para o tratamento da loucura juvenil. Portanto, a autoridade sé é questionada na esfera da
alucinacdo; no campo da realidade, ¢ ela que triunfa. Nesse sentido, constata Kracauer: “No
filme Caligari, o expressionismo no filme parece ndo ser nada mais que a traducdo adequada

de uma fantasia de um louco em termos pict(')ricos”.204 E continua,

Ao tornar o filme uma projecdo externa de eventos psicoldgicos, a
representacdo expressionista simbolizou — de maneira muito mais espantosa
do que o recurso a estoria moldura — o encolhimento geral para dentro de uma
concha que ocorreu na Alemanha do pds-guerra.?®

Este encolhimento também encontrou a expressdo do seu significado em elementos
formais prdprios do Expressionismo dentro do filme. Por exemplo, a analogia que Kracauer
faz entre as filmagens em estidio - que era praxe na Alemanha da época - e a atitude de
recolhimento dos alemaes; para o autor, a “fuga para dentro do estudio era a fuga para dentro
de uma concha”?®®, que significava o abandono da realidade por parte dos alemdes que
procuravam abrigo na propria alma e que implicava na negacdo dessa realidade dentro da tela
de cinema. Do mesmo modo direcionados para a alma e a interioridade, a arquitetura - que se

colocava como hierdglifo para expressar “a estrutura da alma em termos de espago”?%’

- e
principalmente, a luz. Esta - certamente influenciada pela encenacdo de Max Reinhardt de
Der Bettler [O Mendigo], onde os cenarios reais eram substituidos por imaginarios, criados
pelos efeitos de luz — tornou-se uma das principais particularidades do cinema alemdo do
periodo; em Caligari, um assassinato cometido pelo sonambulo Cesare é visto somente pelas

sombras do algoz e da vitima na parede?®®. Para Rudolf Kurtz: “A luz deu alma aos filmes

204 KRACAUER, S., Op. cit.,1988, p. 86. Na mesma pégina, logo apds a citacdo, Kracauer cita a opinido de um

critico, de quem ndo diz o nome: “Este foi o modo como muitos criticos alemdes da época entenderam, e

apreciaram, os cenarios e os gestos. Um dos criticos afirmou com ignorancia segura: ‘A ideia de transmitir as

noc¢des de cérebros doentes ... através de pinturas expressionistas € ndo apenas bem concebida, mas também bem

realizada. Aqui este estilo tem direito de existir, prova de um resultado de solida logica’. O que salta aos olhos

na opinido do critico é ja uma aproximacao com a recepcao da arte expressionista pelos nazistas, quando foram

condenadas como arte degenerada devido ao que consideravam um feitio débil e doentio.

205 |bidem, p. 87.

206 |hidem, p. 91.

207 | dem.

208 Lembrando do filme Sombras (Schatten, 1923) dirigido pelo estadunidense radicado em Berlim, Artur

Robinson e com a contribui¢do fundamental do cendgrafo Albin Grau. Nele, as sombras exercem um papel

fundamental, pois a partir dela os equivocos ocorrem. No caso, 0 do marido ciumento (Fritz Kortner) que
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expressionistas”?%; Kracauer, entretanto, vé nesses filmes a alma como sendo a “virtual fonte
de luz?'°, e deste modo, estabelecia o carater interiorizado da iluminagdo e essa povoava com
suas sombras exuberantes os elementos cenograficos, compondo o que denomina cenério da
alma.

Assim, elementos formais conectam-se com a chamada alma alem@, que para Kracauer
ndo era determinada por um carater mistico ou inatista, mas como um espirito historicamente
delimitado. Ap6s o desastre da Primeira Guerra Mundial, essa alma se vé desamparada.
Perdida nas ruinas de um mundo apds a queda, isto €, um mundo marcado pelo culto da figura
autoritaria e, na hierarquia dos protetores da ordem e do Estado, que j& tinha sido
personificada na figura de Bismarck e dos Junkers e que também atravessou o longo periodo
de dominacdo semi-feudal do periodo Guilhermino. Portanto, um periodo que ndo conheceu
novas estruturas democraticas, dentro do modelo liberal, mas sim uma modernizacao
conservadora, efetivada em termos de desenvolvimento industrial, mas que mantinha velhas
estruturas sociais de rigido carater autoritario. Dessa forma, tendéncias autoritarias e de
submissdo ficaram entranhadas nos dispositivos internos da populacdo alema, em um periodo
de crise intensa. Essa tendéncia a introversdo, segundo Kracauer, foi favorecida por varios

fatores:

Esse encolher-se dentro de uma concha foi favorecido por varias
circunstancias. Primeiro, servia admiravelmente aos interesses da classe
dominante alema, cujas chances de sobrevivéncia dependiam da disposigao
das massas de esquecerem as razfes de seus sofrimentos. Segundo, a classe
média sempre gostou de ser tutelada, e agora que a liberdade politica havia
surgido, ela estava, tanto tedrica quanto praticamente, despreparada para
assumir responsabilidades. O choque que experimentou foi causado pelas
transgressOes a liberdade. Em terceiro lugar, ela entrou na arena no momento
em que qualquer tentativa de salvar a abortada emancipagdo burguesa era
capaz de precipitar uma solucdo socialista. E o0s socialdemocratas se
aventurariam em experiéncias revolucionarias? Toda a situagdo parecia tdo
espinhosa que ninguém se sentia corajoso o suficiente para lutar por ela.?!!

observa, por atras das cortinas de uma porta envidragada, as maos que tocam a sombra de sua mulher (Ruth
Weyher). Logo em seguida, um plano geral do quarto onde ela estad nos mostra a realidade: a mulher, olha-se no
espelho, enquanto, alguns passos atras, se encontram seus admiradores que gesticulam. Mais tarde, o marido
também imaginara surpreender o toque das maos de sua esposa com as do amante; na verdade, elas se unem
apenas pelo prolongamento das sombras. Sobre o filme, ler o artigo de Laura Canepa. CANEPA, Laura. “Em
torno das definigdes do expressionismo: o género fantastico em filmes da Republica de Weimar”. Revista
Galéaxia, Séo Paulo, n. 19, p. 78-89, jul. 2010
209 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 92.
210 |dem.
21 |bidem, p. 75.
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Como emblema desta questdo, podemos observar que no periodo aureo do
Expressionismo no cinema, que vai de Caligari até 1924, é abordado no livro de Kracauer De
Caligari a Hitler nos capitulos 5 e 6, intitulados, respectivamente, “Caligari” e “Procissao de
déspotas”.?*? E o periodo que Kracauer define assim: “Os filmes do periodo do pos-guerra de
1920 a 1924 sdo um monologue intérieur Unico. Eles revelam o que ocorria em camadas
quase inacessiveis da mente alemd”?!3, Nos filmes, Kracauer se detém sobre os dois tipos
basicos presentes nos filmes do periodo: o tirano e autdmato. Dessa forma, com Caligari,
comeca uma linhagem de filmes que serve como alegoria da submissdo a autoridade. No ja
citado capitulo “Procissdo de déspotas”?*, Kracauer também analisa filmes como Nosferatu
(1921) de W.F. Murnau, Dr. Mabuse — o Jogador (1922) de Fritz Lang e O Gabinete das
Figuras de Cera (1924) de Paul Leni, dentro desse enfoque teérico de aproximar o contetdo
dos filmes dentro dessa tendéncia latente de setores da populacdo alema. E, principalmente
em Nosferatu e Dr. Mabuse, a presenca do tirano pressupde a do autdmato que intermedeia
suas acles; porém, nesses dois filmes, o autbmato adquire a dimensdo coletiva, onde varios
personagens sdo dominados pelos mecanismos de controle dos tiranos, processo que se
intensificara alguns anos depois em Metropolis, com a revolta coletiva dos trabalhadores. J4 O
Gabinete das figuras de Cera apresenta aquela tendéncia do periodo de localizar a agdo numa
época distante para apresentar a préatica de trés espécies de tiranos (Harun Al-Rachid, Ivan - o
terrivel e Jack - o estripador) que, na verdade, sao figuras de cera de uma feira de diversbes
gue povoam 0s sonhos de um poeta faminto que tem como trabalho criar estorias sobre essas
figuras. Mantém-se a narrativa marco que caracteriza Caligari e a tensdo entre tirania e 0 caos
de uma feira de diversdes, enquanto alegoria da tensdo entre submissédo e anarquia. Em todos
esses filmes que tem como tema a tirania e a obediéncia cega, 0s personagens agem como
autdbmatos; e ressalta-se, que 0s proprios tiranos agem como autdmatos, como se submetessem
a uma forca irracional mais forte e vigorosa que os levam a violéncia ou a propria destruicdo:
Caligari hesita antes de fazer do sonambulo Cesare o fantoche que leva a cabo seus impulsos
assassinos, como na sequéncia em que a frase Du musst Caligari werden (vocé deve se tornar
Caligari) aparece na tela como se estivesse martelando em sua mente; Nosferatu sabe do risco
de sucumbir aos encantos de uma mulher pura e perecer junto ao “esquecimento do canto do
galo”, e mesmo assim adentra o quarto de Ellen e encontra o amor na madrugada e a morte ao

amanhecer.

212 |bidem, pp.78-107.
213 |bidem, p. 75.
214 |bidem, pp.96-107.
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No periodo de desenvolvimento do Expressionismo no campo da criacao artistica, esse
se pretendia radical e revolucionério, numa revolta contra uma realidade que tolhia a
sensibilidade humana, combinando “a negagdo das tradigdes burguesas com a confianga no
poder do homem de moldar livremente a sociedade e a natureza”?'®; porém, ao ser assimilado
pela producdo cinematografica, abandonou as elegias ao “Novo Homem” libertado da
autoridade “na qual muitas pecas incorriam™?!® e acabou tendo seus atributos estéticos
moldados para o que Kracauer denominou culto da evasdo e da irrealidade, mas que, por tras
de suas alegorias e significados latentes, representavam os escombros de uma era e 0 embrido
de outra. Muito dessa assimilacdo decorre das consequéncias da Primeira Guerra Mundial,
que intensificou 0 memento mori do Expressionismo durante a catastrofe. Apds o conflito, sua
estilizacdo formal e seu sentimento de luto e melancolia foi de encontro a ansiedade e ao
desalento de quem j& ndo suportava o enfrentamento com a morte em chaves realistas. Ao
mesmo tempo, a carnificina da guerra era uma experiéncia traumatica®!’ que ndo poderia ser
dissolvida no &mbito interno; no externo, seus sobreviventes, se ndo carregavam mutilacdes,
eram acometidos por um siléncio que impedia a narracdo de quem teve eventos distantes.
Realidade tdo intensamente retratada por Benjamin, em seus textos Experiéncia e Pobreza e

O Narrador.

Com a guerra mundial tornou-se manifesto um processo que continua até hoje.
No final da guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos do
campo de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia
comunicavel. E o que se difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros
sobre a guerra, nada tinha em comum com uma experiéncia transmitida de
boca em boca. N&o havia nada de anormal nisso. Porque nunca houve
experiéncias mais radicalmente desmoralizadoras que a experiéncia estratégica
pela guerra de trincheiras, a experiéncia econémica pela inflacdo, a
experiéncia do corpo pela guerra de material e a experiéncia ética pelos
governantes. Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado por
cavalos se encontrou ao ar livre numa paisagem em que nada permanecera
inalterado, exceto as nuvens; e debaixo delas, num campo de forcas de
torrentes e explosdes, o fragil e mindsculo corpo humano. 28

215 |hidem, p. 85.

216 |hidem, p. 82.

217 Trata-se da hipdtese de Anton Kaes, de que os filmes alemées da década de 1920 resgataram — em uma
variedade de formas - o choque da guerra e a derrota sem mostrar os campos de batalha. Kaes intitula esses
filmes como “cinema pods-traumatico”, fazendo um contraponto aos elementos “pré-fascistas” apontados na
interpretacdo de Kracauer. Retornaremos a hipdtese de Kaes quando chegarmos a andlise do filme As Maos de
Orlac. KAES, Anton. Shell Shock Cinema: Weimar Culture and the Wounds of War. Princeton: Princeton UP,
20009.

218 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 198.

62



A experiéncia se viu amordagada. Dessa forma, o siléncio traumatico foi ao encontro
da forma cinematografica, tendo o Expressionismo contribuido de forma decisiva com todo
seu potencial narrativo e pictorico que alegorizava experiéncias de desespero, morte e
violéncia em tempos e espacos distantes e ficticios. Assim sendo, esse memento mori se
objetivou pictoricamente ndo somente na decoragdo cénica com suas linhas e formas obliquas
e sinuosas, mas se corporificou no préprio trabalho estilizado dos intérpretes — geralmente
oriundos do teatro expressionista -, que — ante as limitacGes sonoras do veiculo - concentrava
0 pathos expressionista na tensdo dos gestos que assimilavam aquelas formas numa escrita
corpérea que ultrapassava a realidade visivel para expressar as convulses da alma exaltada.
Em outras palavras, a interpretacdo dos atores teve, na interioridade fraturada, seu eixo, por
onde gravitava um fluxo tensional nos gestos e contornos corporais. Um grito estagnado
parecia querer escapar dali, dando a impressdo de que o0s tormentos internos eram incapazes
de escoar e provocar alivio. Mas 0 que se via era o corpo contorcido, flagelado e, por vezes,
mutilado, que tinha seu gesto mais significado nas méos crispadas de forma quase
espasmodica. As maos que expressam um simbolo da vontade e da acdo do sujeito, e que
dentro da tipologia do cinema expressionista, se direcionava aos dois tipos principais. No caso
do tirano, a tensdo das méos contorcidas eram gestos alegoricos de acbes malévolas; no caso
do autbmato, as médos contraidas exprimiam a ac¢ao desprovida de vontade. Nos dois casos,
tipos cravados no inconsciente da mente alema, alegorias dos que mandavam matar e dos que
obedeciam. E, no desenrolar dos enredos dos filmes, encontravam forma para esse voltar-se
para dentro de si como véalvula de escape ante o caos e 0 desespero da realidade.

O trauma da guerra e suas consequéncias catastroficas para 0s anos seguintes,
alimentaram essas fantasias cinematograficas, cuja paisagem e fisionomia serviu como fuga
do semblante mais cru da realidade e invélucro aos desejos reprimidos da sociedade. Assim,
envolve um voltar-se para dentro, que, para Kracauer, representou um desejo de amparo e
abrigo proprio dos estratos médios da sociedade alemd — aturdida em seu desabrigo e em sua
“falsa consciéncia” -, e que se viu refletido na enorme quantidade de tiranos e automatos
presentes nas peliculas. Na verdade, o que ocorre no cinema da Republica de Weimar é um
ponto de intersec¢do entre os traumas e choques da 1% Guerra, com a interpretacdo de
Kracauer como pressagio da nova catastrofe que adentraria o territorio aleméo e europeu. Se,
em 1930, a fuga da morte e da revolucdo apontada em relagdo ao culto da evasdo dos
empregados dentro da inddstria do entretenimento em 1930, era causada pelas perdas da
trincheira e de uma revolucdo que ndo se concretizou, agora era clara em consequéncias. A

fuga da revolugdo foi bem-sucedida com a contrarrevolucgéo capitalizando para si a falta de
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teto ideoldgico, dos estratos médios e empregados; em contrapartida, a fuga da morte
resultou, irbnica e tragicamente, num encontro com ela mesma, em dimensdes calamitosas
nunca vistas até entéo.

Por fim, o que acontece com o Expressionismo é andlogo ao que ocorreu com a
distragdo. Se ambos, a principio, de alguma maneira revelavam o verdadeiro estado de
desagregacdo da modernidade, acabaram ocultando esse estado ao serem subsumidos a Idgica
da industria cultural — especificamente aos interesses da UFA -, intimamente ligada a
racionalidade técnica. Dessa forma, foram ao encontro do vazio e desabrigo de um publico
majoritariamente formado pelos estratos médios, cuja mente foi “sacudida por convulsdes que
perturbaram todo seu sistema emocional”?®. Ao vedar a guinada para fora de uma saida
revolucionaria, a classe média alema preferiu abdicar da autonomia individual, que imputaria
a ela responsabilidades sociais as quais ndo estava preparada ou entusiasmada. Preferindo a
tutela, caracteristica de uma classe conformista que se fez numa sociedade onde o
autoritarismo possuia dimens6es de culto e que ndo passou pelo estagio de uma democracia

liberal burguesa, adere a introversdo como inacdo as turbuléncias da realidade.

Milhdes de alemdes, em particular os alemaes da classe-média, parecem ter-se
fechado em relacdo a um mundo moldado pela pressao Aliada, por violentas
lutas internas e pela inflagdo. Eles agiam como se sob a influéncia de um
terrivel choque, que perturbava as relagbes normais entre sua existéncia
exterior e interior. Na superficie, viviam como antes; psicologicamente, se
retiraram para dentro de si mesmos. 22

Dessa forma, de acordo com a analise de Kracauer, esse movimento regressivo da
maioria da populacdo alema tornou-a vulneravel as arengas hitleristas. O clima de pesadelo
presente nas telas, saltou desta para a realidade crua, onde proliferaram Homunculus,
Caligaris, Cesares, Mabuses, Ivans. A procissdo de déspotas, saida de “sonhos personificados
de mentes para as quais a liberdade significava um choque fatal”??!, transpds 0s cenarios
artificiais dos estudios e tomou de assalto as ruas. E o povo aleméo, tal como uma procissao
de sondmbulos, tornou realidade todo um padrdo ornamental ja esbogado por Fritz Lang em
Os Nibelungos e Metropolis, e que seria registrada por Leni Riefenstahl em O Triunfo da
Vontade (Triumph des Willens). Tal como a solucgdo do final de Metropolis: “As almas foram

completamente manipuladas a fim de criar a impressdo de que o coragdo mediava entre o

219 KRACAUER, S. 1988, p. 75.
220 |bidem, pp. 74-75.
221 |bidem, p. 314.
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cérebro e as mios”.??2 A Aufbruch, no sentido de um despertar, direcionou-se para 0 mito e o
sono da razdo [Vernunf], em conjunto com a ratio cada vez mais ativa, produziu seus
monstros. Nesse sentido, como veremos, confluem os resultados catastroficos antevistos por
Kracauer com os pressentidos por Walter Benjamin em sua atencdo aos avisos de incéndio
percebidos nas inquietacdes do mesmo tempo-histérico. A autonomia do mito e da arte em
relacdo com a historia se entrecruza na glorificacdo da técnica que levara a apoteose fascista

da guerra.

222 |dem.
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CAPITULO 2:

Benjamin: a alegoria, o Expressionismo e o autdmato

H& um choro no mundo,
Como se 0 bom Deus chegasse ao final,
E a nuvem plimbea cai no fundo,

Em peso sepulcral.

Vem, escondamo-nos juntos em plenitude...

A vida esté& no coracdo de todos

Como em ataldes.

Tu! Profundamente nos beijemos —

No mundo palpita uma saudade,

Da qual morreremos.

Else Lasker-Schiiler, Fim do Mundo.??

22 CAVALCANTI, Claudia (organizagéo e tradugdo). Poesia expressionista alemdo: uma antologia. Sdo Paulo:

Estacdo Liberdade, 2000, p. 135.
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2.1 Benjamin e as “afinidades eletivas” entre Barroco e Expressionismo.

Em seu trabalhno Origem do Drama Tragico Alemdo (Unsprung des deutschen
Trauerspiel)??*, Walter Benjamin mergulharia no estudo de tragédias aleméas do século XVII
que jamais foram encenadas ou como apontou Asja Lacis, um trabalho sobre “literatura
morta”.??® Respondendo a esta afirmagio, em face a perplexidade de militantes comunistas,
professores e pesquisadores, Benjamin afirma que sua pesquisa sobre o Drama Tragico no
Barroco alemdo ndo se restringia a academia, ja que, por ter sido redigida num turbulento
tempo historico marcado pela eclosdo da Primeira Guerra Mundial e a proclamacdo da
Republica de Weimar (entre 1916 e 1925) punha em pauta problemas bem atuais, ligados a

situagdo sociopolitica da Alemanha do século XX.??

Destarte, considerado hermético e obscuro, o trabalho de Benjamin toma uma atitude
desafiadora ante o canone neokantiano da Escola de Marburg, sendo ignorado pelos decanos
da academia. Nele € apresentada uma outra leitura do drama aleméo do século XVII, onde se
distingue o drama tragico (Trauerspiel) da tragédia (Tragddie), entrando em conflito com os
historiadores de sua época. Mas sua escolha pelo Trauerspiel??’, tem como fator determinante
estabelecer pontos de contato entre 0 Drama Tragico e a alegoria e, com isso, a intencdo de
uma atualizacdo da literatura barroca pelo Expressionismo alem&o.??® Benjamin reconhece:
“Tenho a impressdo de que, nos Ultimos dois séculos, nenhuma época revela, na sua
sensibilidade artistica, tantas afinidades com a busca de um estilo na literatura do Barroco
com ao de nossos dias”??°. Essas afinidades poderiam ser encontradas tanto no plano externo
— a violéncia belicista que marcara o século XVII e que estava marcando o século XX —
guanto em um plano interno — marcada pelo desespero, pela angustia, pelo luto e pela

melancolia e que se assimilava na Weltanschauung presente na poesia de Johann Christian

224 Optamos aqui pela traducéo de Jodo Barrento. BENJAMIN, W. A origem do drama tragico alem&o. Edicdo e
traducdo de Jodo Barrento. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011.
225 |LACIS, Asja apud BRETAS, A. A constelagdo do sonho em Walter Benjamin. Séo Paulo: Humanitas, 2008,
p.149.
226 |hidem, p.150.
227 Trauerspiel, no original aleméo, ao combinar Trauer (luto) e Spiel (jogo), acaba se referindo tanto a drama
lutoso quanto a dimensdo ludica da linguagem. Curiosamente, ator em alemao é Schauspieler, que combina
Schau (exibicdo, apresentacao) e Spieler (jogador) que remete tanto ao aspecto ludico do fazer teatral quanto a
nocdo de Darstellung (apresentacdo), usada por Benjamin para caracterizar a escrita filosofica e que, por sua vez,
também remete a “representagdo teatral”. Cf. GAGNEBIN, Jeanne Marie. “Do conceito de Darstellung em
Walter Benjamin ou verdade de beleza” in Limiar, aura e rememoracao: ensaios sobre Walter Benjamin. Sao
Paulo: Editora 34, 2014 (12 Edicéo), pp. 63-64.
228 |hidem, p. 151.
229 MANHEIMER, V. apud BENJAMIN, W. Op. Cit., 2011, p.44.
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Hallman (poeta do século XVII) e na poesia de expressionistas como Gottfried Benn, Else
Lasker Schiiller e Georg Trakl.Z*° Dessa forma, o Expressionismo transporta em sua estética e
expressao artistica o interesse em tudo que carrega o sofrimento humano e no que havia de
feio, doentio e repugnante na vida, em que “cenas de podriddo, violéncia e morte sdao parte

indissociavel da realidade”.?3!

No campo formal, o uso incomum de modos de expressdo que tendem para a
fragmentacdo, o grotesco e a deformacdo dos corpos em contornos retorcidos e irregulares,
impulsionados por uma intensa energia interna e que manifestavam uma firme insubordinagéo
aos canones e combinaces classicas, sdo elementos que fazem parte dessa irmandade formal
e de visdo de mundo entre Barroco e Expressionismo. Segundo Furness, o Expressionismo

envolve em suas tensoes:

[...] um movimento & abstracdo e & metéfora, longe da plausibilidade e da
imitagdo; um desejo ardente de exprimir e criar fora dos canones formais; um
interesse pelo tipico e pelo essencial mais do que pelo puramente pessoal e
individual; uma predilecdo pelo éxtase e pela desesperanca e, por conseguinte,
uma tendéncia ao inflado e ao grotesco; elementos misticos ou até religiosos,
com frequentes sugestdes apocalipticas; um senso urgente do aqui e agora, a
cidade e as maquinas consideradas como elementos anti-humanizantes; um
desejo de revolta contra a tradicdo e um anseio pelo novo e pelo estranho.??

Todas essas “afinidades eletivas” que envolvem o Expressionismo e o Barroco se
expandem além dos periodos historicos e politicos turbulentos que convulsionaram a
Alemanha em periodos histéricos diferentes. Benjamin foi perspicaz nessas analogias, ao
ponto da prépria forma e apresentacdo de seu estudo do Drama Tragico alemdo do século
XVII estar em consonancia com o pathos expressionista de seu tempo. Como salientado por

Aléxia Bretas:

O repudio a estética classica. O conflito com a autoridade institucional. A
contradi¢do entre o desejo de expanséo criativa e a virtual impossibilidade de
se romper totalmente os padrdes. A valorizacdo da expressdo (e a0 mesmo
tempo, o0 impasse da incomunicabilidade). A experimentacdo formal. As
“afinidades eletivas” com o Barroco. A larga utilizagdo de imagens. A
reabilitagdo da alegoria. Com base nos elementos acima, levanta-se a seguinte
hip6tese de trabalho: por seu pathos, o livio do Barroco é uma obra

“expressionista”.%

230 BRETAS, A. Op. Cit., 2008, pp.151-152.
231 ZMEGAC, Victor apud BRETAS, A. Op. Cit., 2008, p.152.
232 FURNESS, R. S. Op. Cit., 1990, pp. 35-36.
233 BRETAS, A. Op. Cit., 2008, pp. 154-155.
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Entendemos que o elemento chave para essa aproximag¢do do Barroco com o
Expressionismo seja 0 resgate e a reabilitacdo da alegoria. Dentro de seu estudo sobre o
Drama Tragico do Barroco alemdo no século XVII, Benjamin aponta a alegoria como
contraponto ao até entdo predominio do simbolo classicista. Ela € vista pelo filésofo como
“reabilitagdo da historia, da temporalidade e da morte na descri¢do da linguagem humana”?3*
em oposi¢do ao “ideal de eternidade que o simbolo encarna”?®®. Benjamin observou o
alegoérico como “destinado a ser o fundo sombrio contra o qual se destacaria o mundo

95236

luminoso do simbolo”**°, onde o observador tem diante de si “a facies hippocratica da

historia”?¥’, onde essa, “com tudo aquilo que tem desde o inicio tem em si de extemporaneo,
de sofrimento e de malogro, ganha expresséo na imagem de um rosto — melhor, de uma
caveira”?®, Benjamin afirma no seu trabalho sobre o Drama Tragico alem&o o que entende
como cerne da contemplacdo de tipo alegorico: “a exposi¢do barroca e mundana da historia
como via crucis do mundo: significativa, ela o é apenas nas estagdes da sua decadéncia”?®. E

prossegue:

A fisionomia alegérica da histéria natural, que o drama tragico coloca em
cena, esta realmente presente sob a forma de ruina [...] Assim configurada, a
historia ndo se revela como processo de uma vida eterna, mas antes como o
progredir de um inevitavel declinio. Com isso, a alegoria coloca-se
declaradamente pra 1a da beleza. As alegorias, sdo, no reino do pensamento, o
que sdo as ruinas no reino das coisas.?*

Dentro dessa linha, ocorrem estas afinidades eletivas entre o Barroco e
Expressionismo, das quais se coadunam o voluntarismo artistico e a predisposicdo para 0
grotesco, 0 exagero e o maneirismo violento?*!. Observa Benjamin: “De fato, o Barroco,
como o Expressionismo, € menos uma época do genuino fazer artistico do que um obstinado
voluntarismo artistico. E 0 que sempre acontece com as chamadas épocas de decadéncia?*2,
Assim sendo, esse voluntarismo acaba sobrepujando o proprio fazer artistico. “Uma coisa ¢

encarnar uma forma, outra é dar-lhe uma expressio propria”?*. E acaba se tornando estado de

23 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e Narragdo em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.
(Estudos; 142/ dirigida por J. Guinsburg), p. 35.
235 |bidem, p. 31.
23 BENJAMIN, W. Op. Cit., 2011, p. 171.
23 BENJAMIN, W. Op. Cit., 2011, p. 176.
238 |dem.
233 BENJAMIN, W. Op. Cit., 2011, p. 177.
240 |bidem, p. 189.
241 |bidem, p. 45.
242 |dem.
243 |bidem, p. 52.
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prontiddo estética de periodos histéricos distintos no tempo (século XVII e XX), porém

marcados por uma atmosfera bélica e conturbada.

Este voluntarismo consegue chegar apenas a forma como tal, mas ndo a obra
singular e bem construida. E nesse voluntarismo que se funda a atualidade do
Barroco, depois do colapso da cultura classicista alem&. A isso acrescenta-se a
busca de um estilo vigoroso na linguagem, para a colocar a altura da violéncia
dos acontecimentos do tempo.?*

Esse colapso a que se refere Benjamin, foi o violento e atroz golpe sofrido por uma
cultura ainda ciosa dos valores classicos oriundos da velha Weimar de Goethe e Schiller; um
ideal de educacdo dentro dos moldes humanistas e que se esfacelou apos a colossal barbarie
dos campos de batalha, onde milhares de jovens tiveram suas vidas ceifadas. E, em meio aos
escombros, a Alemanha buscou restaurar esses valores na entdo recém-fundada Republica de
Weimar, acreditando-se que a cultura, ao menos, tivesse permanecido intacta e imaculada. E
este apego ao Classicismo atingia também os estudos literarios e a pesquisa académica de
entdo, que rejeitavam reconsiderar os valores humanistas diante do flagelo da guerra e da crise
de valores prépria da Modernidade. Desta forma, todos os estilhacos da cultura classica e de
sua ilusdo totalizante convergiam para uma estética fragmentaria que respondia de forma
muito mais veemente as inquietacbes contemporaneas e que era proxima do até entdo
negligenciado Barroco, que agora “revela-se como soberana antitese do Classicismo”24,
Todos esses fatores apontam para o carater alegorico do proprio trabalho de Benjamin sobre o
Trauerspiel, onde subjaz ao deslocamento critico historiografico que é direcionado ao espago-
tempo do Século XVII, a fisionomia transtornada da turbulenta conjuntura contemporanea
que entdo agoitava a Alemanha, alvejada por “guerra e pos-guerra, trauma da derrota e culpa,

revolucdo fracassada, inflagio galopante, pauperizacio, decadéncia moral”.245

Neste ambito, a proximidade entre a alegoria barroca e 0 Expressionismo se apresenta,
no campo estético e artistico, como sentimento de luto e melancolia e ao que de ha de latente
nas ruinas de seus respectivos tempos-historicos.?*” Em ambos, apresentam-se contradicoes
gue ndo se completam; nessas oposi¢bes ha “um convivio ao mesmo tempo duplo e

paralelo”?*8, onde no que uma caracteristica predomina o seu oposto estara latente, pronto

24 |bidem, p. 45.
245 |bidem, p.187.
246 BOLLE, Willi. Fisiognomia da Metrépole Moderna: Representacdo da Historia em Walter Benjamin / Willi
Bolle. 22 ed. — S&o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2000, p. 109.
247 Sobre a relagdo do Expressionismo com a Psicanalise cf. FRANCA, Maria Inés. A Inquietude e o ato
Criativo: Sobre o Expressionismo e a Psicanalise. In: GUINSBURG, Jacé (Org.). Op. cit., pp. 121-144.
248 STLV A, Soraia Maria. “O Expressionismo e a Danga” in GUINSBURG, Jacé (Org.). Op. cit., p. 315.
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para vir a superficie. Como heranca barroca no Expressionismo, esses opostos adquirem
fisionomia e postura transtornada, cujos tragos e movimentos de tor¢do constituem uma
convulsdo integradora e que tem, no arfar e no grito, os gestos desesperados de fuga dos
tormentos internos do sujeito fraturado. O “dizer o outro” intrinseco a alegoria (originaria de
allo, outro e agorein, dizer) expde seu grito tanto na dialética imanente do Trauerspiel (Luto e
Jogo) quanto nas contradi¢cdes de nossa modernidade, “divididas entre a nostalgia de certezas
desaparecidas e a leveza tragica do herdi nietzschiano”?*°. Segundo Jeanne Marie Gagnebin,

em relacdo ao Trauerspiel:

A linguagem alegdrica extrai sua profusdo de duas fontes que se juntam no
mesmo rio de imagens: da tristeza, do luto provocado pela auséncia de um
referente Ultimo; da liberdade ludica do jogo que tal auséncia acarreta para
quem ousa inventar novas leis transitorias e novos sentidos efémeros.?*°

Na modernidade essa linguagem ressurge com “a morte do sujeito cldssico” e a
“desintegracdo dos objetos que ndo sdo mais os depositarios da estabilidade, mas se
decompde em fragmentos” e, o consequente funeral do processo de significagdo, pois o
“sentido surge da corrosdo dos lagos vivos e matérias entre as coisas, transformando os seres
vivos em cadaveres ou em esqueletos, as coisas em escombros e os edificios em ruinas”. !
Nela, “se dissociam significante e significado, de tal forma que as agcdes podem ter qualquer
sentido ou sentido algum”??, de modo que se dirige “contra a hegemonia da historia
historicista e positivista e sua idolatria do simbolo e do fato consumado, de sua utopia do
significado tinico dos acontecimentos”.?>3Assim sendo, ndo havendo mais sentido préprio, o
alegorista concebe novos sentidos e “nas suas maos, os objetos perdem sua densidade

costumeira e se dispersam numa multiplicidade semantica infinita.?** Desse modo, exerce uma

espécie de radical livre arbitrio semantico:

Se um objeto, sob o olhar da melancolia, se torna alegdrico, se ela Ihe sorve a
vida e ele continua a existir como objeto morto, mas seguro para toda a
eternidade, ele fica a mercé do alegorista e dos seus caprichos. E isto quer
dizer que, a partir de agora, ele sera incapaz de irradiar a partir de si préprio
qualquer significado ou sentido: o seu significado é aquele que o alegorista lhe
atribuir. Ele investe-o desse significado, e vai ao fundo da coisa para se
apropriar dele, ndo em sentido psicoldgico, mas ontolégico. Nas suas méos, a
coisa transforma-se em algo de diverso, através dela ele fala de algo de

249 GAGNEBIN, J. M. Op. cit., 2011, p. 38.
250 |bidem, p. 38
251 |bidem, p. 39.
22 MATOS, Olgaria Chain Féres. Benjaminianas: cultura capitalista e fetichismo contemporaneo. Séo Paulo:
Editora UNESP, 2010, p. 64.
2583 |hidem, p. 65.
254 GAGNEBIN, J. M. Op. cit., 2011, p. 40.
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diverso e ela torna-se para ele a chave que lhe da acesso a um saber oculto que
ele venera na coisa como seu emblema. E nisto que reside o carater escritural
da alegoria.?®

Esse carater escritural da alegoria — caracteristica usada por seus detratores (entre eles,
Goethe e Schopenhauer) para condena-la — € reforgada por Benjamin - para quem a alegoria
ndo é mera retdrica ilustrativa através da imagem — mas “expressdo, como a linguagem e
também, a escrita”?>®. E como a escrita, a alegoria ¢ também “convenc¢do” e expressio’”; mais
especificamente ndo “convencdo da expressdo, mas expressdo da convengdo”.?®” Convencio
que, segundo Benjamin, teria origem sagrada, pendendo para o carater de hierdglifo, isto &,
para uma escrita da imagem como forma de expressdo artistica e ndo a simples ilustracdo de
um conceito visto pelos classicistas. Esse carater hieroglifico é traco dessa intromissdo do
terreno do equilibrio e da normatividade artistica da sobriedade classicista: um potencial
sinestésico onde as artes plasticas irrompem no terreno das artes discursivas, em que “o
sentimento e a compreensdo artisticos sdo desviados e violentados”?® e que, na modernidade,
pode ser equiparada com a vivéncia do choque provocada pelas vanguardas artisticas. Porém,
escrita hieroglifica que ja no Barroco é destituida de propdsitos divinos, mas configuradas e
dispostas enquanto signos dispersos, ruinas restantes de formas desaparecidas. Deste modo,
ocorre uma contradicdo da interpretacdo alegorica: rejeicdo do mundo profano carente de
sentido e exaltacdo de seu carater de declinio, que possibilita a tudo ganhar significado. Diz
Benjamin:

Esta circunstancia conduz-nos as antinomias do alegérico [..]. Cada
personagem, cada coisa, cada relacdo pode significar qualquer coisa. Esta
possibilidade profere contra 0 mundo profano um veredicto devastador, mas
justo: ele é caracterizado como um mundo em que 0 pormenor nao é assim tao
importante. Mas, a0 mesmo tempo, torna-se evidente, sobretudo para quem
tenha presente a exegese alegdrica da Escrita, que aqueles suportes de
significagdo, por aludirem a qualquer coisa de outro, ganham poder que os faz
aparecer incomensuraveis com as coisas profanas e os eleva a um nivel

superior, ou mesmo os sacraliza. A esta luz, o mundo profano, visto da
perspectiva alegdrica, tanto pode ser exaltado como desvalorizado.?®°

Georg Lukécs - mesmo numa perspectiva contraria a de Benjamin - foi um dos
primeiros a estabelecer analogias entre as antinomias da interpretacdo alegdrica presentes no

Barroco e a visdo de mundo moderna, principalmente em relacdo com “a visdo subjacente a

255 BENJAMIN, W. Op. cit., 2011, p. 195-196.
2% |bidem, p. 173.
257 | bidem, p. 186.
2% COHEN, Hermann apud BENJAMIN, W. Ibidem, p. 188.
259 | bidem, p. 186.
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vanguarda literaria”?®°, de quem seria critico contundente com sua defesa do realismo critico e
da tradicdo cléssica. De fato, a alegoria manifesta a perda do sentido de totalidade, uma
sensagdo comum nas primeiras décadas do século XX, onde a “morte de Deus” constatada por
Nietzsche e o “desencantamento do mundo” diagnosticado por Weber impulsionam o vazio
dessa “mistica negativa dos tempos sem Deus”?%! que distingue o tempo presente, em que 0
homem moderno se encontra na condicdo do que Lukdcs denominou “apatrida
transcendental”, fragmentado e desabrigado do teto de uma visao totalizante do mundo que

262 ¢ sucumbido ao “nada da inessencialidade?%®. Benjamin, por sua

dava um sentido a vida
vez, ressalta essa sensacdo de perplexidade e de perda de rumo, marcada pela melancolia
diante do desmoronamento do edificio que abarcava a totalidade e a experiéncia. Entretanto, a
interpretacdo alegérica ndo € somente resultado do olhar melancélico marcado pelo
sofrimento ante a impermanéncia do tempo e das coisas; também é procedimento critico com

tracos redentores, ao apontar a falsa aparéncia de totalidade:

No campo da intuigdo alegérica a imagem é fragmento, ruina. A sua beleza
simbolica dilui-se, porque é tocada pelo clardo do saber divino. Extingue-se a
falsa aparéncia de totalidade, porque se apaga o eidos, dissolve-se o simile,
seca 0 cosmos interior.2%*

Também a abordagem que Benjamin faz da histéria, de se retomar os cacos e as ruinas
do que foi negligenciado, isto é, de recuperar uma histéria dos vencidos como uma
contraposicdo e resisténcia a historia dos vencedores das chamadas ideologias do progresso
(que compreendia a socialdemocracia alema e o materialismo vulgar influenciado pelo
stalinismo), ja aparece esbocada aqui — ja em seu carater critico e messianico, mas ainda sem
os elementos materialistas advindos de suas leituras de Marx -, na interpretacdo alegorica que
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denuncia a falsa aparéncia de totalidade. O “fragmento altamente significativo onde “o

que jaz em ruinas”?%® se constitui a mais nobre matéria da criacdo barroca e assume uma

260 | UKACS apud GAGNEBIN, J.M. 2011, p. 42.
%61 |_UKACS, G. Op. cit., 2009, p. 93.
262 Em seu livro Teoria do Romance, o jovem Lukacs defende uma tese central: o romance é a grande forma da
modernidade. “O romance é epopéia de uma era para qual a totalidade extensiva da vida ndo é mais dada de
modo evidente, para a qual a imanéncia de sentido a vida tornou-se problematica, mas que ainda assim tem por
intengio a totalidade”. LUKACS, G. Op. cit., 2009, p. 55. Uma completa inversio da topografia transcendental
do Espirito: da interagdo entre vida e esséncia que marcou o tempo-histérico da Grécia Antiga para a cisdo que
individuo moderno experimenta entre essas esferas, marcada por uma auséncia de sentido que seria inerente a
forma do romance. E a “epopéia do mundo abandonado por deus” e “a forma da época da pecaminosidade
completa, nas palavras de Fichte”. Ibidem, 2009, p. 89 e p.160.
263 |hidem, 2009, p. 90.
264 BENJAMIN, W. Op. cit., 2011, p. 187.
265 |hidem, p. 190.
266 |dem.
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pluralidade de significacOes e que, a0 mesmo tempo, representa a dor da auséncia de um
sentido absoluto. Se o simbolo constitui totalidade e plenitude, a alegoria é fragmento e
incompletude. Em meio aos estilhacos dessa totalidade historica enganosa, a esperanca de
totalidade sO pode ser expressa nas metaforas messianicas contra o discurso cientifico e a
nog¢do da organicidade natural. No procedimento alegérico, a descontextualizacdo e a
fragmentacdo s@o elementos intrinsecos, alegorias em si mesmas e com tracos redentores,

conforme indica Benjamin:

Querer separar 0 tesouro de imagens com 0s quais se da a reviravolta no
sentido do paraiso da redencgdo daquele outro, sombrio, que significa morte e
inferno, seria desconhecer a esséncia do alegorico. Pois, precisamente nas
visdes da embriaguez da destruicdo, em que tudo o que é terreno se desmorona
num campo de ruinas, 0 que se revela ndo é tanto o ideal da contemplacéo
absorta da alegoria, mas seus limites. A desolada confusdo dos ossuarios que
pode ser lida como esquema das figuras alegoricas em milhares de gravuras e
descrigdes da época, ndo é apenas simbolo de desolacdo de toda a existéncia
humana. Ai, a transitoriedade nédo é significada, alegoricamente representada;
é antes, em si mesma significante, apresentada como alegoria. Como alegoria
da ressurrei¢do. Por fim, nos momentos funebres do Barroco, a contemplagéo
alegorica opera uma reviravolta redentora, numa espécie de salto moral para
tras. Os sete anos do seu mergulho na reflexdo sdo apenas um dia, pois
também esse tempo do inferno é secularizado no espaco, e aquele mundo que
se entregou ao profundo espirito de Satanas e se traiu é o0 mundo de Deus. O
alegorista desperta [grifo nosso] no mundo de Deus.?®

Deslocando as coisas de seu contexto, abstraindo seu significado original para
transforma-lo em novos significantes com novos significados num mundo histérico, a alegoria
adquire novas potencialidades de leitura e de significagdo na modernidade, particularmente,
nos procedimentos das vanguardas historicas. Nao é por acaso que Peter Birger, em seu livro
Teoria da Vanguarda, aponta que o conceito benjaminiano de alegoria — embora partindo da
literatura barroca — sé ira encontrar seu objeto adequado nas vanguardas; ou de outra maneira
formulada, “a experiéncia de Benjamin no trato com os autores da vanguarda € que possibilita
sua aplicacdo a literatura barroca, e ndo o inverso”2%. Delineando um tracado que abrange
producdo e efeitos estéticos da recepc¢do, aponta a fragmentacao e a descontextualizacdo como
primeiros procedimentos, ja que o alegorista desloca um elemento de seu contexto inicial,
isola-0 e o priva de sua fungdo. Descontextualizados, os fragmentos isolados juntam-se, e
cria-se um novo sentido atribuido. Dessa forma, a obra ndo é criada numa totalidade organica,

mas montada a partir de fragmentos. Em suma, procedimentos assinalados pela constatacéo

267 |bidem, 2011, p. 250.
268 BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Tradugdo: José Pedro Antunes. 12 edi¢do Cosac Naify Portatil. S&o
Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 126.
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da perda da totalidade e marcados pelo comportamento melancolico do alegorista. Entretanto,
ocorre uma mudanca de fungdo da alegoria nas vanguardas: a depreciagdo barroca em favor
de outro mundo contrapde-se uma entusiastica e fragil afirmacdo do mundo, mas que se
coloca como expressdo do medo diante da técnica e de uma organizacdo social que reduz ao
extremo as possibilidades do individuo. Burger denomina a esse processo das obras das
vanguardas de obra de arte inorganica - que se oferece e reconhece como artefato - em
contraposicdo a obra de arte organica — que aparece como obra da natureza e que procura
tornar irreconhecivel seu carater de objeto produzido -, mais préxima do classicismo e do
realismo. Nesse sentido, reforca-se a percepcdo de Benjamin ao encarar o Barroco e
Expressionismo como fenbmenos analogos em sua busca pela linguagem da forma e, que
ambos - em que pese 0s periodos distintos na sua estrutura social-, teriam vigéncia e energia

perante os escombros do edificio da cultura classicista alema.

O pressuposto de que o livro Origem do Drama Tragico Alemdo é uma obra
“expressionista” ¢ alegado no sentido de observar o Barroco e 0 Expressionismo como
manifestacdes de uma Weltanschauung tipicamente alemd, em que a escolha do Trauerspiel é
uma forma de reavaliacdo da literatura barroca pelo Expressionismo alem&o.?®° Esta
reavaliacdo ndo se efetiva por uma filiagdo de Benjamin ao movimento propriamente dito,
mas somente referida & atitude.?’® Como afirma Gershom Scholem: “A imoderac3o surrealista
atraia-o mais profundamente do que a pretensao estudada do Expressionismo literario, no qual
discernia os elementos de blefe e insinceridade”.?’* Mesmo tendo contato com o Cabaré
Neopatético (Neopatetisches Kabarett) - uma das células iniciais do Expressionismo, fundada

em Berlim em 1910%"2 — sua identificagdo com o movimento é limitada. Prossegue Scholem:

Benjamin nunca desenvolveu uma relacdo positiva com o Expressionismo
literario, um movimento que surgiu, nos anos pré-guerra, num circulo do qual
Benjamin estivera pessoalmente bastante ligado. No entanto nutria grande
admiracdo por Kandinsky, Marc Chagall e Paul Klee. Ainda em Jena o Uber
das Geistige in der Kunst [“Do Espiritual da Arte”], de Kandinsky, no qual
atrairam justamente os elementos misticos da teoria nele contida. (...) O nome
de Kasimir Edschmid, entdo considerado por todos um dos gigantes da prosa
expressionista, era para Benjamin um simbolo de trivialidade pretensiosa (...).

269 BENJMAIN, W. Op. cit., 2011, p. 151.
210 BRETAS, A. Op. cit., p. 155.
21 SCHOLEM, Gershom. Walter Benjamin: a histéria de uma amizade. Traducéo de Geraldo Gerson de Souza e
Shizuka Kuchiki. S&o Paulo: Perspectiva, 2008, p.137.
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Por certo, considerava Georg Heym um grande poeta e me citava de cor —algo
muito incomum nele — versos do Der ewige Tag [“O Dia Eterno™] (...)*"

Apesar dessas ressalvas e dessas divergéncias, sua aproximagdo com o0 movimento se
daria no campo politico, nas “afinidades de Benjamin com o clima de protesto predominante
no grupo”?’4. Como aponta Bretas “uma das caracteristicas mais flagrantes do expressionismo
é, exatamente, a auséncia de uma linha unica de atuacdo”?’®, sendo 0 movimento marcado
pela diversidade de tendéncias e opgdes politicas.?’® Furness nota que o Expressionismo se

vinculou aos movimentos politicos de esquerda, sobretudo, ao Comunismo. Contudo, adverte,

Mas deve-se lembrar que o anseio por uma nova sociedade, um novo objetivo,
um novo homem também se imbrica com o programa do Nacional-

Socialismo. A énfase no capitalismo, no irracional e no visionario também é

encontrada no fascismo”.?”’

O termo Aufbruch (partida, surgimento, recomeco ou despertar) expressa, portanto,
anseios de transicdo para uma nova sociedade tanto do lado da modernizacdo, quanto dos que
estdo contra ela (em outros termos, pode-se dizer, posi¢des que visam um “além” e um
“aquém” do capitalismo), caracterizando o que Benjamin chama, ainda no livro sobre o
Drama Tragico alemdo, de “periodo de decadéncia, por mais promissora e fecunda que a
época possa ser”.2’® Ja foi mencionado que Siegfried Kracauer, no seu livro De Caligari a

Hitler, também se detém no uso do termo e em seu sentido dentro da turbuléncia da época.

Como manifestacbes do Zeitgeist do periodo, tanto o Expressionismo quanto a
filosofia de Benjamin representam os arautos de um novo despertar que ressuscita das ruinas

da guerra. Entretanto, o pathos expressionista, com os anseios de solidariedade humana,

273 |bidem, p. 74.
214 BRETAS, A. Op. cit., p. 156.
275 1hidem, 2008, p. 156
216 \Ver MACHADO, C.E.J. Um capitulo da modernidade estética: debate sobre o expressionismo. Sdo Paulo:
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envolvendo posicionamento de Luké&cs, Bloch e Brecht, o autor faz uma digressdo sobre o caso do poeta
Gottfried Benn (1886-1956) que em 1933 aproximou-se do nacional-socialismo, publicando "O novo Estado e os
intelectuais”, manifestando seu entusiasmo por esta ideologia, fato que norteou a critica posterior a sua obra e ao
préprio movimento expressionista. Lukéacs foi um dos mais contundentes criticos do Expressionismo por essa
época, acusando o movimento de apresentar uma Weltanschauung proxima da ideologia nacional-socialista.
Outro artista a aderir a ideologia é o pintor Emil Nolde (1867-1956), que ironicamente teve suas obras expostas
na famigerada exposicdo Entartete Kunst (Arte degenerada). Esta exposi¢do foi montada pelos nazistas na Haus
der Kunst em Munique, em 1937, consistindo de obras de arte modernistas acompanhadas de faixas e rétulos
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publica contra 0 modernismo e as vanguardas, associando-as aos judeus e ao que denominavam bolchevismo
cultural.
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manifestado de modo mais veemente por poetas ligados a partidos de esquerda ou que
representavam anseios messianicos, e cuja expressdo se intensificou com a experiéncia da
guerra, seriam alvos da critica de Benjamin. Nos anos 30, ja influenciado por Marx e mais
préximo do surrealismo e do teatro épico brechtiano, Benjamin indica que esse pathos — que
de certa forma diferenciava o Expressionismo das demais vanguardas — se viu estagnado ante

um ativismo que gerava um esvaziamento da agdo politica efetiva:

Foi assim que o ativismo conseguiu dar a dialética revolucionaria a face
indefinida, numa perspectiva de classe, do senso comum. Num certo sentido,
foi uma liquidacdo de estoques da grande loja da inteligéncia. O
expressionismo exp6s em papier-maché o gesto revolucionério, braco em
riste, o punho cerrado.?”®

Benjamin se viu colocado em meio a uma encruzilhada, onde o fildsofo teria de
escolher entre o mito (Mythos) ou a historia (Geschichte). Entre os escombros da Primeira
Guerra Mundial e a ascensdo nacional-socialista, torna-se imperativo um gesto, uma tomada
de posicdo ante as necessidades e turbuléncias do tempo-histérico e que daria um sentido
ético e politico a esse despertar. Como coloca Ernani Chaves, sobre o significado dessas

alternativas:

Escolher o ‘mito’ significaria escolher a barbarie e correr, com o Zaratustra na
mochila, para os campos de batalha. Escolher a ‘historia’ significaria encontrar um
instrumento de critica, cortante o suficiente para contrapor-se as forcas do mito.?°

Benjamin opta pela historia, uma histéria que difere da oficial e se configura como
arma de resisténcia. E o que se constroi em seu ultimo texto, as teses Sobre o conceito de
Historia. Escritas em seu exilio e, marcadas pelo choque causado pelo pacto de ndo agressdo
entre Stalin e Hitler, representam um sumario de seu pensamento no que tange ao seu
posicionamento frente a historia; agora cabe a necessidade de “escovar a historia a
contrapelo”?!, como é afirmado em sua Tese VII. Para Benjamin, o historicismo se relaciona
59282

de forma estreita com a dominagdo, de maneira que “o inimigo ndo tem cessado de vencer

Dessa forma, a historiografia tradicional se constitui uma histéria dos vencedores,

219 Cf. W. Benjamin, “Melancolia de Esquerda: A Proposito do Novo Livro de Poemas de Erich Kister” in
Obras escolhidas: magia, técnica, arte e politica. Tradugdo: Sergio Paulo Rouanet; prefacio Jeanne Marie
Gagnebin. 72 Ed. - S8o Paulo; Brasiliense, 1994 — Obras Escolhidas (v. 1), p. 75.
280 CHAVES, Ernani. Mito e histéria: um estudo sobre a recepcdo de Nietzsche por Walter Benjamin. Tese
(Doutorado em Filosofia). Sdo Paulo: FFLCH-USP, 1991, P. 140 apud BRETAS, A. Op. Cit., p. 164.
8L LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio; uma leitura das teses “Sobre o conceito de histéria”.
Traducdo de Wanda Nogueira Caldeira Brant, [traducdo das teses] Jeanne Marie Gagnebin, Marcos Lutz Miiller.
Séo Paulo: Boitempo, 2005, p.70.
282 |hidem, 2005, p. 65.
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pretensamente neutra, com uma suposta imagem eterna do passado, e onde 0s vencidos
permanecem em siléncio na restricdo das coisas e dos fatos que lhe dariam voz. Uma imagem
construida de acumulagdo de conquistas, mas que, para os oprimidos, se constitui uma “série
interminavel de derrotas catastroficas”.?®3 Escovar a histéria a contrapelo, apresenta, contudo,
duas negacgdes: a primeira, acariciar em seu sentido o mundo luminoso do cortejo dos
vencedores e ser “solidario aos que cairam sob as rodas das carruagens majestosas e
magnificas denominadas Civilizagdo, Progresso ¢ Modernidade”?®*; e, a0 mesmo tempo, a
segunda, uma recusa em deixar a histéria abandonada a prépria sorte, numa condicdo que

engendraria novas formas de barbarie e de opresséao.

No enfrentamento dessa histdria oficial, desponta o que Benjamin define como
Materialismo Historico. Nele, o historiador materialista teria a incumbéncia de preencher os
vazios deixados pela historiografia tradicional aos lamentos esquecidos ou desconhecidos dos
vencidos e a apontar as possibilidades de emancipacdo que se potencializaram no passado e
que ndo se concretizaram. Cabe a ele (historiador ou revolucionario) atentar-se para o
momento de perigo, quando a imagem verdadeira do passado — que Benjamin denomina
imagem dialética — lampeja, “dar prova de presenca de espirito (Geistesgegenwart) para
captar esse momento Unico, essa ocasido fugaz e precéria de salvacdo (Rettung), antes que

seja demasiado tarde”.?8® Como destaca Lowy:

O perigo é duplo: transformar tanto a histéria do passado — a tradicdo dos
oprimidos — quanto o sujeito historico atual — as classes dominadas, “novos
destinatarios” dessa tradigdo — em instrumento nas médos das classes
dominantes. Extirpar a tradicdo ao conformismo que se quer dominar é
restituir a histéria — por exemplo a da Revolucdo Francesa ou a de 1848 —sua
dimensdo de subversdo da ordem estabelecida, edulcorada, obliterada ou
negada pelos historiadores “oficiais”. Somente assim o adepto do
materialismo historico pode “atear ao passado a centelha de esperanga” — uma
centelha que pode incendiar a pélvora no presente.?%®

Assim sendo, a imagem dialética benjaminiana consistiria no encontro do que ficou
recalcado e inconsciente no passado com o momento Unico do agora. Nesse ocorrido, a
imagem resgatada do passado necessita ser paralisada (stillstand). Uma suspenséo do tempo

com o intuito de pér em foco esses elementos esquecidos com o que eles nos dizem enquanto

283 |hidem, 2005, p. 66.
284 |bidem, 2005, p. 73.
285 |hidem, 2005, p. 66.
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imagem. Através deles, o passado questiona o presente e exige das criaturas da atualidade

uma acdo, para que esses elementos do passado néo voltem a ser esquecidos.

Benjamin se posiciona contra uma ideia de historia caracterizada por um

desenvolvimento linear, conduzida pelo avanco tecnoldgico atrelado a ideia de progresso do

género humano. Como exprime na Tese XIII:

A teoria socialdemocrata e, mais ainda, a sua praxis estavam determinadas por
um conceito de progresso que ndo se orientava pela realidade, mas que tinha
uma pretensdo dogmatica. O progresso, tal como se desenhava na cabeca dos
socialdemocratas, era, primeiro, um progresso da prépria humanidade (e ndo
somente de suas habilidades e conhecimentos). Ele era, em segundo lugar, um
progresso interminavel (correspondente a uma perfectibilidade infinita da
humanidade). Em terceiro lugar, ele era tido como um processo
essencialmente irresistivel (como percorrendo, por moto proprio, uma
trajetdria reta ou em espiral). Cada um desses predicados é controverso, e cada
um deles oferecia flanco a critica. Mas essa, se ela for implacavel, tem de
remontar muito além de todos esses predicados e dirigir-se aquilo que é
comum. A representacdo de um progresso do género humano na historia é
inseparavel da representacdo do avanco dessa historia percorrendo um tempo
homogéneo e vazio. A critica a representacdo do progresso em geral.?’

Esse processo ‘“essencialmente irresistivel” e fundamentalmente automatico,

significava uma crenca contumaz na ideologia do progresso, independente do seu emprego e a

que uso fosse destinada. Dessa forma, glorificando apenas os ganhos e vantagens do

progresso técnico, ocultavam-se 0s aspectos regressivos dessa sociedade tecnolégica. Com

isso, engessava-se a capacidade de inconformismo e mobilizacdo da classe operaria alema3,

como afirma Benjamin em sua tese XI:

N&o ha nada que tenha corrompido tanto o operariado aleméo quanto a crenca
de que ele nadava com a correnteza. O desenvolvimento técnico parecia-lhe o
declive da correnteza. Dai era um s passo até a ilusdo de que o trabalho
fabril, que se inserisse no sulco do progresso técnico, representaria um feito
politico.?®

2.2 Benjamin e o cinema.

Diante de sua critica ao progresso, pode parecer paradoxal, que Benjamin, em 1936,

tenha escrito A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica®, onde manifesta que o

287 |bidem, 2005, p. 116.
288 |hidem, 2005, p. 100.
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cinema, consequéncia do progresso técnico tdo criticado por ele, apresenta um potencial
militante e transformador em sua esséncia. Esse potencial se configurava sob efeitos positivos
das novas formas de percepcdo resultantes dos avangos tecnologicos; mas, ao mesmo tempo,
Benjamin ndo deixou de apontar o perigo das técnicas cinematograficas serem adaptadas aos

3

interesses dos “vencedores”, j4 que a maior parte da producdo da Europa e dos Estados

Unidos estava sob controle capitalista.

De inicio, Benjamin registra as extraordinarias transformacdes causadas pela
reproducdo técnica, tanto na escrita quanto na imagem e no som. Em consequéncia, producgdes
artisticas, ao serem colocadas em massa no mercado, atingiriam um publico maior. Para
Benjamin, o desafio da cultura de massa a estética tradicional era analogo ao ataque das
vanguardas as institui¢des artisticas; aponta como exemplo o Dadaismo. “O Dadaismo tentava
gerar, com 0s meios da pintura (ou da literatura) os efeitos que o publico busca hoje no
cinema”?®, Os dadaistas, por meio da desvalorizagdo do material artistico, alcangaram uma
“destrui¢do inescrupulosa da aura de suas obras”?®!, desmantelando-as enquanto objeto
contemplativo e imprimindo nelas “os estigmas de uma reproducdo”?®?. Por esses meios,
alterou-se a contemplacédo visual ou sonora da obra de arte, transformando-a em experiéncia
de choque, com um poder traumatizante que feria a sensibilidade do espectador ou do ouvinte,

com vistas a provocar uma indignacdo publica. Diante disso, Benjamin afirma que essa

reproducdo” in Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Tradugdo: José Lino Griinewald. S&o Paulo: Abril,
1980. Col. Os Pensadores. Posteriormente, o texto teria a traducéo de Sergio Paulo Rouanet, com o titulo “A
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: Obras escolhidas: magia, técnica, arte e politica. Trad.
Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 165-196, v.1. Segundo Rouanet, esta versdo que
traduziu era a primeira versdo do texto de Benjamin e, até entdo, inédita no Brasil. As anteriores, eram a de
Grinewald, publicadas em A ideia do cinema (Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1969, p. 55-95, com o
titulo “A obra de arte na época de suas técnicas de reprodug@o”) e na colegdo Os Pensadores (Op. cit., 1980),
corresponderiam a terceira versao alemd, que Benjamin comecou a escrever em 1936 e sd foi publicada em
1955. SupBem-se que a segunda correspondesse melhor ao pensamento do autor, pois conteria, talvez, as
revisdes que Ihe pareceram necessarias. Contudo, além dessas duas versdes, hd uma outra, em traducdo de Carlos
Nelson Coutinho, publicada em 1968, um ano antes, portanto, da traducéo de José Lino Griinewald, com o titulo
de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (exatamente igual ao titulo que viria a ser dado por
Rouanet), na Revista Civilizacdo Brasileira (Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira. Ano IV, n® 19 e 20,
maio/agosto de 1968, p. 271-283). Em 2012, foi lancada BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica. (2% versdo). Traducdo, apresentacdo e notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro
Machado. Porto Alegre: Editora Zouk, 2012. Segundo o tradutor, esta € a tradugdo da 22 versdo do ensaio - até
entdo inédita no Brasil - trabalhada por Benjamin entre dezembro de 1935 e final de Janeiro de 1936 e que foi a
primeira considerada por ele como pronta para publicacdo. Por muito tempo tida por desaparecida, s6 foi
encontrada nos arquivos de Horkheimer, em Frankfurt, em meados da década de 1980 e publicada pela primeira
vez na Alemanha em 1989. Entre os trechos que s6 se encontram nessa versdo, estdo a teoria da mimese da arte
relacionada aos conceitos de aparéncia [Schein] e jogo [Spielt] e a exposi¢do das diferencgas entre a primeira e a
segunda técnica, por onde sobressai-se 0 conceito de jogo e suas implicagfes para uma teoria da arte e da
revolucao. Optamos por priorizar essa tradugdo.
290 |hidem, 2012, p. 105.
291 |bidem, 2012, p. 107.
292 |dem.
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experiéncia favoreceu o gosto pelo cinema, que também exerce um poder de distracdo,
causado pelos choques provocados no espectador devido as mudancas de cena, de lugares e de
ambientes que sdo préprias da sua dindamica de montagem. E, especificamente do cinema -
cuja reproducdo ja é parte intrinseca de sua condicdo ontologica -, uma nova forma de
percep¢do adquiria forma. Diz Benjamin: “O cinema liberou o efeito de choque fisico da
embalagem do efeito de choque moral, em que o dadaismo o manteve como que
empacotado”?®, Portanto, tanto o Dadaismo como o cinema, trazem em si as marcas dessa
distracdo coletiva em detrimento da contemplacdo, apresentando potenciais progressistas e
vanguardistas ao renegar a ja caduca cultura burguesa, ainda que os dadaistas dessem menos
importancia a utilidade mercantil de suas obras. Entretanto, na difusdo massiva que é
caracteristica do cinema, a obra se torna mais vista, menos hermética e mais capacitada a

expansdo desse efeito ao relacionar-se de forma direta com as massas.

Numa comparagdo entre o pintor e o filmador, em que o primeiro observa uma
distancia entre a realidade dada e ele proprio - o que resulta numa imagem global - e o
segundo, penetra mais profundamente no dado — o que resulta numa imagem dividida em
inimeras partes com leis proprias - Benjamin afirma que a imagem do real captada pelo
cinema é muito mais significativa, pois se ela atinge o aspecto das coisas que escapa a
qualquer instrumento, ela s6 o consegue utilizando instrumentos destinados a penetrar a
realidade de uma maneira muito mais intensa para 0 homem moderno. Diante disso, as
técnicas de reproducédo aplicadas a obra de arte modificam a atitude da massa em relacdo a
arte, em palavras de Benjamin: “Extremamente retrégada diante, por exemplo, de um Picasso,
passa a uma relagdo extremamente progressista em face de um Chaplin (...)”.2%* A pintura, que
a partir do século XIX passava a ser exibida a um publico maior - devido, entre outros fatores,
a invencdo da fotografia - teria chegado ao &pice de sua crise nesse percurso de
enderecamento das obras de arte &s massas com o advento do cinema. Portanto, a propria
esséncia da pintura era confrontada com a receptividade coletiva caracteristica das massas,
processo esse em que um pessimista Baudelaire ja antevia — de maneira negativa - o efeito do
choque, constatando que o artista ja se submetia a um publico que queria “ser surpreendido

por meios estranhos a arte”.?® Ja o cinema, porém, tem em sua esséncia a necessidade do

293 |bidem, 2012, p. 109.
2% |bidem, 2012, p. 91.
2% BAUDELAIRE, Charles. A Modernidade de Baudelaire. Apresentagdo: Teixeira Coelho. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1988, p. 70.
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publico, em que reacbes individuais sdo estabelecidas pela virtualidade de seu carater

coletivo, onde essas reacdes se manifestam e se controlam mutuamente. 2%

As técnicas modernas de reproducdo esgotam de uma vez por todas o que Benjamin
denomina aura da obra de arte, isto €, seu carater Ginico e seu aqui e agora, a “apari¢ao de uma
distancia, por mais proxima que esteja”.?%’ Esse processo ja comeca com a fotografia, onde o
valor de exibicdo sobrepde-se ao valor de culto caracteristico da arte aurética.?®®
Anteriormente, marcadas por seu carater ritualistico, as obras de arte ndo precisavam
necessariamente serem vistas, permanecendo restritas a ambientes secretos; com a técnica,
elas deixariam de ter sentido se ndo fossem vistas, substituindo a existéncia Unica de outrora
pela existéncia serial do agora. Assim, o valor de culto é substituido pelo valor de exposicéo:
especificamente no cinema, a contemplacdo da lugar a uma recep¢do marcada pelo chogue

causado pela velocidade das imagens.

O declinio da aura provém de duas condices da modernidade: a busca pela
proximidade das coisas e a depreciacdo do que é dado apenas uma vez, ambas caracterizam o
desejo das massas. Assim sendo, 0 carater Unico da arte auratica € superado pela irresistivel
necessidade das massas “de possuir o objeto na mais extrema proximidade, pela imagem, ou,
melhor, pela cdpia, pela reproducdo”.?®® Para Benjamin, “a reprodutibilidade técnica da obra
de arte emancipa esta, pela primeira vez na historia universal, de sua existéncia parasitaria no
ritual’3%, e faz com que obra tome para si o valor de exibicdo, trago mais democratico e
proximo das massas. N&o faz sentido falar de autenticidade para uma fotografia ou para uma
pelicula cinematografica. Consequentemente, com o critério da autenticidade impossibilitado
de ser aplicado a producdo artistica, a funcdo da arte se subverte: antes confinada a funcéo

ritual, agora se estabelece sobre outra forma de préaxis: a politica.

Outro aspecto de liberdade para o espectador, diz respeito ao aprofundamento da
percepgao, que possibilita ao cinema um “numero bem maior de perspectivas do que aquelas

oferecidas pelo teatro ou pela pintura”.®*! Para Benjamin, o registro cinematogréfico

2% |_embrando que essa concepgdo de publico cinematografico adquiriu outras variantes com a veiculagio de

filmes pela televisdo e o lancamento de filmes em VHS e em DVD, que abrem espaco para a audiéncia

domeéstica e mesmo solitaria.

27 BENJAMIN, W. Op. cit., 2012, p. 27.

2% |bidem, 2012, p. 45.

29 |bidem, 2012, p. 29.

300 |hidem, 2012, p. 35

301 Esse paragrafo onde Benjamin aponta as vantagens do cinema sobre a pintura e o teatro no que diz respeito ao

aprofundamento da percepcédo, assim como sua aproximagdo com a analise freudiana, se encontra somente na
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proporciona uma visdo da realidade que se configuraria mais nitida e enfaticamente em

relacdo a realidade apreendida por nossa percepcdo convencional, e que, por conseguinte,

302

abriria as portas do inconsciente 6tico”~ ao enfocar minucias e detalhes. Afirma Benjamin:

Desse modo, torna-se evidente ser uma a natureza que fala a cAmera e outra a
que fala aos olhos. Outra, sobretudo, no sentido de que no lugar de um espaco
entretecido com a consciéncia pelo homem se coloca um espaco onde o
homem entretece inconscientemente. Se é comum se dar conta, mesmo em
grandes tracos, do andar das pessoas, ndo se sabe certamente nada sobre sua
posicdo na fracdo de segundo em que ddo um passo. Se nos € familiar, ainda
que grosso modo, o ato de pegar o isqueiro ou a colher, nada sabemos,
todavia, do que se passa propriamente entre a mdo e o metal, menos ainda
como isso se altera de acordo com as disposi¢cBes em que nos encontramos.
Aqui a cAmera intervém com seus recursos auxiliares, seu descer e subir, seu
interromper e isolar, seu dilatar e acelerar a sequéncia, seu ampliar e diminuir.
Por meio dela tomamos, pela primeira vez, conhecimento do inconsciente
Optico, tal como tomamos conhecimento do inconsciente pulsional pela
psicanalise.®

Aqui se encontra uma aproximacdo com o que Siegfried Kracauer aponta na
introducdo de De Caligari a Hitler - seu corrosivo estudo critico do cinema da Republica de
Weimar, escrito em seu exilio nos EUA em 1947 - em relacdo com a esclarecedora fungéo

dos primeiros planos com a percepg¢io da “dindmica despercebida das relagdes humanas™3%:

Ac0es superficiais, tais como a movimentacdo casual dos dedos, o abrir ou o
apertar da mao, o deixar cair um lenco, o mexer com alguns objetos
aparentemente irrelevantes, o tropecar, o cair, 0 procurar e nao achar, e coisas
parecidas, tornaram-se hieréglifos visiveis da dinamica despercebida das
relagBes humanas [grifo nosso] 3%

Cabe aqui mencionar duas consideracdes no que tange a estética expressionista e sua
relagdo com a linguagem cinematogréfica per se. Primeiro, uma aproximacéo: a convicgéao de
que a realidade perceptivel a primeira vista é artificial e que seu verdadeiro significado esta

sempre implicito, por detras dessa realidade imediata. Segundo, um distanciamento da estética

Habermas, Horkheimer, Adorno. Tradugdo: José Lino Grinewald. S&o Paulo: Abril, 1980. Col. Os Pensadores,
1980, p. 28.
302 para Benjamin, esse inconsciente dtico ja estava presente na fotografia, ampliando os niveis de percepgédo da
imagem. Em seu ensaio “Pequena historia da fotografia”, um dos exemplos citados por Benjamin ¢ o do trabalho
fotografico do escultor aleméo Karl Blossfeldt (1865-1932), que fotografou uma série de plantas e que parecem
conter em si virtualmente uma outra imagem, como se uma imagem ocasionasse outra que revelasse realidades
ocultas e infinitas. Comentando as fotos, Benjamin mostra como “nos brotos das castanheiras podemos ver
mastros totémicos, no cardo um edificio gotico”. Pode-se deduzir dai um germe das possibilidades da imagem
que seriam marca da estética surrealista. BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 95.
303 BENJAMIN, W. Op. cit., 2012, p. 99.
304 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 19.
305 KALLEN, Horace M. apud KRACAUER, S., Op. Cit., 1988, p. 19.
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expressionista, particularmente do trabalho gestual do ator: o cinema, com suas variantes de
movimento, real¢a a visdo da transicdo de um gesto para outro. Com isso, atenuava-se uma
abreviatura dos gestos que despontou da capacidade das inovagdes técnicas de substituir uma
série complexa de operacGes por um gesto brusco, conforme diz Benjamin:
Com a invencdo do fésforo, em meados do século passado, surge uma série de
inovagdes que tém uma coisa em comum: disparar uma série de processos
complexos com um simples gesto. A evolucdo se produz em muitos setores;
fica evidente entre outras coisas, no telefone, onde o movimento manual da
manivela do antigo aparelho cede lugar & retirada do fone no gancho. Entre os
inlmeros gestos de comutar, inserir, acionar, etc. especialmente o click do
fotdgrafo trouxe consigo muitas consequéncias. Uma pressdo no dedo bastava

para fixar um acontecimento por tempo ilimitado. O aparelho com o que
aplicava ao instante um choque péstumo.3%

O trabalho do ator cinematogréafico no cinema expressionista carregava esses gestos
bruscos proprios das inovacdes técnicas enquanto estilizacdo e teatralidade que ultrapassava a
realidade imediata e adquiria novos significados naquele por detras que a linguagem
cinematogréfica trazia em sua dindmica. No entanto, trata-se de uma estilizacdo cujo extremo
rigor formal ndo esconde suas origens na cena teatral, que passava por uma crise do drama
burgués e das encenacdes naturalistas. Do mesmo modo que a figura dos encenadores e
tedricos da cena emerge nesse periodo de inicio do século XX, inauguravam-se as
problematizacbes no trabalho do ator que acompanhavam 0s movimentos das vanguardas e
buscavam alternativas, por exemplo, ao carater realista e naturalista que marcava o final do
século XIX.%" O Expressionismo também foi parte delas e, curiosamente, seus contornos
ndo-realistas de interpretacdo teatral - sublinhando a gesticulacdo como meio de transcender a
mera naturalidade - se ajustaram a medida de um cinema mudo ou silencioso que, ndo tendo
a voz ou o som para intensificar o carater realista dos filmes, necessitava da mimica, do gesto

fortemente enfatico e da intensidade da expressdo para transmitir as emocgfes dos atores ao

306 BENJAMIN, W. Obras escolhidas 111: Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo. Sdo Paulo: ed.
Brasiliense, 1989, p. 124.
307 Como reagdo ao naturalismo de Antoine e ao realismo de Stanislavsky, apareceram as figuras do britanico
Edward Gordon Craig, e do suico Adolph Appia. Na Russia, Meyerhold se afasta de Stanislavsky para pesquisar
a biomecanica e a estilizagdo teatral; também ali, destacam-se Vakhtangov e Tairov. Na Franga, aparecia Jacques
Copeau, que impulsionaria a geragdo que ficou conhecida pelo cartel de 1927 (Charles Dullin, Louis Jouvet,
Georges Pitoeff, Gaston Baty); posteriormente, Antonin Artaud, a principio ligado aos surrealistas, se distinguia
com seus manifestos do teatro da crueldade e sua busca das potencialidades ritualisticas do teatro, mas teria
maior influéncia a partir dos anos 1960, decisiva nos trabalhos Peter Brook, Jerzy Grotowsky e Living Theatre.
Na Alemanha, Max Reinhardt era considerado o grande mago da cena, abrindo terreno para 0s encenadores
expressionistas (Richard Weichert, Karlheinz Martin, Leopold Jessner), antes dos primeiros trabalhos de Piscator
e Brecht.
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publico. Ao comentar os desempenhos de Conrad Veidt como o sondmbulo Cesare em
Caligari e de Fritz Kortner como o marido ciumento em Sombras, escreve Roger Cardinal:

O estilo enfatico, melodramatico, €, sem ddvida, uma consequéncia material
da falta de sonorizacdo, e o estilo de representar expressionista ndo difere
muito dos estilos ndo-expressionistas do cinema mudo. Apesar disso, a
equacdo convulsiva de corpo e alma, e 0 uso de gestos angulares mantidos por
um longo tempo, que parecem envolver cada fibra do corpo, séo
procedimentos  amplificadores que se tornaram  especificamente
“expressionistas”, uma vez que mexem com os proprios limites de tolerancia
do espectador.3%

Benjamin, entretanto, parece pensar o trabalho de ator longe da exuberéancia
expressionista proveniente do teatro. Os novos tipos de percep¢do, advindos com a
reprodutibilidade, tem reflexos sobre a arte em geral e consequentemente, conduz a uma crise
do proprio teatro e o trabalho do ator em si, sendo que este perde a autonomia de seu corpo e a
totalidade de sua construcdo de trabalho dentro da producio cinematografica®®. Sendo, do
mesmo modo que Kracauer, defensor da autonomia do cinema em relacdo ao teatro, Benjamin
pensa um modelo de atuacdo especificamente cinematografico, onde menos é mais, muito
distante dos tracos hiperbdlicos da expressdo expressionista. Na primeira versdo de A Obra de
Arte na era de sua reprodutibilidade técnica, escreve:

A arte contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em
funcdo da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro
a obra original. E ébvio, a luz dessas reflexdes, por que a arte dramatica é de
todas a que enfrenta a crise mais manifesta[grifo nosso]. Pois nada contrasta
mais radicalmente com a obra de arte sujeita ao processo de reproducgéo, e por
ele engendrada, a exemplo do cinema, que a obra teatral, caracterizada pela
atuacdo sempre nova e originaria do ator. [...] Desde muito, os observadores

especializados reconheceram que os melhores efeitos séo alcancados “quando
0s atores representam o menos possivel” 310

38 CARDINAL, R. Op. cit., p. 85.
309 Retornaremos a essa questdo na proxima secio, “A alegoria do autémato em Benjamin”.
310 Na continuagdo do texto, Benjamin cita Rudolf Arnheim: “Segundo Arnheim, em 1932, “o estigio mais final
sera atingido quando o intérprete for tratado como um acessorio cénico, escolhido por suas caracteristicas ... e
colocado no lugar certo”. Arheim escreveu O cinema como arte e varios escritos sobre cinema, publicados na
Alemanha na década de 1930. Ambos compartilhavam a ideia de que o cinema apresentava pendores libertarios
no que tange a superacdo da alienacdo de ordem capitalista e da mera reproducdo mecénica da realidade. Para
Arheim, as imagens do mundo fisico sdo diferentes das que sdo captadas pela tela e é nesta diferenca, marcada
pela reorganizacdo das imagens a partir da montagem, que se fundamenta o estatuto artistico do cinema. Em
relagdo a atuagdo cinematografica, critica um pretenso naturalismo no uso de gestos e expressdes faciais, que
considera ardis repletos de clichés e que, ao contrario do que advoga, pouco tem a ver com a expressividade
usado no cotidiano. Defende um trabalho de ator onde este participe com a simples presenca fisica, sem
demonstrar emocdes ou intengBes, mas simplesmente ser exposto e revelado em meio as coisas ao redor. Em
suma, atores deveriam ser escolhidos pelo seu tipo fisico em relagdo ao personagem procurado e objetos
inanimados teriam tanta expressdo quanto pessoas num enquadramento cinematografico. De qualquer maneira,
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Em relag&o a exposicao artistica do ator no cinema, Benjamin observa que o intérprete
cinematogréfico - ja ausente de um contato direto com o publico que é caracteristico do teatro
— se submete a uma variedade de testes analisados por um conjunto de especialistas, que vao
do diretor e dos operadores técnicos presentes no estudio, passando pela montagem até chegar
ao publico cinematografico, ultimo estagio de avaliacdo. Nesse sentido, o0 ator, ao executar
sua funcdo, atuar diante de um aparato, ele o supera e estabelece uma relacéo de identificacdo
com as massas que se aglomeram para vé-lo nos cinemas. Segundo Benjamin, isso se da
“porque ¢ diante de um aparato que a preponderante maioria dos citadinos, nos escritorios e
nas fabricas, durante seu dia de trabalho, precisa alienar de sua humanidade™!*. Tal qual um
esportista que supera os obstaculos, o ator vence a técnica e afirma a sua humanidade contra o

aparato, aos olhos dos espectadores do cinema.3!?

Por fim, Benjamin vislumbra na técnica cinematografica um instrumento para a
construcdo de alternativas mais progressistas para 0 género humano, restabelecendo um
sentido de identidade e de coletividade ao aproximar a realidade ao homem quando este se vé
na tela. E com esta proximidade entre homem e realidade, por meio das técnicas de
reproducéo, perde-se a distancia que caracterizava a aura. E, a0 mesmo tempo que restaura a
experiéncia perdida, aponta um potencial emancipatério numa modernidade que, na viséo de
Benjamin, caminhava para a catastrofe. Porém, essa tendéncia “progressista” ¢ assinalada por
Benjamin como resisténcia de esquerda a técnica apropriada pelo fascismo a servico do ideal
de dominacdo da natureza (expressa de maneira mais notéria nos filmes de Leni Riefenstahl
como Triunfo da Vontade e Olimpia), cuja “estética da guerra” distanciaria as massas de seus
reais interesses, ou seja, a abolicdo do regime de propriedade®?®; e mais ainda, com gozo

estético a conduziria a vala comum que abrigaria 0s despojos de sua destruicdo. A técnica,

ainda que o cinema russo utilizasse a massa e fizesse pouco uso de atores até entdo, Arheim parece antecipar a
utilizacdo de ndo-atores, que ocorreria de forma muito bem-sucedida em uma quantidade enorme de filmes (mais
recentemente, seu proficuo uso no cinema iraniano) dos quais 0 exemplo talvez mais intenso é o seu uso pelo
neorrealismo italiano (Rossellini, De Sica, Visconti); ou também por Pier Paolo Pasolini que, nos anos 1960,
descobriu ndo-atores que tiveram um papel decisivo na “fisionomia” de seus filmes, destacando-se dentre eles
Franco Citti e Nineto Davolli, que interpretavam personagens proletarios ou lumpemproletarios. “BENJAMIN,
W. Op. cit., 1994, pp. 180-181.
311 BENJAMIN, W. Op. cit., 2012, p. 65.
312 Aqui Benjamin registra um aspecto mais afirmativo do trabalho do ator. Em outros trechos da segunda verséo
e também na terceira versdo, se atenta mais a perda da aura do ator e sua analogia com a perda da imagem do
espelho, com sua transformacdo em mercadoria resultante do culto ao estrelato. Trataremos dessa questdo mais
adiante, quando essa percepcao se aproxima da figura do autémato.
313 Afirma Benjamin: “Todos os esforcos pela estetizacdo da politica culminam em um ponto. Esse ponto é a
guerra. A guerra, e somente a guerra, torna possivel dar um objetivo aos movimentos de grandissima escala das
massas, sem prejuizo as relagdes de propriedade tradicionais”. BENJAMIN, W. Op. cit., 2012, p. 117-119.
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aprisionada pelo regime de propriedade, vé-se direcionada para uma utilizagdo destrutiva e
ndo-natural. “Essa ¢ a situagdo da estetizacdo da politica que o fascismo pratica. O
comunismo responde-lhe com a politizagio da arte”.3* Contudo, essa emancipacio teria
sempre como muralha a apropriacdo e exploracao capitalista que dominava a cinematografia,
com seus mecanismos de controle sobre as massas, dissimulando os verdadeiros interesses
desta enquanto classe no redemoinho da méaquina publicitaria, marcada pela glamourizac¢éo do
star-system e seus aspectos mercadologicos. Assim, forjariam uma falsa consciéncia que

apenas poderia fazer as massas agirem como autdmatos em todas as esferas da sociedade.

2.3 A alegoria do autbmato em Benjamin

A aproximacdo de Benjamin com o marxismo se da influenciado pelos encantos de Asja
Lacis, a “bolchevique de Riga”3'®, que Ihe sugeriu a leitura de Historia e Consciéncia de
Classe de Lukéacs. Desde o seu primeiro contato com o marxismo, Benjamin se viu estimulado
a adotar uma linha de interpretacdo do pensamento de Marx que se afastava das versdes
doutrinarias e engessadas que assumiram carater oficial devido as posic¢Ges tanto do partido
socialdemocrata quanto do partido comunista, j4 a caminho da “stalinizacdo”3!®. Para
Benjamin, o marxismo ndo deveria se submeter a uma concep¢do tedrica marmdrea e
dogmatica, eivada de afirmacfes peremptoérias que ndao admitem duvidas. Mas sim uma

constelacdo de conceitos que, utilizados no plano teérico, orientavam e fortaleciam a prética

314 |bidem, 2012, p. 123.
315 Asja Lacis (1891-1979) foi importantissima figura nos circulos culturais de esquerda. Nascida na Letdnia,
tornou-se bolchevique na revolucéo de 1917. Ja era entdo fascinada pelo teatro, tendo trabalhado com Vsevolod
Meyerhold em S&o Petersburgo. Meyerhold seria influéncia decisiva em seu trabalho. Durante a revolugdo,
fundou um teatro infantil proletario, onde desenvolveu um método para a imaginacdo e a improvisagdo das
criancas. Em 1922, mudou-se para Berlim, onde conheceu o encenador austriaco Bernhard Reich, além de
Piscator e Brecht, apresentando a eles a teoria de Meyerhold e Maiakdvski. Em 1924, conheceu Benjamin em
Capri, sendo figura decisiva para a aproximacao deste com o marxismo. Também por intermédio dela, Benjamin
e Brecht se conheceram. Continuou trabalhando em teatro na Alemanha e posteriormente, no cinema, tendo se
tornado Chefe do Departamento de Cinema da Embaixada Soviética em Berlim. Depois de presa pela KGB e
condenada a trabalhos forgados pelo regime stalinista entre 1938 e 1948, voltou para a Let6nia onde continuou a
trabalhar como diretora e critica teatral. Morreu em Riga, em 1979. A influéncia de Lacis em Benjamin vai
muito além do campo afetivo e amoroso. Ainda que esse elemento ndo possa ser negado, ele parece estar
intimamente ligado as suas concepcdes de historia e revolugdo; enquanto Jetzeit, o tempo do agora onde o amor
seria um fragmento da utopia por vir plenamente realizada. Portanto, conectado a uma promessa de felicidade e
vislumbre do ponto de chegada da esperanca messianica.
316 “Essa maneira de entender o marxismo ndo se manifestou, na época, unicamente em Lukacs e em Benjamin:
com caracteristicas e tragos bastante variados, ela aparece também, um tanto tumultuadamente, em alguns
momentos, no pensamento do italiano Antonio Gramsci, em determinados escritos de Theodor Wiesengrund
Adorno, no ensaio “Teoria tradicional e teoria critica” de Max Horkheimer, em diversos textos de Karl Korsch e
de Ernst Bloch.” KONDER, Leandro. “Benjamin e o marxismo”. Alea. Volume 5, Nimero 2, Julho-Dezembro
de 2003, p. 166.
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visando o desnudar de varias esferas da realidade a ser transformada, radicalizando a luta de
classes e a critica a sociedade burguesa com o intuito de impulsionar a revolucdo contra o

capitalismo®’.

Entretanto, se Benjamin ndo teve a contundéncia critica de Kracauer - e também
Adorno -, na questdo metodoldgica e na apresentacdo de sua série de aforismos Rua de Mé&o
Unica, as diferencas eram absolutas com Lukacs. Escritos entre 1923-1926 e publicado em
1928, neles Benjamin apresenta “um gesto materialista ao subestimar a importancia dada a
consciéncia que uma época tem de si mesma’”; com isso, se atém a propria materialidade dos
fendomenos, direcionando sua atencdo aos “mais diversos ambitos da vida pessoal e
ptblica”3® manifestos nos mais variados “objetos da vida urbana no entreguerras”. Aqui,
claramente, Benjamin se aproxima de Kracauer e da abordagem metodoldgica deste —
expressa no ja citado primeiro paragrafo do ensaio O Ornamento da Massa — delimitando um
espaco onde ambos sdo criticos de Lukacs e do carater idealista de seu conceito de totalidade,
proximo de um idealismo herdado da filosofia classica alema. Esta aproximacdo pode ser
confirmada pela entusiasta recepcdo de Kracauer a Rua de M&o Unica[Einbahnstrasse]; em
sua resenha publicado em julho de 1928 pelo Frankfurter Zeitung - intitulada “Sobre os
escritos de Walter Benjamin” e que também expressa entusiasmo com A Origem do Drama
Tragico Alemé&o-, evidencia a estrutura fragmentaria do livro e seu materialismo particular—

que parece atestar “a estrutura descontinua do mundo’3!®

e que anuncia “o fim da era
individualista, no seu estagio ingénuo-burgués™®?°, Dessa forma, Benjamin — assim como
Kracauer — contradiz a ideia de totalidade do mundo, dando expressdo a sua verdadeira feicdo
fragmentaria que esta firmada na realidade do presente; o que, consequentemente, envolve
uma ruptura com o idealismo e o deslocamento da visdo do sujeito: outrora dotado de
personalidade integral, agora apresenta-se como sujeito fragmentado. Em Benjamin, essa
fragmentacdo também esté vinculada a sua nocdo de perda da experiéncia dentro dos novos

tempos.

317 J4 em 1929, Benjamin ainda se refere ao livro de Lukacs com entusiasmo: "A obra mais acabada da literatura
marxista. Sua singularidade esta baseada na seguranga a com a qual ele captou, por um lado, a situagdo critica da
luta de classes na situagéo critica da filosofia e, por outro, a revolugdo, a partir de entdo concretamente madura,
como a precondicdo absoluta, e até mesmo a realizacdo e a conclusdo do conhecimento teérico”. LOWY,
Michael. Romantismo e messianismo: ensaios sobre Lukacs e Benjamin. Traducdo: Myriam Vera Baptista e
Magdalena Pizante. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2008, p. 22.
318 KRACAUER, S. 2009, p. 283.
319 KRACAUER, S. 2009, p. 284.
320 | dem.
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A ideia de que a modernidade produz uma degradacéo ou perda da experiéncia aparece
muito cedo nos textos de Benjamin.®?! Mas é com o desenvolvimento da industria moderna
que essa perda ou empobrecimento se efetiva em configuracBes mais drasticas e decisivas.
Concomitante ao avango tecnologico das inddstrias, ocorre a automatizacdo dos
trabalhadores; forcados a se adequarem as novas engrenagens, transformam-se em

verdadeiros automatos. Conforme aponta Michael Lowy:

Devido ao adestramento operado pela maquina, os trabalhadores séao
obrigados a adaptar seu movimento ao movimento continuo e uniforme do
autdmato”. O operario sofre uma profunda perda de dignidade, ¢ “seu trabalho
torna-se impermedvel a experiéncia”. A perda da experiéncia esta, assim,
estreitamente ligada em Benjamin a transformacdo em autbmato: os gestos
repetitivos, mecanicos e carentes de sentido dos trabalhadores as voltas com a
maquina reaparecem nos gestos de autdbmatos dos transeuntes na multiddo
descritos por Poe e E.T.A. Hoffmann.3?

Benjamin tem por base as analises de Karl Marx em O Capital, de quem recebeu forte
influéncia. Segundo Marx, no trabalho manual o operario perde a capacidade de controle e a
nocdo do processo, tornando-se um fragmento, uma peca autbnoma e coisificada ante o
aparato industrial. Esta relagdo com o ato da producdo no interior do trabalho, conduzido pelo
ritmo da linha de montagem, faz do trabalhador uma espécie de autbmato que repete 0s
mesmos gestos para acompanhar 0 movimento da maquina que o comanda

323 Também é o que afirma Benjamin:

Ndo é sem razdo que Marx demonstra como no trabalho profissional a
sucessao dos momentos de trabalho é continua. Essa sucessao, automatizada e
objetivada, se concretiza para o operario da fabrica, na linha de montagem. A
peca a ser trabalhada entra no raio de acdo do operario independentemente de
sua vontade; e da mesma forma lhe ¢ subtraida a revelia. “E proprio da
producdo capitalista..., escreve Marx, o fato de ndo é o trabalhador que utiliza
as condicbes de trabalho, mas as condigdes de trabalho que utilizam o
trabalhador: mas somente com a maquinaria tal inversdo adquire uma
realidade tecnicamente palpavel”. No trato com a maquina 0s operarios
aprendem a conformar “os seus préprios movimentos com o0 movimento

uniformemente constante de um autdmato”.%?*

321 «A ideia de que a modernidade produz uma degradacdo ou perda da experiéncia aparece muito cedo nos
escritos de Benjamin. No Programa da Filosofia que vem, de 1918, trata ja do “carater mediocre e vulgar da
experiéncia”, proprio da época das Luzes e, de um modo mais geral, ao conjunto dos tempos modernos. Esse
tema serd retomado e desenvolvido nos seus escritos dos anos 30 (com excecdo do periodo 1933-1935),
principalmente em O Narrador (1936), onde constata que na época contemporanea “a cota da experiéncia baixou
e parece mesmo que tende a zero”. LOWY, M. Op. cit., 2008, p. 193.
322 L OWY, M. Ibidem, 2008, p.194.
32 MARX, Karl. O capital: critica da economia politica: Livro 1: o processo de producédo do capital/ [Karl
Marx] ; [traducdo de Rubens Enderle]. — Séo Paulo: Boitempo, 2013, p. 492.
24 BENJAMIN, W. Op. cit., 1989, p. 125
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Dessa forma, repetindo os mesmos gestos sob o comando da maquina, o humano é
rebaixado a condicdo de um boneco ou de um rob6, despojado de toda experiéncia e memoria.
Transmutacdo que foi uma das consequéncias do progresso e da industrializacdo em relacdo a
experiéncia humana. Resultado do acelerado processo de mecanizacdo iniciado com a
Revolucdo Industrial, a troca de experiéncias estaria entrando igualmente em acelerado
declinio. Dessa forma, os tragos culturais presentes na Experiéncia (Erfahrung) vao sendo
sobrepujados pelo nivel psicoldgico imediato da vivéncia pragmatica (Erlebnis), desfazendo-
se, assim, a ideal de harmonia entre natureza e comunidade que marcava as sociedades pré-
capitalistas. Como diz Benjamin, um homem destituido de "sabedoria™ e, por isso, incapaz de
"contar histdrias"”, de "ouvir'®® e de "dar conselhos"3?®. Na sociedade industrial e tecnoldgica,
vive-se a Erlebnis e, especialmente, a Chockerlebnis, a vivéncia do choque, que desencadeia
neles — tanto no trabalhador fabril quanto na multiddo das metrépoles - um "comportamento
reativo" de autdmatos que "tem suas memarias completamente liquidadas"3?’.

Na primeira de suas teses sobre o Conceito de Histdria, Benjamin também faz uso da

figura do autdmato:

Como se sabe, deve ter havido um autdmato, construido de tal maneira que, a
cada jogada de um enxadrista, ele respondia com uma contra jogada que lhe
assegurava a vitdria da partida. Diante do tabuleiro, que repousava sobre uma
ampla mesa, sentava-se um boneco em trajes turcos, com um narguilé a boca.
Um sistema de espelhos despertava a ilusdo de que essa mesa de todos os
lados era transparente. Na verdade, um ando corcunda, mestre do jogo de
xadrez, estava sentado dentro dela e conduzia, por fios, a mdo do boneco,
Pode-se imaginar na filosofia uma contrapartida dessa aparelhagem. O boneco
chamado “materialismo historico” deve ganhar sempre. Ele pode medir-se.
Sem mais, com qualquer adversario, desde que tome a seu servico a teologia,
que, hoje, sabidamente, é pequeno e feia e que, de toda maneira, ndo deve se
deixar ver.3?®

329

Para Michael Lowy, trata-se de uma alegoria irbnica®<”. O autdbmato aqui apresentado

ndo era o “verdadeiro” materialismo historico, mas era o que assim era chamado pelos que se

325 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 205.

326 |bidem, p. 221.

321 LOWY, M. Op. cit., 2008, p. 194.

328 LOWY, M. Op. cit., 2005, p. 41.

329 Observa Lowy: “Em uma conferéncia de 1930, Benjamin ja havia manifestado seu interesse pelo dualismo
“decididamente religioso” entre a Vida e o Autdmato que se encontra nos contos fantasticos de Hoffmann, Poe,
Kubin e Panizza. E provavel que essa observago se refira, entre outros, a um texto de Poe intitulado “O Jogador
de Xadrez de Maelzel”, que trata de um autdomato jogador de xadrez “vestido a moda turca”, cuja “mao esquerda
segura um cachimbo” e que, se fosse verdadeiramente uma maquina, deveria “ganhar sempre”. Uma das
hipoteses de explicagdo mencionadas por Poe é que “um ando fazia mover a maquina”, estando previamente
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denominavam porta-vozes do marxismo de sua época: os ide6logos da Il e da Il
Internacional. Para Benjamin, o materialismo historico - nas méos desses porta-vozes — torna-
se um método que V€ a historia como uma maquina que conduz “automaticamente” ao triunfo
do socialismo e do proletariado, na medida em que 0 progresso econémico e O
desenvolvimento das forcas produtivas conduziriam a crise do capitalismo. Ressalta Lowy
que “esse autdmato, esse manequim, esse boneco mecanico, ndo € capaz de ganhar a
partida”.®*° Ganhar a partida compreenderia “interpretar corretamente a historia, lutar contra a

visdo da historia dos opressores”33!

e “vencer o proprio inimigo histérico, as classes
dominantes — em 1940, o fascismo™%2. E para ganhar, “o materialismo histérico precisa da
ajuda da teologia: é o pequeno ando escondido na maquina”3®3, E pergunta Lowy: “O que
significaria ‘teologia’ para Benjamin?”. A resposta — que segue nas teses seguintes - ndo esta
na contemplacéo das verdades eternas e nem na reflexdo sobre a natureza do ser divino; mas
sim em estar a servigo da luta dos oprimidos restabelecendo a forga explosiva, messianica e
revolucionéria do materialismo histérico — reduzido por seus porta-vozes a um simples

autdbmato.

Para Benjamin, a alegoria do autdbmato esta presente em uma multiplicidade de
significacbes. Ora para configurar a méquina e seu dominio sobre o homem; ora para
configurar o homem automatizado pela maquina e alijado de sua humanidade pelo progresso
técnico; ora para configurar a Historia, marcada pelo oficialismo da versdo dos “vencedores”
ou pelo automatismo da ideologia do progresso que impregnava a socialdemocracia e o
comunismo stalinista; e, por ultimo e, em um sentido mais amplo, configurando o homem que

perdeu sua experiéncia com a modernidade.

Nesse sentido, retornemos a questdo da crise do trabalho no ator proveniente da
reprodutibilidade técnica. Também em seu ensaio sobre a Obra de arte na era de sua

escondido no aparelho. Parece-nos evidente que esse conto de Poe inspirou a Tese | sobre o conceito de histdria
em que Benjamin coloca em cena um boneco autdmato “fantasiado com uma roupa turca”, a “boca guarnecida
com um narguilé” e que devia necessariamente ganhar cada partida”, com a condi¢do de que um ando corcunda
manejasse a mao do boneco. Em nossa opinido, a relagdo entre o texto de Poe ndo é apenas anedotica. A
conclusdo filoséfica do “Jogador de Xadrez de Maelzel” ¢ a seguinte: “E de fato certo que as operacdes do
Automato sdo reguladas pelo espirito e ndo por outra coisa”. O espirito de Poe torna-se, em Benjamin, a teologia,
ou melhor, o espirito messianico, sem o qual a revolugdo ndo pode triunfar nem o materialismo histérico “ganhar
a partida” — em oposicdo as concepgdes materialistas vulgares (“mecanicistas”) da socialdemocracia e do
comunismo stalinista, que concebem o desenvolvimento das forgas produtivas, o progresso econémico, como
capazes de conduzir “automaticamente” [grifo nosso] a crise final do capitalismo e a vitdria do proletariado”.
LOWY, M. Op. cit., 2008, pp. 194-195.
330 LOWY, M. Op. cit., 2005, p. 41.
331 |dem.
332 |hidem, 2005, p. 42.
333 |dem.
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reprodutibilidade técnica, Benjamin utiliza mais uma vez a prépria figura alegérica do
autdmato para caracterizar o estranhamento do papel do ator nessa passagem do teatro para o
cinema: em como a perda da aura da representacdo do hic et nunc do fazer teatral transforma-
se em auto-alienacdo do ator quando este representa para o aparelho, isto &, a relacdo com o

publico deixa de ser no aqui e agora e passa a ter a mediacdo mecanica. Afirma Benjamin33:

Como notou Pirandello, o intérprete do filme sente-se estranho frente a sua
propria imagem que lhe apresenta a camera. De inicio, tal sentimento se
parece com o de todas as pessoas, quando se olham no espelho. Mas, dai em
diante, a sua imagem no espelho separa-se do individuo e torna-se
transportavel. E aonde o levam? Para o publico. Trata-se de um fato do qual o
ator cinematografico permanece sempre consciente. Diante do aparelho
registrador, sabe que — em Ultima instancia — é com o publico que tem de se
comunicar. Nesse mercado dentro do qual ndo vende somente a sua forca de
trabalho, mas também a sua pele e seus cabelos, seu coracdo e seus rins,
quando encerra um determinado trabalho ele fica nas mesmas condicGes de
qualquer produto fabricado. Esta é, sem ddvida, uma das causas da opressao
que o domina, diante do aparelho, dessa forma nova de angustia assinada por
Pirandello. Na medida em que restringe o papel da aura, 0 cinema constroi
artificialmente, fora do estidio, a “personalidade do ator”; o culto do astro,
que favorece ao capitalismo dos produtores e cuja magia é garantida pela
personalidade que, j& de ha muito, reduziu-se ao encanto corrompido de seu
valor de mercadoria. (...)%*

Ocorrendo esta cisdo da relagcdo do ator com o publico, que passa a ser mediada pela
maquina, o interprete ndo mais é sujeito autbnomo de sua imagem; ela é vendida, torna-se
produto do estidio a que pertence e sua personalidade é a embalagem de venda. Acrescenta-se
a isto, a fragmentacdo do trabalho em processo; se no teatro, o ator tem a consciéncia do todo
do espetaculo, no cinema ele se aliena na fragmentacdo das filmagens, isto €, fornece sua
imagem as escuras e que sera manipulada na sala de montagem, independente do que

presumia ou intentava ao filmar o plano.3*®

334 Esse trecho se encontra na terceira versdo de “A Obra de Arte”, alterado em relacdo a problematizacio do
trabalho do ator no cinema presente na segunda versdo. Aqui Benjamin se atenta mais a perda da aura do ator e
sua analogia com a perda da imagem do espelho e sua transformacdo em mercadoria resultante do culto ao
estrelato. Na segunda versdo, apresenta uma visdo mais positiva do ator no cinema. Cf. "A obra de arte na época
de suas técnicas de reproducéo” in Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Op. cit., pp. 23-24.
335 Curioso notar que Benjamin emprega a imagem alegorica da venda da imagem no espelho, que marca as
versbes de O Estudante de Praga (Der Student von Prag), tanto a de 1913 (dirigida por Stellan Rye, com Paul
Wegener interpretando o protagonista, o estudante Baldwin) quanto a de 1926 (dirigida por Henrik Galeen, com
Conrad Veidt como Baldwin). Os filmes, por sua vez, se apropriam dos temas do pacto do diabo de Fausto e do
duplo dos contos de Edgar Allan Poe e E. T. A. Hoffmann. Em 1936, houve outra versdo, mas ja marcada pela
producdo nazista. Ver KRACAUER, S. Op. cit., 1988, pp. 43-45, 181.
3% Aqui a discussdo é problematizada dentro da entdo emergente era da reprodutibilidade técnica e o efeito de
choque que causou no trabalho do ator, com a perda da “aura” que circundava o intérprete na sua relacdo aqui e
agora com o publico. Ao longo do século XX, a problematizacdo seria mais profunda, pois muitos atores e
atrizes desenvolveram seu potencial dramético em vérias esferas: atores que eram bons tanto no teatro como no
cinema (Charles Laughton, Laurence Olivier, Alec Guinness, Gérard Philipe, Jeanne Moreau, Geraldine Page,
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J& dentro de uma preocupacdo expressionista com o processo de automacdo do
humano dentro do avango tecnoldgico da sociedade, a figura do autdmato adquire destaque,
ndo s6 na interpretacdo dos atores, onde se fala do uso de movimentos mecanicos da
marionete, mas também na dramaturgia, usado muitas vezes como traco alegérico. O caso
mais significativo é o de Georg Kaiser na criacdo de homens-autdmatos. Em Von morgens de
bis mitternachts (Da Aurora a Meia Noite) o caixa de banco — protagonista de peca — é apenas
um acessorio dentro da engrenagem capitalista. A peca € composta de sete cenas ou
“estacdes”, para usar uma nomenclatura de implicacdo strindbergiana. Nelas, desenvolve-se
um s6 dia, no qual o caixa realiza um desfalque para exercer seu furor de vida dentro da
I6gica consumista capitalista, e percebendo que o dinheiro ndo compra tudo, se suicida. A
imagem do autébmato ja esta relacionada a personagem no inicio da peca, no gesto continuo de
contar o dinheiro, ja sugerindo que sua ocupacdo o torna uma marionete. Em relacdo a
personagem cujo charme o induz ao desfalque, e que depois descobre ser uma respeitavel
senhora, 0 proprio caixa reflete sobre sua condi¢do de pequeno burgués: “Devo-lhe a minha
vida. Eu era um autdmato [grifo nosso] e o rogar de seu vestido eletrizou-me, libertou-me.
Saltei atras de vocé e aterrei-me no foco de acontecimentos fantasticos”.%¥” E muito fécil
associar o personagem a dois enfoques nas reflexdes de Kracauer: a figura do white-collar e o
recurso ao suicidio, analisado por Kracauer no seu ja citado capitulo “Da rebelido a
submissao”, no livro De Caligari a Hitler. Inexplicavelmente, nesse mesmo capitulo,
Kracauer enfoca a adaptacdo cinematografica — dirigida por Karl Heinz Martin com Ernst
Deutsch no papel do bancario — de forma breve, em poucas linhas. J& outro trabalho de
Kaiser, a trilogia composta pelas pecas Die Koralle (O Coral), Gas | e Gas Il, que
apresentava conflitos entre 0 mundo industrializado e seus operarios, com consequéncias
apocalipticas, lembrava o filme Metropolis, de Fritz Lang. Tanto num quanto noutro, o
mundo do trabalho é representado como um coletivo de autdmatos dentro de uma engrenagem
mecanizada. Se, no filme de Lang, a solugdo é a alianca operariado-capital “mediado pelo
amor” — tdo criticado por Kracauer, que relacionava este desfecho aos interesses nazistas, a

338

ponto de fascinar Goebbels e Hitler>>® -, a peca de Kaiser termina com o gas toxico do titulo

atingindo a humanidade, com direito ao amontoamento dos esqueletos das vitimas no final.

Vanessa Redgrave); atores que, tendo ou ndo comecado no teatro, somente no cinema adquiriram o patamar de
exceléncia dramatica (Greta Garbo, Jean Gabin, Humphrey Bogart, Bette Davis, Anna Magnani, Simone
Signoret, Robert Mitchum, Toshiro Mifune); e atores que - mesmo que tendo feito alguns filmes - se destacaram
muito mais no teatro do que no cinema (O casal Alfred Lunt e Lynn Fontanne, Helene Weigel, Jean-Louis
Barrault, Paul Scofield, Ryszard Cieslak).
337 LIMA, Mariangela Alves de. “Dramaturgia Expressionista” in GUINSBURG, Jaco (Org.). Op. cit., p. 202.
338 KRACAUER, S. Op. cit., 1988, pp. 191-192.
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Sobre a peca, diz Anatol Rosenfeld: “O fim da autodestrui¢do apocaliptica, através de uma
explosdo universal que de certo modo antecipa a bomba de hidrogénio. A pega, tipica “utopia
negativa” (uma das primeiras de uma série enorme) ¢ uma adverténcia enorme e nega a fé no
novo-homem [grifo nosso]”.3*°

Figura alegdrica das mais presentes na modernidade, o autdbmato também seria figura
alegdrica dentro da tipologia dos filmes de estética expressionista e que, embora seja heranca
da literatura romantica alema, corresponderia a uma alegoria da alienacdo na sociedade
industrial dentro do cinema da RepuUblica de Weimar e que, na interpretacdo expressionista
dos atores, também evocaria sua “fisionomia latente”®*’. Via de regra, sdo construcoes
mecanicas que tem por objetivo mimetizar movimentos humanos, porém impossibilitados do
uso da razdo; estabelecido isto, podem ser alegorizadas para criaturas que agem sem vontade
prépria e de modo irracional, podendo ser controlado ou por um tirano perverso ou pelos
espectros da propria mente. Dessa forma, a alegoria do autdémato se torna emblemética em
suas variantes. Primeiro, por ser tipo presente no cinema de estética expressionista - quase
sempre como contraponto aos tipos tiranos®** - esta intrinsecamente ligada aos temas da
submissdo e da obediéncia.>*? Segundo, porque na concepcdo de Benjamin, o autdmato é o
homem que perdeu a experiéncia e representa os seres que vagueiam na sociedade industrial,
movimentando-se de forma mecénica e fantasmagorica numa completa auséncia de sentido.
Dessa forma, a prépria concepcdo de Benjamin sobre o autdbmato se assemelha a sua
representacdo no cinema da Republica de Weimar, tanto na tipologia — muito proxima de
personagens e situacdes presentes na literatura romantica alema - quanto nas caracterizacoes

fantasmagoricas — oriundas do teatro expressionista - que deram forma a essas figuras.34®

339 ROSENFELD, Anatol. Histdria da literatura e do teatro alemaes. Campinas: Ed. da Unicamp 1993, p. 292.
340 EISNER, L. H. Op. cit., 2002, p. 28.
341 Ver o capitulo “Procissio de déspotas” em KRACAUER, S. Op. cit., 1988, pp. 96-107.
342 A personificagdo do tirano e autdmatos ja estava presente em Homdnculos (1916), de Otto Rippert e a do
autdbmato nas primeiras versdes de O Estudante de Praga (1913), de Stellan Rye e O Golem (1915), de Paul
Wegener e Henrik Galeen. Mas dentro da introdugdo da estética expressionista no cinema, tem seu paradigma na
figura de Cesare (Conrad Veidt), o sondmbulo que comete varios assassinatos sob o comando de Caligari
(Werner Krauss) em O Gabinete do Dr. Caligari. E essa relagdo entre tirania e submissdo aparece em varios
filmes: em Nosferatu, o vampiro Orlok enfeitica suas vitimas que também agem como sondmbulas (como o
corretor Knock); em Dr. Mabuse, 0 Jogador, o golpista Mabuse faz uso da hipnose e da telepatia para manipular
psiquicamente outros personagens, exercendo controle sobre jogadores, milionarios e mulheres (somente o
inspetor Wencke consegue resistir a manipulacdo); em As Maos de Orlac, o pianista Orlac — tendo perdido as
maos — é facilmente dominado pelas artimanhas do vildo Nera; em Metropolis, o robd sésia de evangelizadora
Maria é obedece de forma automatica ao comando do cientista Rotwang.
343 Dentro das escolas de montagem cinematografica estabelecidas por Deleuze, a questdo do autémato esta
presente nas duas que rompem com a composi¢do organica (escola americana e soviética): as escolas francesas e
a escola alema, marcada pelo expressionismo. Na francesa, se trata da composi¢cdo mecénica das imagens em
movimento, sendo o0 autdmato - enquanto primeiro tipo de maquina — lei maxima de homogeneizacao para o
conjunto de imagens que reline as coisas e 0s seres vivos, 0 animado e o inanimado, no tange a suas relacdes,
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Figura 1: A vontade de poder da autoridade ilimitada. Werner Krauss em O Gabinete do Dr. Caligari
(1919)

reflexos e reacBes em cadeia que estabelecem o conjunto filmico. Indicando exemplos em filmes de Vigo,
Renoir e René Clair, aponta o individuo como mola ou motor no desenvolvimento desse mecanismo, definido
como balé automatico, onde o prdprio motor circula através do movimento. De certa forma, o autbmato aqui é
alegoria da propria linguagem cinematografica e de seu funcionamento mecénico. J& em relagdo ao
Expressionismo, ndo se trata desse mecanismo que explora ou acrescenta uma quantidade determinada de
movimentos, como a francesa. Estdo ligadas a uma ideia de cinético puro, que se contrap8e as determinagdes dos
contornos horizontal e vertical, que segundo Deleuze, num percurso demarcado pela “linha perpetuamente
quebrada”, qualquer mudanga de diregdo assinala “a forga de um obstaculo” ou “a poténcia de uma nova
impulsdo”. Worringer - que foi um dos primeiros teéricos a utilizar o termo “Expressionismo” e ¢é citado por
Deleuze — declara que o estilo é resultado da oposicdo entre o impulso vital e a representacdo organica, que
provoca a linha “gdtica ou setentrional”, que em seus contornos obliquos se debate como “convulsdo
desordenada”. Diante disso, os autdmatos nos filmes expressionistas ndo sdo mecanismos que usam uma
variedade de recursos e formas de movimento, mas “sondmbulos, zumbis, ou golems que exprimem a
intensidade dessa vida ndo-organica: ndo apenas O Golem de Wegener, mas o filme gotico de terror por volta de
1930, com o Frankenstein e A Noiva de Frankenstein, de Whale , e White Zumbie, de Halperin”. Conferir o
capitulo “Montagem” em DELEUZE, Gilles. Cinema 1: a imagem-movimento. So Paulo: Brasiliense, 1985, pp.
44-73.
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CAPITULO 3

Poética expressionista: o gesto como alegoria

Eu sempre escrevi meus trabalhos com
todo o meu corpo e minha vida, ignoro
problemas que sejam  puramente
intelectuais. (Friedrich Nietzsche).

O homem grita das profundezas da sua
alma, a época toda se torna um grito
isolado, perfurante. A arte também grita,
dentro da profunda escuriddo, grita por
socorro, grita pelo espirito. Isso €
Expressionismo. (Herman Bahr)
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3.1 Elementos para uma poética do gesto expressionista

Figura 2: Mary Wigman em Hexentanz (1929)

No capitulo “Poética da Conduta” de seu livro A Beleza do Gesto, Jean Galard disserta
sobre categorias do poético que excedem ao uso da palavra, utilizando exemplos de
reivindicacdes dessa categoria que vao de Chateaubriand (festas, peregrinacdes) a George
Sand (vida campestre), passando por Sartre e Paul Valéry. Mesmo reconhecendo que qualquer
definicdo seria incompleta ante o carater incerto da poesia, Galard toma como ponto de
partida um esquema tentado por Roman Jakobson na definicdo da fungdo poética: “A funcao

poética pde em evidencia o lado material dos signos: ela enfatiza as particularidades sensiveis
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da mensagem”.3** A sequéncia de signos é disposta de modo a tornar perceptivo o carater de
sua construgdo, afastando a linguagem de suas utilizagdes mais habituais. Se substituimos
linguagem por figuras, podemos dizer que algumas sequéncias de signos se apresentam no
campo da conduta do mesmo modo que na linguagem.

Da mesma maneira que a literatura teve que enfrentar a desconfianca que era langada
sobre suas novas “formas” (por exemplo, na critica de Lukacs ao Expressionismo e as
vanguardas em geral), Galard afirma que a analise das condutas deveria “reabilitar o gesto”>*,
ja que a intencdo verdadeira era atributo do ato, ao passo que no gesto havia uma intencéo
falsa e afetada. Todavia, o gesto difere do ato, em seus fins e consequéncias. Na interpretacéo
de Galard, o ato ¢ uma “agdo” ndo descrita. O gesto, por sua vez, apresenta-Se COMO ato que
desperta a atencdo — inclusive no que toca a sua forma de apresentacdo. Dentro dessa
disposicdo, Galard afirma que “o gesto é a poesia do ato”3*®. Assim sendo, 0 gesto é uma
forma de ampliacdo do sentido dentro de uma a¢éo, sublinhando o que é exposto. E enquanto
linguagem, confere a si “a possibilidade de provocar, no proprio curso da vida, a consisténcia
formal ou a intensidade emocional, proprias da experiéncia artistica”.®*’ Portanto, 0 gesto
adquire, na constelacao de praticas e costumes corporais, um carater de ato estético.

Galard aponta as semelhangas entre a poesia e 0 comportamento que se pode
classificar de gestual. Esta aproximacgéo acontece porque a poesia, no terreno da linguagem e
no uso da palavra, tem a fun¢do de ‘“variar a extensdo dos elementos carregados de
sentido™®*8, 0 que ela faz com o uso de rimas, repeticdes, metaforas, aliteragdes, assonancias.
Correspondendo a isto, 0 comportamento gestual também se caracteriza pela quantidade de
elementos ressemantizados. Do mesmo modo que a poesia verbal ndo é mera aglomeracao as
formas linguisticas ja impregnadas de sentidos estabelecidos por uma sensibilidade de época,
a conduta transmutada em funcdo poética ndo se define somente por uma pluralidade de
gestos ja agrupados e sistematizados pelas formas de comunicacdo entdo vigentes. Para
Gallard:

Trata-se, antes, de uma criagdo de gestos, isto é, da liberacdo de movimentos
ainda ndo percebidos, devido ao deslocamento da sequéncia que os continha.
Na situacdo mais favoravel a atividade gestual, que é o teatro, a oportunidade
dessa distin¢do € flagrante: a cabotinagem se contenta em retomar, tais quais,

344 GALARD, J. A Beleza do Gesto: uma Estética das Condutas. Traducdo de Mary Amazonas Leite de Barros —
1. Ed., 1. Reimpr. — S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo. ,2008. — (Criticas Poéticas, 7).
345 |bidem, p. 27.
346 |dem.
347 |bidem, p. 22.
348 |bidem, p. 34.
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0s gestos testados, enquanto a procura do ator visa a decompor 0
comportamento nas unidades significantes que sdo habitualmente
perceptiveis.34°

A poesia, sendo ela verbal ou gestual, revigora os signos estabelecidos com a criagao
de novos significados. No terreno da conduta, a “fungdo poética desmantela o encadeamento
pragmatico dos movimentos™3*°. Contesta todo carater utilitario da conduta - que se poetiza
no gesto -, salientando o procedimento e a perspectiva do agente e que consiste nos seus
maiores objetivos. Dessa forma, podemos fazer uma aproximacdo entre 0 método e a acéo
empregada - apontados por Galard -, com os procedimentos das vanguardas, principalmente
com o uso da alegoria e da ressignificagdo. Do mesmo modo, podemos imaginar, nessa
aproximacao entre a poesia verbal e a conduta convertida em gesto, uma espécie de poética do
gesto que marca o trabalho dos artistas expressionistas e que, segundo Roger Cardinal,

estende-se a todos os campos formais da Darstellung expressionista.

Em seu trabalho sobre o Expressionismo, Roger Cardinal primeiramente estabelece
uma relacdo de artistas ligados ao movimento, de acordo com seus respectivos periodos e
areas de atuagio. Porém, salienta que essa “nomenclatura ortodoxa”**! ndo da conta de definir
qualquer um deles como expressionista, admitindo que muitos deles s&o
“expressionisticos”®2. Na sequéncia, da énfase a questdo do gesto como principal elemento
da expressdo expressionista. Afirma a principio que o gesto esta relacionado as expressoes
cotidianas, que vado desde o choro de um bebé até um bocejo, ou seja, a movimentos fisicos
que contem expressao, voluntarias ou ndo. Acrescido de propdésitos de exibicdo, atinge o
estagio performatico que aproxima o gesto da expressdo artistica. E, ao desenvolver essa
aproximacdo, necessita de aprimoramentos de clareza e forma para a comunicacdo com o
publico. Isto posto, Cardinal chega a obra de arte expressionista, que ele define como “uma
versdo peculiarmente urgente da necessidade perene do artista de se expressar sem
restricdes”. 33 E que tem seus antecedentes imediatos em Nietzsche, Van Gogh e Strindberg,
cujos campos formais especificos (filosofia, pintura, dramaturgia) tém em seus gestos a

necessidade da expressdo de sentimentos em relacdo intrinseca a prépria vida do criador,

349 |bidem, p. 36.
350 Ibidem, p. 34.
31 CARDINAL, R. Op. cit., p. 13.
352 |bidem, p. 15.
353 | bidem, p. 25.
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evitando ao maximo a possibilidade do filtro da racionalidade. Esse sentimento puro e
transbordante, cuja intensidade ja aparece acabada em sua forma extrema, € um dos elementos
primordiais da estética expressionista e ja presente em muitos desses artistas que estdo entre
seus precursores. Sublinham o que Cardinal denomina “gesto expressivo”.>** Neste gesto,
predomina o carater de apresentacdo em detrimento da representacdo e visa, ha comunicagdo
com o publico, uma recep¢do emocional que possa aderir “as vibragdes afetivas que emanam
da obra”®®, isto podendo se relacionar em toda a gama sinestésica expressionista, de uma
peca musical de Schoenberg a uma tela de Kandinsky. Logo, emissor e receptor comungam
do mesmo abandono e vulnerabilidade.

No que tange ao gesto fisico propriamente dito, muito embora a arte expressionista
nem sempre esteja ligada ao corpo, ha uma tendéncia de salientar a “dimensdo fisica do
processo criativo”®®, onde Cardinal registra sinestesias da expressdo expressionistas que se

combinam:

A agitacdo presente em boa parte das telas expressionistas & um testemunho da
concepcao implicita de que a superficie extremamente carregada da pintura é
um equivalente do espaco extremamente carregado no qual rodopia o
dangarino. O empastamento espesso de Nolde, que frequentemente mergulha
os dedos na tinta, raspando-a com pedacos de cartdo ou madeira, e criando
uma impressao de presenca fisica no pigmento; as pinceladas veementes e
desiguais de Schmidt-Rotluff; os golpes enérgicos de Kokoschka, usando
borrbes de tinta espessa aplicada com uma espéatula ou pincel grosso — sdo
todos eles marcas de corpos como tragos criados pela imaginagdo. A
superficie texturizada de uma pintura expressionista constitui a assinatura
explicita de uma performance que, embora had muito concluida, no seu sentido
literal, pode ser ainda recriada pelo espectador, que é preparado para entregar-
se a atividade de “ler” ou representar mentalmente os movimentos da mao do
pintor 3%

Se o aspecto fisico ja é acentuado nas artes plasticas, adquire maior amplitude nas
artes corporeas propriamente ditas, com a concepcdo de que existe um corpo puro e nao
reprimido com um potencial de atingir novas escalas de significacdo. Seja no ambito da danca
ou da interpretacdo do ator de teatro ou cinema, a expressdo se concentra na forca do gestual,
ponto de intersec¢do entre as duas esferas que as faz compartilhar o mesmo terreno linguistico

e performatico e que vai encontrar seu “fragmento altamente significativo” no uso gestual das

354 Ibidem, p. 26.
355 Ibidem, p. 29.
3% |bidem, p. 30.
357 |dem. Certamente aqui as raizes formais e performaticas da Action Painting de Jackson Pollock.
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maos. Frangois Delsarte (1811-1871)%# ja dizia, em suas pesquisas sobre o gesto e sua relagio
com a emog¢do, que “o gesto é mais que discurso”°. Verdadeiro revolucionario do
movimento e do gesto para as artes cénicas, Delsarte diz que a qualidade gestual ¢é alterada
profundamente quando as diferentes regides corporais se combinam. Estabeleceu uma
diversidade de movimentos gestuais que foram utilizadas por atores e bailarinos nas primeiras
décadas do século XX na busca por uma precisdo da expressdo, o que também colaborou para
a formacao de uma nova tradicdo teatral. Para ele, nenhum gesto deveria ser apresentado sem
significado. Através de observacdes de si proprio e de outras pessoas dispds uma série de
gestos que correspondem a condigdes emocionais precisas. Buscava alinhar a linguagem do
corpo a linguagem da alma. E, curiosamente, no critério estabelecido para as maos em sua
relacdo com a emoc¢do, a mao torcida que é tdo caracteristica dos expressionistas, €
classificada como gesto “convulsivo”.

Delsarte influenciaria profundamente Rudolf von Laban, que desenvolveu seu trabalho
a partir dos estudos do francés acerca do gesto e do movimento, os quais estariam ligados a
uma conexdo que envolve corpo, alma e espirito, elementos constituintes e concomitantes da
totalidade do movimento. A esta busca de expressdo da danga expressiva e gestual, se
denominaria Ausdruckstanz (Danga expressiva). Uma linha evolutiva da danca se originaria a
partir de Laban, que se desenvolveria com seus discipulos Mary Wigman e Kurt Joos, até
chegar em na Tanztheater (Danca-teatro) de Pina Bausch, que, por sua vez, tinha sido aluna
de Joos. Os adeptos da Ausdruckstanz compartilhavam a conviccdo de que 0 gesto e o

730 que pode em sua pratica “dizer o

movimento compdem uma “linguagem particular
indizivel”. Se Ausdruckstanz ndo pode ser vinculada ao Expressionismo engquanto movimento,
certamente pode ser denominada “expressionistica” devido a “utilizacdo de gestos mais

dramaticos, forte contraste entre luz e sombra, maquiagem carregada, destaque para o olhar, e

3% “Delsarte é considerado o primeiro estudioso a definir principios do movimento expressivo considerados
fundamentais na danca moderna. Apesar de sua formacdo inicial de cantor, também se ocupou de pesquisar a
relacdo entre a voz, o gesto e a emocdo interior, estudando os diferentes tipos humanos para estabelecer um
catalogo de gestos que correspondessem estados emocionais. Seus principios relacionados com o movimento
expressivo reforcam a ideia de que a intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto: todo o corpo €
mobilizado para a expressao, principalmente o torso; a expresséo é obtida pela contracéo e pelo relaxamento dos
musculos; a extensao do corpo esta ligada ao sentimento de autorrealizacéo e o sentimento de anulacéo se traduz
por uma flexdo do corpo. Ted Shawn, Ruth St. Denis, Isadora Duncan e Rudolf Laban desenvolveram seus
trabalhos em consonéncia com os principios de Delsarte, para quem o corpo era tripartido, dividido numa zona
intelectual, outra emocional e uma ultima fisica.” GUINSBURG, 2002, p. 296.
39 GARAUDY, Roger. Dancar a vida. 32 ed. Rio de Janeiro: Nova fronteira, 1980, p. 81.
360 SILVA, Soraia Maria. “O Expressionismo € a Dan¢a” in GUINSBURG, Jacé (Org.). Op. cit., p. 304.

101



a busca por expressar sentimentos, e ndo simplesmente contar historias™3!. Mas dentre os
nomes citados, Wigman foi a que esteve mais estreitamente ligada ao Expressionismo;
certamente, pode ser chamada de dancarina expressionista, muito por também evocar o
momento do éxtase, 0 que é essencial no Expressionismo: “Sem éxtase, ndo ha danga”®? Se
Isadora Duncan®® ja rompia com o balé tradicional ao corporificar diretamente impulsos
espontaneos de origem emocional, Mary Wigman aprimorou - com sua dangca gestual,
denominada Audrucks-gebarde - a percepcao e a consciéncia dos impulsos internos de modo
a aplicar seu estado emocional como matéria-prima para a criacdo, com o intuito de tornar
mais curta a linha que direciona os estimulos emocionais a expressdo corporal. Para tanto,
Wigman por vezes dispensava a mdsica; o que importava a ela era a atenta escuta de si
mesmo para a criagdo de configuragdes fisicas que adquirissem “o carater de uma lente
através da qual a realidade espiritual era exposta”®®* e dessa forma o corpo era o receptaculo
consagrado para o fluir interno e este, por sua vez, a mola propulsora do movimento.

Wigman, ao renunciar aos codigos tradicionais de coreografia do balé classico,
ampliava as possibilidades de significacdo da danca. Por exemplo, o gesto da bailarina
classica de colocar a mao no coracdo traz em si “o signo de um codigo consagrado por séculos
de tradicao”3®; dessa forma, sua linguagem corporal é distante da subjetividade do corpo — e
mais anda, da subjetividade espiritual - e o gesto adquire um “significado simbélico3®. Por
outro lado, 0 mesmo gesto na dancarina expressionista ndo obedece a nenhum codigo
estabelecido de antemao: “o significado do gesto deve ser buscado na situagdo imediata, pois
1a ele foi gerado”.®" Tal gesto é inseparavel da emogéo, mas principalmente, no que ela tem
de mais subjetiva no espirito da dangarina, criando “um signo indicador de seus sentimentos

internos™3%® sem qualquer codificacdo pré-estabelecida. Ocorre sim, um vinculo estreito e

%1 MEDEIROS, Maria Milito de. A utilizagdo do gestual cotidiano em Kontakthof, de Pina Bausch — dancado

por trés geraces. Campinas: S&o Paulo, 2012. Dissertacdo de mestrado - Universidade Estadual de Campinas,

Instituto de Artes, p. 15.

%2 WIGMAN, Mary apud CARDINAL, Roger. Op. cit., p. 65.

363 “Isadora Duncan langou a “pedra fundamental” para as bases da danca expressionista moderna, ao fomentar

os principios de evolucdo de uma espécie de metdfora cénica expressionista. Percebeu o processo motor

desencadeado pelas necessidades de comunicag@o da expressdo da danga, tentando definir uma “pausa absoluta”,

ou seja, uma certa forma de pressdo da alma que causa a explosdo do “ser interior”. Para Isadora, a pausa

absoluta ocorria por meio da unido entre o “ser interior” e o “meio fisico”, produzindo uma comunicagdo final

entre essas duas esferas. Agindo assim, o artista atingia sua essencialidade expressiva através de um impulso

corporal primordial que, muitas vezes, tinha como climax uma catarse convulsiva”. SILVA, Soraia Maria. “O

Expressionismo e a danga” in GUINSBURG, Jac6 (Org.). Op. cit., p. 287.

364 CARDINAL, R. Op. cit., p. 29.

365 |bidem, p. 30.

366 |hidem, p. 31.

367 |dem.

368 Cardinal utiliza, para esta nominagio, trés categorias de signos investigadas por Charles S. Peirce: “No

sistema por ele concebido, um signo pode ser (i) iconico, aquele que tem uma semelhanga nitida com o seu
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impregnado de fervor entre “o signo expressivo e o agente expressador”3%, entre o carater do
artista e a forma expressa, o0 que para Cardinal € um modelo para se compreender a arte
expressionista.

“A forma reflete o espirito de cada artista. A forma traz a marca da personalidade”,
escreve Kandinsky.?™® Sendo assim, trata-se de uma arte em que o pulsar ditando o ritmo do
fluxo do sangue escoa pela superficie de um humano entregue a uma vulnerabilidade & flor da
pele, na emissdo de suas energias mais intimas, dolorosas e vitais, ou seja, aos impulsos mais
espirituais. Uma entrega ao €xtase, ao que o termo tenha de erotico ou sagrado. “Sem éxtase,
ndo ha danga™®!, diz Mary Wigman. Assim, esse fervor interno que constitui o pathos
expressionista encontra seu canal de expressdo tanto nos passos da dancarina quanto na
pincelada do pintor. E, por extensdo aos meios de Darstellung expressionista, também nos
gestos e na escrita corpérea no caso do ator ligado ao Expressionismo. Como afirma Felix
Emmel, o ator expressionista é o “ator de sangue”*’2 que da seu sangue e alma a personagem
para modeléa-la até atingir a expressdo tipo, rompendo com o que denomina ator de nervos,
préximo da mimese e dos aspectos mais periféricos da personagem, visiveis a olho nu e
vinculados a uma abordagem mais realista ou naturalista.

Esses gestos e movimentos de tor¢do — que muito remetem a uma heranca barroca no
Expressionismo -, também se estende ao aspecto alegorico na arte expressionista, no que diz
respeito a dualidade e oposi¢des. Do mesmo modo que o Barroco foi uma reacdo transtornada
contra a clarividéncia do Renascimento e — sob outro prisma — da religiosidade medieval, a
dualidade expressionista, a exemplo da barroca, possui no gesto o vinculo estreito entre a
interioridade do artista e sua exteriorizacdo flamejante, ambas crivadas de intensidade. Afirma
Cardinal:

O Expressionismo nada mais é que uma prospec¢do de estados fronteirigos e
posicBes extremas, que frequentemente implicam crises de indeciséo e gestos
hiperbodlicos, dirigidos simultaneamente em dire¢Oes contrarias. Por vezes, 0s
expressionistas parecem postular que a agonia é uma forma de éxtase, e 0

significado, tal como o mapa de uma ilha reproduz a forma da mesma ilha; (ii) simbdlico, aquele cuja relacéo
com seu significado é determinada pela convengdo social, assim como um ponto de exclamacdo significa
entusiasmo, surpresa ou perigo; ou (iii) indicador, aquele que apresenta um significado em virtude de uma
conexdo existencial ou substancial com seu objeto, assim como uma pegada na areia assinala a passagem recente
de Sexta-Feira, ou uma irrupcdo no corpo indica a pessoa ter contraido escarlatina (estes exemplos foram
propostos por Roman Jakobson). Sem entrar na discussdo da interacdo frequentemente complexa de tais signos
(diz-se, por exemplo, que o cinema se utiliza dos trés tipos), quero nesse ponto acentuar que o Gltimo signo
citado é aquele que melhor exemplifica a comunicagdo expressionista”. Ibidem, p. 30.
369 |bidem, p. 31.
370 KANDINSKY, apud CARDINAL. Ibidem, p. 31.
ST WIGMAN, apud CARDINAL. Ibidem, p. 65.
372 ASLAN, Odette. O ator no século XX. Tradugdo de Rachel Araljo de Baptista Fuser, Fausto Fuser e J.
Guinsburg. Sao Paulo: Perspectiva, 1994, p. 117.
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éxtase uma forma de agonia. Alegria e depressdo, atracdo e repulséo,
delicadeza e brutalidade, harmonia e tumulto, sdo apenas algumas das
antiteses incorporadas em seus argumentos ou atos criativos.®”

Dessa forma, nessa tensdo de opostos, onde uma caracteristica ou particularidade
predomina, seu contrario estara latente prestes a vir a tona. Trata-se de uma combinacdo de
energias que explode e se exterioriza na tor¢do gestual e que adquire maior amplitude nas
artes corporeas especificas, como a danga e a atuacdo. Nessa linha, podemos dar dois
exemplos bem-acabados dessa expressao cravejada pelas flechas do pathos expressionista: a
Hexentanz (1926) de Mary Wigman e o trabalho de ator de Conrad Veidt em Orlacs Hande
(1924). Este ultimo, teve seu trabalho no filme considerado um “ballet expressionista” por
Lotte H. Eisner. Segundo Eisner, Conrad Veidt “danga uma espécie de ballet expressionista,
inclinando-se e curvando-se, simultaneamente atraindo e repelindo o punhal homicida,
segurado por maos que parecem que ndo lhe pertencem”.®”* E Wigman, por sua vez,
exterioriza 0 gesto a partir da necessidade interior inerente ao processo criativo da estética
expressionista da danca. Tendo a energia gestual como ponto de interseccao entre o trabalho
da bailarina e do ator, em ambos ecoam o que Kandinsky denominou “ressonancia
interior’®”®, estado pelo qual o artista sente as “vibragdes”’® que registram a presenca de um
estado mais profundo do ser que o faz “penetrar no dominio da arte”*”’. Nisso, ocorre um
processo de comunicagdo que envolve o espectador “através de uma expansdao do movimento
projetado pelo ator/dancarino, que parte de uma necessidade interna” que, desperta pela
ressonancia interior, cria 0 mecanismo propulsor da acdo expressiva; este, no trabalho de
Mary Wigman, da forma a gestos convulsos de expressdo corporal e movimentos que beiram

aqueles estados fronteiricos de que fala Cardinal. Um processo e resultado que lembra as

873 CARDINAL, R. Op. cit., p. 17.
374 Curiosamente, esse trecho se encontra na tradugdo estadunidense, mas foi omitido na traducdo brasileira.
EISNER, Lotte H. The haunted screen: expressionism in the German cinema and the influence of Max
Reinhardt. Los Angeles: University of California Press, Second Edition, 2008, p. 145.
375 Lembrando que um dos pilares do “método” de preparacdo de atores do encenador Antunes Filho é a
distingdo entre projecdo e ressonancia da expressdo vocal. Na projecdo consiste no velho cliché de fazer “a
velhinha surda da ultima fila do teatro escutar”. Na ressonancia, o caminho da voz ndo é em linha reta, mas um
“desvio”, que passa por tras da nuca, onde se aloja o que Antunes denomina “vaga-lume”, antes de ir para o
ambiente externo. Assim como o olhar do ator tem que ter um “véu”, ndo sair diretamente para o publico, a fala
artistica também necessita sair por trds. Dessa forma, o ator preserva sua voz, suportando mais “bifes” (falas
longas) e evita calos vocais. Observagdes aqui grosso modo, ante a inquietude e magnitude do trabalho de
Antunes e suas influéncias, “tdo contraditérias como Bob Wilson, Tadeusz Kantor, Kazuo Ohno, o
expressionismo alemdo, a psicanalise junguiana e, com crescente intensidade, a filosofia oriental”, conforme
afirma o critico Yan Michalski.
36 CARDINAL, R. Op. cit., p. 70
377 KANDINSKY, W. Do Espiritual da Arte, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1990, p. 146.
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configuracOes de atores expressionistas no teatro e no cinema, principalmente com o trabalho
de Conrad Veidt em As Maos de Orlac. Trataremos mais detalhadamente do filme e do
trabalho do ator mais a frente, no final do trabalho.

Em relacdo ao gesto, voltemos a Benjamin e sua anélise da obra de Kafka em seu texto
Franz Kafka — A propdsito do decimo aniversario de sua morte. Nos retemos a este texto pela
aproximacéo de Kafka ao Expressionismo, muito embora ele ndo pertencesse ao movimento,
mas principalmente pela Stimmung que dela emana em termos imagéticos — mais do que em
forma literaria - e que apresenta conexdes e parentescos com a atmosfera expressionista®’®.
Mas ndo s6 isso; também por Benjamin ver na obra de Kafka o uso dos gestos por parte dos
personagens como configuracdo da perda de sentido do que era amparado pela tradicdo. Dessa
forma, os gestos e movimentos em Kafka ndo obedecem a um sentido pré-determinado pela
tradicdo, e assim, ficam livres para adquirirem novos significados, de acordo com sua
insercdo em novos ambitos e cenarios. O ensaio de Benjamin se refere a importancia do gesto
pela primeira vez ao se referir a figura do teatro de Oklahoma presente no final de O
Desaparecido (Der Verschollene)®®. O episodio®° tem cardter de redencdo para o
protagonista, mais como uma representacdo cénica dessa redencdo do que por sua realizacao
propriamente dita. E, no mesmo rastro, Benjamin vé nessa redencéo a representacao da pureza
do protagonista e desse ator especifico que o teatro de Oklahoma parece conclamar e que

Benjamin remete a pureza de sentimentos do ator do teatro chinés.

378 No seu livro sobre o Expressionismo, Roger Cardinal inclui Kafka entre os expressionistas e o cita inimeras
vezes. E também lembremos de recriacGes do universo kafkiano na adaptacdo cinematografica de O Processo
(Lé Procés) realizada por Orson Welles em 1962 e as adaptages teatrais de Jean-Louis Barrault (O Processo e
O Castelo, encenadas em 1947 e 1957, respectivamente) e Steven Berkoff (A Metamorfose, Na Colonia Penal, O
Processo, realizadas entre 1969 e 1971), além das adaptacBes de Gerald Thomas, para sua denominada Trilogia
Kafka (Um Processo, Uma Metamorfose, Praga), que teve turné mundial em 1989. AdaptacBes cuja mise-en-
scéne tem o Expressionismo como referéncia estética e visual.
379 Escrito em 1912, mas publicado em 1927. Benjamin se equivoca ao ndo colocar livro entre os primeiros
romances. Na verdade, foi o primeiro escrito. O equivoco de Benjamin se da pelo lovro ter sido o Gltimo a ser
editado por Max Brod, e editor e amigo de Kafka, que ndo obedeceu as recomendacfes do escritor de que seu
trabalho literario fosse destruido.
380 <O episddio se contrapde ao restante do romance por interromper a trajetoria de declinio de seu protagonista,
0 adolescente ingénuo Karl Rossmann, marcado pelo progressivo isolamento num mundo exterior inacessivel e
estranho, construido por Kafka, a partir da leitura de relatos de viagens, como sua Amerika. A derrocada final de
Rossmann é a histéria de seu progressivo afastamento do mundo, familiar e burgués, que se inicia com a saida da
casa dos pais, a emigracdo para os Estados Unidos e o inicio de uma viagem sem rumo pelo novo pais apds
afastar-se do tio que deveria acolhe-lo e dar-lhe trabalho em Nova York. Sua “narrativa de viagem” poderia ser
descrita, nesse sentido, também como progressiva incorporagdo da condi¢do do desaparecido, uma trajetéria que
somente no final sofre uma inflexdo, no momento em que Rossmann se vé diante do andncio do teatro de
Oklahoma, um empreendimento grandioso que prometia oferecer trabalho a todos os interessados.
Diferentemente dos episddios anteriores, narrados com técnica emprestadas dos romances realistas e picarescos
(o David Copperfield de Dickens era o modelo inicial), Kafka descreve a contratacdo de Rossmann e os
preparativos para sua partida junto com os outros participantes do teatro em tons de narrativa fantastica,
ressaltando o vinculo do apelo missionario da propaganda (grande cartazes e anuncio de trompetes) e da
burocracia exagerada da inscri¢do com a possibilidade de outro destino para sua protagonista.” GATTI, Luciano.
Constelaces: Critica e verdade em Benjamin e Adorno. So Paulo: Edi¢Bes Loyola, 2009, p. 208.
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Como quer que possamos traduzir conceitualmente essa pureza de sentimentos
- talvez seja um instrumento capaz de medir de forma especialmente sensivel
0 comportamento gestual -, o fato é que o teatro ao ar livre de Oklahoma
remete ao teatro chinés, que é um teatro gestual. Uma das fungdes mais
significativas desse teatro é a dissolucdo do acontecimento no gesto. Podemos
ir mais longe e dizer que muitos dos menores estudos e histérias de Kafka s6
aparecem em sua inteira luz quando sdo transportados como atos para o ar
livre de Oklahoma. Somente entdo se reconhecerd com certeza que o conjunto
da obra de Kafka apresenta um codigo de gestos, cuja significacdo simbdlica
ndo é de modo algum evidente, desde o inicio, para ao proprio autor; eles s
recebem essa significacdo depois de inUmeras tentativas e experiéncias, em
contextos multiplos. O teatro é o lugar dessas experiéncias. [...] 0s gestos dos
personagens kafkianos sdo excessivamente enfaticos para 0 mundo habitual e
extravasam para um mundo mais vasto. Quanto mais se afirma a técnica
magistral do autor, mais ele desdenha adaptar esses gestos as situacOes
habituais e explica-los. [...] Kafka é sempre assim; ele priva os gestos dos seus
esteios mais humanos e os transforma em temas de reflexdes interminaveis.!

O gesto contém o contetido simbolico das narrativas de Kafka; porém, ndo se trata da
definicdo de simbolo estabelecida por Benjamin em A Origem do Drama Tragico Alemao,
mas enquanto imagens sem uma interpretacdo perceptivel ja fixada pela tradi¢do, cujo
desmoronamento na modernidade esta presente no aspecto didatico das parébolas kafkianas,
em que o sentido destas permanece obscuro, ndo possuindo a chamada moral da historia e
onde o significante ja ndo esta atado ao significado. Para Benjamin, muitos contos de Kafka
s adquirem luz se transformados num grande teatro de Oklahoma, com sua codificacdo
gestual. Dessa forma, a esfera teatral € 0 campo propicio para que 0s gestos libertos de sentido
facam sua apresentacdo. Com essa libertacdo, ocorre um impulso a novas experimentacdes
que estabelecerdo novos campos formais com diferentes expressdes de linguagem. Se, para
Benjamin, o homem chinés “¢ algo de completamente distinto do carater: uma pureza
elementar dos sentimentos™38? é porque associa sua simplicidade a formagdo de um gestual
cada vez mais reduzido ao essencial e, dessa forma, em amplo antagonismo com o carater
complexo do ator do teatro burgués. Na verdade, embora assinale o teatro chinés, Benjamin
faz uso de elementos de gestualidade investigados por ele na obra de Brecht (ha peca Um
Homem é um Homem em particular) — o gesto coadunado com a disposic¢ao da narrativa e com
busca do estranhamento em relacdo as determinagdes de sentido — com o proposito de
interpretar o teatro de Oklahoma com o que considera indicios de esperanca na obra de Kafka.

Benjamin contrapde essa visao com o teatro do mundo (Weltheater) barroco. A

esperanga associada ao teatro de Oklahoma, enquanto a ideia barroca se relaciona com o

31 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 147.
32 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p.146.
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mundo primevo distante de Deus. O teatro do mundo era o palco do acontecimento mais
importante do mundo dos fatos, o “mundo dos gestos”3% Tal qual os gestos dos
expressionistas, os gestos de Kafka sdo “excessivamente enfaticos para o mundo habitual”®®,
Benjamin aproxima esse mundo dos gestos ao teatro e 0s gestos das personagens a gestos de
ator, tendo o céu como pano de fundo. Porém, um céu que se apresenta estilhacado. “Como El
Greco, Kafka despedaca o céu, atras de cada gesto; mas como em EI Greco, padroeiro dos
expressionistas, 0 gesto é o elemento decisivo, o centro da aci0”.>® Os gestos agora nio
cedem a atribuicdo de sentido, estando relacionados com o esquecimento da tradicdo — nesta,
os lagos entre figuracdo e sentido eram estreitos - que, por sua vez, esta ligado a perda da
experiéncia (Erfahrung) e ao desenvolvimento do aparato tecnoldgico, urbano e burocratico
da modernidade. Do declinio da narracdo, emerge de suas ruinas uma linguagem muda em
que “os movimentos e as posturas corporais constituem um limite & conversdo em palavra3®,
A apresentacdo do mundo em Kafka encontra sua forma nas costas curvadas dos funcionarios,
recurvados ante os encargos do cotidiano, que os impelem aos gestos bruscos e a deformacao.
E essa deformacdo engquanto expressao literaria também esta em relacdo com esquecimento da
tradicdo — em Kafka, leia-se tradicdo judaica - que converte o mundo histérico em mundo
primevo, afastado do sentido e da esperanca de salvagéo.

Portanto, na comparacao final entre o teatro do mundo e o teatro de Oklahoma, no que
tange a sua relagdo com os atores, o primeiro se afirma pelo esquecimento e, por conseguinte,
por um distanciamento alienante em que ndo reconhece a si mesmo, como exemplificado
quando a pessoa Se registra nas invengdes na modernidade: “No cinema, o homem néao
reconhece a propria andar, e no gramofone ndo reconhece a propria voz”.3" A condicdo aqui
é a propria condicdo de Kafka, em que o gesto se perde tal qual a sombra se perde para Peter
Schimihl — conto de Adelbert von Chamisso (1781-1838) - ou o reflexo da imagem do
espelho se perde do estudante Balduino das duas versdes cinematograficas de O Estudante de
Praga Ja o teatro de Oklahoma, por sua vez, conclamando a participacdo de todos, ha uma
outra perspectiva na relacdo do ator com seu papel: o homem ja se encontra o palco desde o
inicio, bastando apenas saber que desempenhava papéis no mundo primevo e a passar a
representar a si mesmo, €, da mesma forma, estar em cena se constitui um refiigio e “ndo ¢

impossivel que esse reflgio seja também a salvacdo. A salvacdo ndo é uma recompensa

383 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 147.
384 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 146.
385 BENJAMIN, W. Op. cit., 1994, p. 147.
36 GATTI, L. Op. cit., p. 198
387 BENJAMIN, W. Op. cit.,1994, p. 162.
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outorgada a vida, mas a ultima oportunidade de evasdo oferecida a um homem, como diz
Kafka, ‘cujo proprio cranio bloqueia o caminho’®%, Com essa transmutagéo da configurago
cénica elaborada por Benjamin, o0 homem suplanta a alienacdo que havia consigo mesmo e a
distancia que havia entre gesto e sentido como atributo do fim da tradigéo € eliminada. Dessa
forma, uma disposicdo do gesto representaria uma esperanca ante ao esquecimento da tradigéo
mistica — em Kafka, tradi¢do judaica.

Embora Benjamin encontre paralelos entre a gestualidade de Kafka com a de
Chaplin®® (impossivel ndo lembrar, por exemplo, do humano aniquilado pela maquina, tanto
na novela Na Colonia Penal quanto no filme Tempos Modernos), podemos deslocar
procedimentos kafkianos de deformacéo de personagens (as costas curvadas dos funcionarios)
ou gestos abruptos (o0 pai que condena o filho a morte em O Veredicto®®) com o
pertencimento desses elementos na semiologia do cinema expressionista. Podemos também
nos remeter ao gestual do teatro e da danca expressionista e a sua expressao-tipo e, por
extensdo, ao seu herdeiro oriental, o Butoh,3%!

Em seu monumental O Principio Esperanca, Ernst Bloch também se atenta a questdo
do gesto em relacdo a pantomina e sua assimilacdo pelo cinema; o carater gestual como
imanente aos predicados expressivos do veiculo. Para o autor, a partir da danca expressionista
se buscou uma renovacao da pantomima, que, por sua vez, encontrou sua forma revigorada no
cinema. Cita Asta Nielsen, que ele “considera a primeira grande atriz de filmes3% e que tinha
a habilidade de, “com um piscar de olhos e um movimento de ombros, expressar mais do que
cem poetas mediocres juntos”, evitando que “o siléncio se tornasse inexpressivo”?®. Para

Bloch, o fato de o cinema ter se constituido primeiramente de maneira silenciosa em sua

388 BENJAMIN, W. Op. cit.,1994, P. 150.
389 GATTI, L. Op. cit., p. 198, n36.
3% O tema do conflito de geragdes, principalmente entre o filho a figura paterna, € um dos mais presentes da
dramaturgia expressionista.
391 Modalidade que combina danga e teatro, surgida no Japdo apds a 22 Guerra Mundial, criada por Tatsumi
Hijikata (1928-1986) e Kazuo Ohno (1906-2010). O estilo foi fortemente influenciado pelas tensGes entre a
visdo Ocidental e a Oriental e entre a tradicdo e a modernidade em um periodo de desagregacdo do espirito
nipbnico. Ambos buscaram nas vanguardas européias, como no expressionismo, no cubismo e no surrealimo, e
nas dancas japonesas, como No e Bugaku, e também no zen-budismo, a inspiracdo para a criacdo dessa arte.
Além de ter aparecido num momento histérico tragico para o Japdo (como o Expressionismo na Alemanha),
Kazuo Ohno estudou a técnica de danga de Mary Wigman, de quem sofreu influéncia decisiva. No campo
gestual, os movimentos do Butd sdo mais longos e leves do que 0s gestos expressionistas carregados de tenséo,
embora igualmente enfaticos. Em contrapartida, apresentam afinidades tematicas como amor, sexo, morte e
violéncia; porém, o Butd estd alinhado a uma abordagem zen-budista, na busca do descondicionamento das
cargas morais e emocionais que deixam tracos no corpo e no gestual, por meio da busca do vazio da mente para
se chegar ao inconsciente e da percepcédo da transitoriedade.
392 BLOCH, Ernst. O Principio Esperanca. V1. Trad. Nélio Schneider. EDUERJ: Contraponto. Rio de Janeiro.
2005. P. 393.
393 |dem.
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linguagem, revelou “uma forga mimica sem igual, um tesouro até¢ entdo desconhecido de
gestos clarissimos™%. A partir do momento em que Griffith inseriu o close-up de rostos, 0
espectador percebe, de maneira mais contundente do que a do ator falando no palco, todas as
nuances da expressao facial que exprime “dor, alegria e esperanca manifestas”; numa bela
analogia com elementos biblicos do Evangelho de Jodo, a experiéncia do espectador em
contato com a face do ator real¢ada pelo close-up permite compreender “qual é a aparéncia do

afeto que se tornou carne”.

Contudo, Bloch ressalta que todo esse vigor expressivo favorecido pela camera nada
seria sem o trabalho de atores especiais, que, ainda no filme mudo, “aprimoraram o gesto no
refinamento concentrado ou na versatilidade3%, onde o meio permitia nuances para o cinema
dos primeiros tempos, ainda uma “semi-arte”. Neste sentido, Asta Nielsen3® foi a pioneira ao
trazer a teatralidade para o gesto nos filmes, sem cair para 0 grosseiro e 0 corriqueiro,

enfatizando os meios-tons, tornando “essenciais as transigdes rapidas ou fugazes (como

3% |bidem, p. 395.
3% |dem.
3% Asta Nielsen (1881-1972), atriz dinamarquesa que foi uma das primeiras estrelas de cinema, na década de
1910; e também, uma das primeiras intérpretes cinematogréficas a ser reconhecida como grande atriz, sabendo
dosar teatralidade e sutileza. Trabalhou principalmente na Alemanha, onde fez 74 filmes. Uma figura a frente de
seu tempo, devido a voltagem erética com grande carga andrdgina e que, durante muito tempo, teve seus filmes
proibidos nos EUA. Interpretou Hamlet, numa das primeiras adapta¢des da pe¢a de Shakespeare, dirigida pelo
também dinamarqués Svend Gade, em 1921 — no filme, Hamlet é nascido do sexo feminino e disfar¢ado como
homem para preservar a linhagem. Estreou no cinema com Aufgrunden [O Abismo], onde ja demonstra seu estilo
quase minimalista no papel de uma jovem ingénua levada a uma vida tragica. Interpretou mulheres das mais
variadas camadas sociais. Outros trabalhos marcantes foram Vanina [Vanina oder Die Galgenhochzeit] de
Arthur von Gerlach (1922), A Tragédia do Golgota [I.N.R.1.] de Robert Wiene (1923) — onde interpretou Maria
Madalena - Rua das Lagrimas [Die freudlose Gasse] de G. W. Pabst (1925), além de adaptacdes
cinematograficas de Senhorita Jalia, de Strindberg e Hedda Gabler, de Ibsen. Além disso, antes de Lousie
Brooks, foi Lulu na adaptagéo da peca de Wedekind, Erdgeist (1923) dirigida por Leopold Jessner e com roteiro
de Carl Mayer. Também foi a primeira Mata Hari, antes de Garbo. Com o advento do sonoro, dedicou-se
somente ao teatro. Apds a ascensdo do nazismo, ministro da propaganda Joseph Goebbels ofereceu a ela um
estdio préprio, assim como foi procurada Hitler, que tentou convencé-la a voltar a filmar. Nielsen se recusou e
saiu da Alemanha em 1936. Durante a Segunda Guerra, prestou assisténcia a judeus refugiados. Em 1946
publicou sua autobiografia e em 1968 foi produzido um documentario autobiografico. Além de Bloch, era
admirada por Bela Balazs e Walter Benjamin. Este Gltimo lhe dedicou algumas linhas, na primeira versdo de A
Obra de Arte, e que foi retirado das versoes posteriores: “O procedimento do diretor, que para filmar o susto do
personagem provoca experimentalmente um susto real no intérprete, é totalmente adequado ao universo
cinematografico. Durante a filmagem, nenhum intérprete pode reivindicar o direito de perceber o contexto total
no qual se insere sua propria acdo. A exigéncia de um desempenho independente de qualquer contexto vivido,
através de situacBes externas ao espetdculo, € comum a todos os testes, tanto esportivos como 0s
cinematograficos. Esse fato foi ocasionalmente posto em evidéncia por Asta Nielsen, de modo impressionante.
Certa vez, houve uma pausa no estudio. Rodava-se um filme baseado em O idiota de Dostoievski. Asta Nielsen,
que representava o papel de Aglaia, conversava com um amigo. A cena seguinte, uma das mais importantes,
seria 0 episodio e quem Aglaia observa de longe o principe Mishkin, passeando com Nastassia Filippova, e
comeca a chorar. Asta Nielsen, que durante a conversa recusara todos os elogios do seu interlocutor, viu de
repente a atriz que fazia o papel de Nastassia, tomando seu café da manha, enquanto caminhava de um lado para
outro. “Veja, é assim que eu compreendo a arte de representar no cinema”, disse Asta Nielsen a seu visitante,
encarando-o0 com olhos que se tinham enchido de lagrimas, ao ver outra atriz, exatamente como teria que fazer
na cena seguinte, e sem que um musculo de sua face se tivesse alterado. BENJAMIN, Walter. Op. cit., 1994, pp.
196-197.
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alcancar uma colher, o jogo das sobrancelhas em caso de amor sem perspectiva e assim por
diante) "%, o que Bloch define como uma “tonalidade micrologicamente modulada — ndo da
palavra, mas do gesto [grifo nosso] ”. Do mesmo modo, lembremos da intensidade de
expressao dos atores nos filmes expressionistas; neles, era habitual os primeiros planos
emoldurados, com a face do ator no centro com sua expressdo intensificada pelo arfar tipico
da emocdo exacerbada, pelo olhar transtornado ou pelas olheiras, préprios do vocabulo

plastico com que atores caracterizavam personagens.

Assim como Kracauer e Benjamin, Bloch também estava atento as manifestaces
“micrologicas” que encontravam repercussao no cinema, onde os filmes eram carregados de
“instdncias mimicas tanto oriundas do subconsciente quanto da intuicdo”3% e que ndo so se
manifestavam nos atores e atrizes, mas também nas coisas, que se poderiam se tornar
eloquentes de acordo com a habilidade do diretor. Cita exemplos de Eisenstein, como O
Encouracgado Potemkin, nas botas rudes e desgastadas apresentadas isoladamente na escadaria
de Odessa. Bloch parece definir o préprio cinema como dotado de uma esséncia gestual, pois
mais a frente, ao analisar o advento do cinema sonoro, percebe uma espécie de pantomina
sonora, associado tanto ao cenério quanto a ruidos - como o tamborilar de pingos ou a queda
de uma colher®®® - assim como aos sussurros. Desta maneira, parece haver uma confluéncia
entre esse aspecto da linguagem cinematografica e a “animagdo do inorganico” de que fala
Lotte H. Eisner, ao comentar a andlise da abstracdo enquanto axioma estético da
Weltanschauung alemad defendido por Wilhelm Worringer em seu Abstraktion und
Einfuhlung: “Os povos atormentados por uma discordancia interior, que encontra obstaculos
quase insuperaveis, precisam desse patético inquietante que conduz a ‘animagao do
inorganico’”*®, Para Eisner, o gesto incomum de animar os objetos seria um atributo
intrinseco ja cravado nas entranhas do proprio espirito germanico, de tal modo que “na sintaxe
normal da lingua alemd, os objetos tém vida ativa, completa: emprega-se, para falar deles,
adjetivos e verbos que servem para 0s seres vivos, as mesmas qualidades lhe sdo emprestadas,

eles agem e reagem da mesma forma”%. Caracteristica esta ja presente antes do

%7 BLOCH, E. Op. cit., p. 395.
3% |bidem, p. 396.
3% M — O Vampiro de Dusseldorf (M), dirigido por Fritz Lang e langado em 1931, foi um dos primeiros filmes
sonoros a fazer uso criativo de sons e ruidos como elemento de linguagem. Como exemplo, citamos o grito da
mae de Elsie, chamando a crianca que nédo responde e o grito vai ficando sonoramente mais longinquo, dando a
entender que ela ja se tornou vitima do assassino; ou o assobio do assassino — o0 fragmento do Peer Gynt, de
Edvard Grieg - que anuncia sua presenca antes de qualquer apari¢do de Peter Lorre na tela.
400 EISNER, L. H. Op. cit., 2002, p. 21.
401 1bidem, p. 29.
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Expressionismo*®?; ja nas construgdes de sua linguagem, a personificacdo do objeto se
expande. Apropriado pelo cinema e incorporado aos atributos da linguagem cinematogréfica
indicados por Bloch, tornou-se um vigoroso componente de expressdo dentro dos filmes
expressionistas: como exemplo dessa “mimica de objetos”*%, podemos lembrar de todo o
cenario de Caligari (as casas, 0s moveis, o0 asilo), assim como os corredores, escadas e tetos
baixos nos trés segmentos de O Gabinete das figuras de Cera, a aldeia judaica de O Golem,

em que imperam formas deformadas e pontiagudas.*%*

Se, para Kracauer, os filmes expressam os desejos (reprimidos) da sociedade, para
Bloch a esfera do desejo também se manifesta: o filme é espelho e também distorcdo, a
“disposi¢do do desejo de plenitude da vida”*®> podendo se constituir tanto como compensagao
e ilusdo, quanto como informacédo traduzida em imagens. Em outras palavras, também para
Bloch o cinema tem a virtual condicdo de expor ou dissimular a realidade. Por fim, seguindo

esse trajeto, conclui Bloch:

O aspecto pantomimico do filme, é, em Gltima analise, o da sociedade, tanto
pelas diferentes maneiras com quem se expressa, gquanto sobretudo pelos
contetdos intimidadores ou estimuladores, prometedores que sdo
enfatizados.*®

Por fim, nos remetamos agora novamente a O Gabinete do Dr. Caligari, o filme

marco do Expressionismo no cinema. Nesse filme, o jogo dos atores integra-se

402 Deleuze estabelece quatro tipos de montagem cinematografica, dentro do &mbito do que classifica imagens-
movimento: a montagem organico-ativa, empirica, ou melhor, empirista do cinema americano; a montagem
dialética do cinema soviético, organica ou material; a montagem quantitativo-psiquica da escola francesa, em sua
ruptura com o organico; a montagem intensivo-espiritual do expressionismo alemao, que se vincula a uma vida
ndo-organica. Entretanto, o Expressionismo se diferenciava da composicdo orgénica estabelecido por Griffith e
continuado pela maioria dos dialéticos soviéticos (Eisenstein, Vertov, Pudovkin, Dovchenko) de forma
totalmente distinta da francesa: ndo pelo uso do movimento mecanico em superficies sélidas ou fluidas a
maneira impressionista, mas pelas coisas submersas nas sombras, que evoca a vida ndo-organica das coisas.
Trata-se de um fundamento imperativo do proprio Expressionismo, que se estende para toda a natureza e que
ignora as fronteiras do organismo; aquilo que é vital é atributo do animado e do inanimado. As coisas existentes
sdo manifestacBes do espirito inconsciente perdido nas trevas, ndo importando se sdo naturais (arvores, Sol) ou
artificiais (utensilios, moveis, teto). “Sdo as sombras das casas que perseguem aquele que corre na rua”.
DELEUZE, Gilles. Cinema 1: a imagem-movimento. S&o Paulo: Brasiliense, 1985, p. 68.
403 NAZARIO, Luiz. De Caligari a Lili Marlene. Sdo Paulo: Global, 1983, p. 20.
404 Jean Mitry fala da simbolica das coisas no Expressionismo: “Quer se trate de uma lamparina, da palicada, de
um muro ou de uma calgada, o objeto implicado neste conjunto tem uma tripla significacdo: - Ele existe
enquanto objeto com suas caracteristicas, suas formas pessoais, sua matéria, seu peso, sua realidade verdadeira.
Ele se da pelo que é e ndo significa nada além do que é. — Ele se carrega, ou, mais exatamente, é carregado de
uma significagdo abstrata. Ele se torna como que a representagdo de uma “esséncia”, a imagem-simbolo de um
conceito. — Introduzido numa situacdo dramatica, ele reflete ou simboliza todo um estado de espirito. Ele se
torna signo. Ele diz o que Ihe fazem dizer, sem deixar de ser o que &, independentemente do drama propriamente
dito”. MITRY, Jean apud NAZARIO, Luiz. Op. cit., 1999, p. 162.
405 BLOCH, E. Op. cit., p. 397.
406 1dem.
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“expressionisticamente” & decora¢do, aos cendrios, aos figurinos e as maquiagens, como se
gravuras expressionistas adquirissem vida e se movessem. Como predominante nos filmes da
época, ndo ha movimentacdo de camera (essa s6 adquiria total liberdade no trabalho de Karl
Freund em A Ultima Gargalhada, dirigido por Murnau em 1924). O que ha sdo planos
estaticos, que variam entre o geral para enfocar o cenario estilizado e o close para salientar a
intensa atuagdo dos atores, com aberturas e fechamentos em iris marcando fim e inicios de
sequencias. O cenario € teatral, feito de paineis onde sdo pintadas as casas e a quermesse,
desenhadas com tracos obliquos, enviesados. Tal condicdo do decor induz a uma
caracterizagdo e a um desempenho que imprime uma marca de "imagem em movimento". Isto
significa que os atores se tornaram elementos pictoricos cinéticos, sendo parte de uma pintura
expressionista que sai das telas do cenario e se move continuamente.

Krauss e Veidt, vindos do teatro e ja familiarizados com o Expressionismo, souberam
manejar esse jogo cénico com o0 cenario e, a0 mesmo tempo, levar para as telas todas os
elementos do pathos expressionista que tracava o estilo de interpretacdo: o arfar, a
deformidade, a tensdo concentrada nas maos e na face, onde gestos bruscos sem transi¢do ou
nuances intermediarias e que, as vezes, ndo se completam, rompem com a espontaneidade
naturalista. O hipnotizador Caligari e o sonambulo Cesare configuram 0s tipos tirano e
autdbmato. Suas caracterizagdes fantasmagoricas remetem tanto a personagens de Hoffmann e
da literatura romantica alemd como um todo, quanto a metaforas ligadas a situacdo alema
depois da Primeira Guerra: de um lado, a atrocidade da tirania que levou a morte milhares de
alemédes; do outro, um povo que foi conduzido a guerra e que agora estava dilacerado e
reduzido a escombros, em luto e melancolia ao enterrar seus mortos. Mas, ressalta-se, que em
seus gestuais e movimentos, ambos remetem a um estado de autdmato e titere. Se em Cesare é
mais evidente j& em sua condi¢do de sonambulo, em Caligari € perceptivel quando folheia o
livro A ciéncia do Sonambulismo com a mao retorcida contra as costas e por vezes, levantada
a mao dotada do gesto convulso, pousando-a na cabeca, em que a alguma forca obscura e
irracional acirra sua perturbacdo interna tomando forma na deformacéo do simbolo do fazer;
na ja citada sequéncia em que a frase Du musst Caligari werden (vocé deve se tornar Caligari)
oscila em sua volta enquanto cambaleia de forma ensandecida. Os desvarios se intensificam
ao saber que Cesare morreu e quando veste a camisa de for¢a - nada pior para um personagem
expressionista. Seus movimentos sao marcados por passos curtos, agudos, refor¢ados pelo uso
da bengala.

O Cesare de Veidt, alto e extremamente magro, longilineo em contraposic¢ao ao rolico

Caligari, parece mesmo que saltou dos cenarios para ganhar movimento. E uma verdadeira
112



sombra vestido em sua malha preta, se assemelhando a um bailarino das trevas em sua
coreografia vacilante pronunciada em movimentos vagarosos, quase se projetando pelas
paredes. O olhar profundo que vemos ao despertar é o olhar petrificado de quem olha e nada
vé; submetido a voz dominadora de Caligari, desprovido de vontade propria, caminha
aprisionado a um mundo de sombras que interage com o real somente de maneira violenta.

Também notadamente relacionado a figuras triangulares, como aponta Jean Mitry:

Interpretado por Conrad Veidt, ombros largos, quadris estreitos, moldados em
uma apertada malha negra, seu corpo desenha um triangulo. Os olhos,
profundamente maquiados, sob os cumes da testa. Tridangulos brancos
inscritos nos triangulos pretos. O punhal que esta armado é um triangulo
branco e se destaca no triangulo preto da malha. Quando César, em seu sono
hipnotico, caminha para matar a filha do prefeito, entra em seu quarto e
quebra o vidro de uma janela, a ruptura adota uma forma triangular.®’

O Cesare de Veidt esta nada mais do que concatenado as linhas e volumes do cenério,
que obedecem a uma totalidade expressionista que intenciona traduzir de forma simbdlica os
estados de alma e, na intengdo dos roteiristas Mayer e Janowitz, tradugdo alegdrica da tirania
e submissdo que assombrou a Alemanha na primeira guerra. Essa totalidade ndo se rompe
totalmente nem com a histéria moldura, que seria o plano da realidade. Como diz Kracauer:
“apesar de Caligari estigmatizar as chaminés obliquas como loucura, nunca restaurou as
perpendiculares como normalidade”.*®® Dos contrastes que permeiam os campos sintaticos e
semanticos do Expressionismo (luzes e sombras, consciente e inconsciente), ecoa quase
sempre uma espécie de ying-yang de seus planos formais e metafisicos. No episodio
conclusivo do filme, permaneceu 0s ornamentos expressionistas onde deveria prevalecer uma
realidade convencional indicada pela histéria moldura. Se lembrarmos do ultimo plano, com o
fechamento do rosto bondoso do psiquiatra que o insano Francis pensava ser Caligari, talvez
devéssemos nos ater a ambivaléncia sugerida pela dualidade expressionista; se realmente o
personagem que conta toda a historia nao tivesse razdo, como se Caligari pudesse ser a face
verdadeira da tirania psiquiatra (que assombrou o roteirista Carl Mayer, quando este esteve na
Guerra), enquanto o ar aparentemente benevolente do diretor do hospicio é que fosse fachada.
Uma alegoria da fragil democracia em que se instituia a Republica de Weimar, cujo simulacro
liberal foi instituido com todo o derramamento de sangue advindo do assassinato de Rosa

Luxemburgo e Karl Liebknecht e do massacre da Republica dos Conselhos de Munique?

407 MITRY, J. Estetica y Psicologia del Cine. Vol. 1. Las Estruturas ES. Traduccion de René Palacios More.
Siglo XXI de Espafia Editores. Madrid. 32 edicion en castellano, 1986, p. 138.
408 KRACAUER, S. 1988, p. 87.
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Figura 3: Conrad Veidt como o sondmbulo Cesare, se esgueirando pelo muro como se fosse uma figura
do cenério que adquire vida e movimento.

3.2 A atuacao teatral expressionista: o grito no teatro

Em seu influente estudo Anarquia no Drama*®®, Bernhard Diebold apresenta contrastes
entre as formas de expressdo dentro do palco expressionista, cujo péndulo oscila entre os
terrenos do abalo visceral e da abstragdo pura. Neste trajeto, estabelece uma ramificagdo em
trés categorias gerais da representacdo expressionista em cena. O inicio do movimento €
marcado pelas interpretacdes Geist e Schrei, que se originaram nas provincias alemas e sao
quase que antagonicas. A Geist pretende uma expressdo pura, voltada para o espiritual e a
abstracdo total, e que tem entre em seus expoentes o pintor Wassily Kandinsky e o encenador

Lothar Schreyer*®, A Schrei é a expressio do grito extatico (numa referéncia explicita ao

49 DIEBOLD, Bernhard. Anarchie im Drama. Frankfurt: Frankfurter Verlags Anastalt, 1921 apud
FERNANDES, Silvia. "A encenacdo teatral no expressionismo". In: GUINSBURG, J. (org.). Op. cit., p. 226.
410 Basicamente, a tendéncia Geist se caracteriza pela intensificacdo da busca espiritual na arte, mediante a
desmaterializacdo da realidade fisica e de suas formas, radicalizando em termos cénicos as teorias de Worringer
e Kandinski em relagdo a abstracdo e a metafisica. Lothar Schreyer (1886-1966) — fiel seguidor de Kandinski -
foi o principal nome da encenagdo abstrata. Sua concep¢do de Expressionismo ndo se aproximava em nada da
visdo mais politica de um Ernst Toller, por exemplo. Para Schreyer, a Unica frente de luta é a estética. Agrupado
em torno do periddico Der Sturm, acentuava o carater mistico ao propor apresentacdes fechadas dos espetaculos,
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quadro homonimo de Edvard Munch) e que adquire expressdo na deformidade que contorna
gestos, movimentos e linguagem da cena e da atuagéo, enquanto exterioriza¢cdes agudas de
uma interioridade visceral e particular; tem entre seus principais representantes 0s
encenadores Gustav Hartung e Richard Weichert. Por ultimo, a derradeira representacao ich -
proxima da Schrei em diferentes angulos -, cujo nome ja evidencia o realce dado ao

99411

protagonista em rela¢do aos demais personagens; esse “Expressionismo tardio”** j& marca as

encenagdes em Berlim no periodo inicial da Republica de Weimar, em encenacgdes de Karl

Heinz Martin e Leopold Jessner*'?

, marcados pela intensificacdo mais direta do teor politico,
ao trazer a influéncia dos destrocos da 12 Guerra e do fracasso da revolucéo socialista.
Neste segmento, apresentaremos um apanhado das interpretagdes Schrei®'®, por estarem

mais ligadas ao uso da estética e da atuacdo expressionista utilizadas pelo cinema*'“.

com publico reduzido e préximo da concepcéo filosofica da cena, numa postura deliberadamente isolacionista
que parecer anteceder Grotowski e, termos de experiéncia teatral préxima da comunh&o entre palco e platéia. No
Sturm-Bihne berlinense e na Kampfbiihne de Hamburgo — fundados por Schreyer — as encenagdes nédo
apresentam 0s gestos contorcidos e nem os gritos extaticos da tendéncia Schrei; predomina os movimentos
coreograficos rigidos e o realce do carater sonoro da palavra, a fim de destacar seu sentido primario na busca por
uma comunicagdo sem media¢des conceitual. Antecedeu as encenagfes na Bauhaus (Schreyer trabalhou la entre
1921 e 1923), assim como parece ter influenciado Samuel Beckett e Bob Wilson na cena contemporénea. Ver
FERNANDES, Silvia. "A encenagdo teatral no expressionismo”. In: GUINSBURG, J. (org.). Op. cit., pp. 239-
245,
41 1bidem, p. 226.
412 O primeiro destacou-se pela encenagdo de A Transformagdo [Die Wandlung] de Ernst Toller, em 1919, que
marcou a estreia do recém-fundado Die Tribline, marcadamente de esquerda. O texto de Toller enfatiza o carater
politico, com seu carater antibélico e pacifista, apds suas experiéncias no campo de batalha na guerra. No campo
formal, sua estrutura assemelha-se ao drama de esta¢des, na jornada alegérica do protagonista Friedrich, onde
ocorre a “transformagdo” apds o contato com a miséria e a injustica social. O Expressionismo aqui adquire
dimensdo redentora; autor e protagonistas ndo acreditam na violéncia revolucionaria, mas huma nova religido da
humanidade. Toller repetiria seu posicionamento em outra peca, As Massas e 0 Homem (Masse-Mensch),
encenada por Jurgen Fehling no Volksbihne de Berlim em 1921, em que a protagonista, Sonia Irene L., é uma
grevista que defende a resisténcia pacifica.
Jessner, por sua vez, celebrizou-se pela adaptacdo de textos classicos a uma Stimmung expressionista e como
alegoria das crises politicas do periodo, tratamento que marcou suas encenagdes de Guilherme Tell e Ricardo I1I.
Defendia a autonomia do palco sobre o texto dramatico, por onde o diretor apresentava sua visdo particular e
revelava a esséncia profunda da obra, o0 Grundmotiv. Sua montagem de Guilherme Tell, cuja estreia se deu a 12
de dezembro de 1919, foi considerada revolucionaria por progressistas e antinacional por conservadores. Se, no
texto original, Schiller defendia a unidade nacional ameacgada pela ascensdo de Napoledo, a montagem de Jessner
transpunha a acdo para as tensdes politicas de seu tempo. Como recurso cénico, opta pela abolicdo de qualquer
paisagem e pelo uso da monumentalidade cénica, tornando lendario seu uso da escada enquanto configuracéo
forma de relagBes de poder: no topo, predominava o vildo Gessler, representado a opressao; no ultimo degrau e
préximo ao proscénio, Tell e as massas solidarias. Eram claras as alusdes a revolta spartakista, ao assassinato de
Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht, a repressdo a Republica dos Conselhos de Munique. A abordagem foi tdo
incendiaria, que se deu uma verdadeira batalha entre setores da esquerda e da direita que faziam parte da plateia.
Albert Basserman e Fritz Kortner, os atores que representavam Tell e Gessler, travaram uma lendaria batalha
com o publico, utilizando seus potentes dotes vocais. Curiosamente, Kortner notabilizou-se por atuar nas duas
encenac0es: interpretou o protagonista Friedrich na peca de Toller e também Gessler na montagem de Jessner.
Ibidem, pp. 259-270.
413 “A maioria dos criticos considera a representacdo Schrei a mais significativa do Expressionismo,
especialmente pela influéncia marcante da atuacdo. Os atores ligados a tendéncia abusavam do estilo
exacerbado, energético, espasmaédico, exemplarmente representado em filmes como O Gabinete do Dr. Caligari,
Metropolis ou O Anjo Azul . Os registros dos espetaculos do periodo mostram um estilo extatico e contorcido de
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Apontamos alguns precursores — principalmente August Strindberg, Franz Wedekind e Max
Reinhardt — dentro de um panorama do teatro alemao da época e seus papéis decisivos na
influéncia decisiva que exerceram na formacao de uma poética expressionista no trabalho do

ator.

3.2.1 Schrei: antecedentes

O termo é uma referéncia explicita a um célebre quadro — O Grito - de um notorio
proto-expressionista, o pintor noruegués Edvard Munch (1863-1944). Num primeiro
momento, a extensdo significativa de sua imagem como expressdo de desespero de um
periodo que via o declinio da Belle Epoque e caminhava para o advento da Primeira Guerra
Mundial, com seus consequentes horrores e traumas. Adquiriu, no entanto, um significado
mais abrangente nos dramas primeiros expressionistas, em que a expressao emocional em si
se constituia como forma e conteudo.

As pecas Der Sohn (O Filho) de Walter Hasenclever, Verfuhrung (A Sedugéo) de Paul
Kornfeld, e Der Bettler (O Mendigo) de Reinhard Sorge, foram todas escritas durante 1912-
1913, mas somente foram encenadas em 1916-17. Elas foram os veiculos iniciais do
desempenho expressionista. Desta forma, a representagdo Schrei personifica este
Expressionismo precoce, cujo desenvolvimento ocorre pela primeira vez, ndo nos grandes
centros como Berlim ou Viena, mas em varios teatros provinciais progressistas,
principalmente localizados no sul da Alemanha, em cidades da regido de Rheinmain, bem

como Dresden*'® e Munique*®. Juntamente com o sua Weltanschauung que compreende

interpretagdo, com rostos lividos e maquilagens violentas, e quem sdo visiveis as expressdes delirantes
imortalizadas pelo cinema expressionista. O uso insélito da iluminacdo pelos encenadores acentuava a mascara
moldada no exagero dos tragos fisiondmicos, que visava ao arquétipo, mas muitas vezes resultava em caricaturas
grotescas. O arsenal de gestos declamatdrios, maos crispadas e bocas escancaradas em O Grito, de Munch
muitas vezes beirou o ridiculo. O ator expressionista era explicito. Parecia trazer “o coragdo pintado no peito”.
Ibidem, pp. 245-246.
414 Confirmando isto, os atores Werner Krauss, Fritz Kortner e Ernst Deutsch, que David O. Kuhns coloca como
icones da interpretacdo Schrei, também serdo icones da atuagdo expressionista nas telas, junto com Conrad
Veidt, Alexander Granach, Max Schreck. Do mesmo modo, Martin e Jessner. O primeiro dirigiu, em 1920, uma
adaptacdo da peca expressionista de Georg Kaiser, Von morgen bis mitternachts, tendo Ernst Deutsch no papel
central do bancério. Jessner dirige Hintertrepe, em 1921, com Fritz Kortner no elenco, em que elementos
expressionistas se coadunam ao tempo e ao espaco ja tipico do Kammerspiele. Krauss ja ficard célebre
interpretando o Dr. Caligari.
415 | embrando que Dresden é a cidade onde se formou o grupo Die Briicke (A Ponte), a grande manifestacdo do
Expressionismo na Alemanha, fundada por um grupo de estudantes de arquitetura da Escola Técnica de Dresden:
Ernst Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel e Karl Schmidt-Rottluff, em 07 de Junho de 1905. Somente em
1911 os artistas da Ponte se mudam para Berlim, onde as experiéncias na capital e o contato com as vanguardas
internacionais, como o cubismo e o futurismo, levaram a uma mudanga nos temas e ha autoimagem do grupo. O
grupo chega ao término de sua existéncia em 1913 como consequéncia de algumas discussdes internas e dos
diferentes desenvolvimentos artisticos de cada um. O nome do grupo, A Ponte, escolhido por Rottluff com base
numa passagem de Also sprach Zarathustra (Assim Falou Zaratustra), de Nietzsche, é representativo dos seus
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estados emocionais e concepcdes filosoficas, a atuacdo Schrei - com o que era denominada a
atuacdo extatica - por estes teatros também foi uma declaracdo ousada de liberdade artistica
diante do dominio da tradi¢ao naturalista e da “magia” de Max Reinhardt. Uma apreciagao
das "origens" provincianas do Schrei do Expressionismo teatral, na verdade, remete "a
tradicdo de teatros subsidiados e cuja concepcdo do espaco teatral como uma espécie de
laboratério de experimentacao artistica e ndo so espaco de entretenimento - ndo é de estranhar
que alguns teatros regionais atrairam dramaturgos e atores abertos a investigacéo e a busca de

novas formas, inspirados por tedricos como Adolphe Appia e Gordon Craig*!’.

Em Berlim e Viena, é claro, foi Max Reinhardt quem liderou a maneira de tirar
proveito das novas possibilidades de palco, sensivelmente ampliadas pelas novas capacidades
de iluminacdo e maquinaria propiciadas pelo avanco tecnologico. As estilizacbes ecléticas de
Reinhardt a partir da virada do século até o fim da guerra, sem duvida, exerceram a maior
influéncia individual na transicdo do Naturalismo para o Expressionismo teatral. Produgdes
dele, Craig e de muitos outros dramaturgos antirrealistas, como Maeterlinck, Wedekind, e
especialmente o ultimo Strindberg, estabeleceram em 1916 uma tradicdo de encenacdo
simbdlica, que expandiram as possibilidades de tempo e de espaco e forneceram, pela sua vez,
as diretrizes basicas para os diretores, que posteriormente 0s conduziriam até o
Expressionismo. Strindberg, principalmente, com sua concepg¢do de intimo e de subjetivo, se
constitui numa verdadeira febre nos palcos alemées por essa época e 0 impacto de pegas como
a Rumo a Damasco, O Sonho e A Sonata dos Espectros, no desenvolvimento das primeiras
producdes expressionistas, foi particularmente decisivo. Como afirma Kuhns, foi esta Gltima
fase da obra de Strindberg — “com a sua atmosfera onirica, dic¢do lirica, episoddica na linha

“drama de estagdes”, agdo e caracterizacdes abstratos”® - que se apoderou dos palcos

objetivos artisticos no campo da pintura: estabelecer uma passagem (ponte) entre a arte sua contemporanea e a
arte do futuro, renegando o0s canones existentes na arte alema neorromantica e estabelecendo, para isso, um
contato intimo com a natureza e a realidade.
416 KUHNS, David F. German Expressionist Theatre, Cambridge University Press, 1997, p. 94.
417 «O fato de que Expressionismo teatral ter se desenvolvido pela primeira vez em certos teatros provinciais
progressistas esta certamente relacionada com a tradigdo alema bem estabelecida de teatro regional subsidiado,
que data do século XVIII. Quando Bismarck uniu os inimeros principados alemaes e territérios apds a Guerra
Franco-Prussiana, esta tradicdo continuou em vigor, pois as varias administracoes teatrais, regionais e locais,
foram deixados intactos e permissdo para continuar. Isso por si s6 ndo resulta necessariamente em uma
receptividade para a avant-garde experimentagdo pos-naturalista. De fato, muitos teatros provinciais estavam
estagnados em sua adesao, através da Primeira Guerra Mundial e mais além, para a tradicdo realista e naturalista.
No entanto, sendo eles livres para definirem suas prdprias politicas artisticas, alguns administradores e
encenadores progressistas, em alguns dos teatros subsidiados, ja por longa data, dessas cidades provinciais como
teatro Dusseldorf, Frankfurt, Mainz, Darmstadt, Mannheim, Dresden, Munique, tiveram a oportunidade de
experimentar e tomaram posse dela”. Ibidem, p. 95.
418 1bidem, p. 96
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alemdes com o “imaginario simbdlico de angustia psico-espiritual e alienacdo social, que
pareciam captar tdo perfeitamente o sentido da jovem geragdo expressionista e de sua propria
situacdo historica™*'°.

Ao lado de diretores imbuidos do propdsito de desemparedar o palco de pressupostos
realistas e naturalistas enquanto imperativo de representagdo espago-temporal, as montagens
de pecas proto-expressionistas nessa difusdo de producdes de textos de Strindberg também
ajudaram a desenvolver um publico especifico, ainda que relativamente pequeno, voltado para
a experimentacdo teatral. Ao abrir tanto o pensamento criativo de diretores quanto as
expectativas estéticas do publico, estas encenagdes abriram um precedente que preparou um
terreno propicio para propositos mais ambiciosos e radicais, tanto para os artistas quanto para
0 publico, de textos expressionistas que viriam a seguir. O que este periodo na histéria
moderna do teatro alemdo sinalizou, em suma, foi uma liberdade sem precedentes e a
oportunidade para novas concepcdes de direcdo e escrita de textos.

Neste periodo, o teatro alemdo favorecia uma liberdade nunca vista, o que estimulava
0 exercicio desta liberdade tanto na atitude quanto em novos conceitos de encenacdo. Nessa
esfera, um dos fatores principais para que as encenacgdes expressionistas se desenvolvessem
primeiramente nos teatros provinciais se devia ao fato de que os diretores de la sentiam-se
relativamente livres da pesada comparacdo com a maestria técnica de Reinhardt. Reinhardt
dominou as duas primeiras décadas do teatro alemé&o do século XX, a tal ponto que, em geral,
muitos teatros regionais simplesmente imitaram o seu trabalho. No entanto, varios diretores
provinciais resolutamente resistiram a identificacdo com o legado Reinhardt. Dessa forma, o
Expressionismo foi desenvolvido longe de Berlim e, portanto, longe de Reinhardt. Dentre
esses encenadores, Richard Weichert foi um dos que manifestou diversas vezes “o desejo de
ser livre de Berlim”.*?® Deste modo, Reinhardt prosseguia seu dominio nos dois principais
centros de teatros, Berlim e Viena; e, a0 mesmo tempo, havia uma grande quantidade de

trabalho inovador e de talento criativo no sistema teatro regional*?l. E, em todo esse acesso e

419 |dem.
420 RUHLE, Gunter apud KUHNS, D. F. lbidem, p. 98.
421 “Em 1917, a de Dresden Albert-Theater, Kokoschka reencena Morder, Hoffnung der Frauen em um projeto
triplo em que também estreou seus dramas expressionistas Hiob e Der Brennende Dornbusch. Esta produgdo
contou com um elenco que incluia Ernst Deutsch, Kathe Richter, e o jovem Heinrich George nos papéis
principais. Um ano antes, de direcdo de Richard Weichert no Mannheim Hoftheater ja reorientou seu repertorio
para 0s novos antirrealistas / estilos de producdo simbolica. Em Frankfurt, o progressista intendente Arthur
Hellmer incentivados Georg Kaiser e outros autores emergentes, fazendo os estagios sob seu controle
disponiveis para o desenvolvimento de suas novas pegas. Carl Zeiss veio de Dresden para Frankfurt em 1917 e,
com sua Regisseur Gustav Hartung, introduzido Expressionismo tanto para teatro quanto para a Opera na
producdo no Schauspielhaus 1a. A convergéncia de autores expressionistas como Hasenclever, Kornfeld, Unruh,
Zoff, Doblin, e Bronnen concluida a transformacéo de Frankfurt em um dos centros provinciais mais importantes
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circulacdo, comecava a ascender toda uma geracdo de atores e de atrizes tomados pela
inquietacdo e que foram se desenvolvendo nesse redemoinho, transitando nesses teatros de

provincia.

Durante esta época, Heinrich George se referia a Frankfurt como sua "pétria";
e, de fato, entre 1916 e 1919 foi atuando em elencos em Frankfurt, Dresden,
Hamburgo, Mannheim, Darmstadt, e Munique que a maioria dos grandes
nomes da fase expressionista Kortner, Deutsch, George, Elisabeth Bergner,
Erwin Kaiser - explorou pela primeira vez seu caminho para as concepcdes
inovadoras de desempenho exigidas pelo novo drama. Eles o fizeram, no
entanto, ndo apenas em resposta a dramaturgia expressionista, mas também
com referéncia ao modo como a sua prépria formacéo e experiéncia tinha sido
moldada por tradi¢cdes divergentes e duradouras de atuacdo. Esta geragdo de
jovens atores cresceu em meio a um conflito entre a declamagéo classica ou a
sua variante neorromantica, por um lado, e a versdo naturalista de realismo,
por outro.*?2

Desde o inicio do século XVIII, duas concepcdes conflitantes de atuacdo disputavam o
dominio no cenério alemdo. Uma delas foi o estilo formal e declamatdrio, baseado
originalmente na tradicdo classica francesa, e que mais tarde foi desenvolvido por Goethe na
velha Weimar, de acordo com seus conceitos de "harmonia” e de "beleza". A outra foi a
chamada escola realista, que surgiu a partir do Teatro Nacional de Hamburgo, em meados do
século XVIII. Nesta tradicdo, havia o ideal de uma atuacdo mimética tecnicamente
aperfeicoada, articulada por Lessing em seu Hamburg Dramaturgia. Ainda ndo era um
realismo psicolégico fincado na emoc¢do conquistada pelo rigor analitico na composi¢do de
personagens — como buscava Stanislavski -, mas sim um realismo artificial do tipo defendido
por Diderot ao mesmo tempo na Franca. Como reacdo a essa artificialidade - tanto do
"classico™ quanto do tipo "realista” — e com o caminho aberto por Escandinavia e Franca, foi
que o teatro naturalista se desenvolveu na Alemanha, grande parte impulsionado pela
presenca de Otto Brahm (1856-1912) na direco da Freie Briine*?® e do Deutsches Theater*?,

de desenvolvimento para o Expressionismo teatral. Posteriormente, Hartung tomou Expressionismo ao
Darmstadt Landestheater e Weichert assumiu o controle em Frankfurt. Em Munique, o Kammerspiel encenava
drama progressistas sob a lideranca Erich Ziegel desde 1913. De 1917 em diante, Otto Falckenberg - cuja
reputacdo avant-garde se estabeleceu com a encenacdo do Kammerspiel de A Sonata dos Espectros acabei de
mencionar, em 1915 - a lideranca assumida de Ziegel e produziu uma grande matriz de trabalhos expressionistas
por Kaiser, Sorge, Kornfeld, Essig, Goering, e mesmo Brecht no inicio, na sua peca quase expressionista
Trommeln in der Nacht (Tambores na Noite). Ziegel, por sua vez, abriu 0 Hamburg Kammerspiel com um
programa dedicado a obras de Wedekind e seu repertdrio subsequente incluido Kaiser, Kornfeld e Barlach”.
Ibidem, p. 99.
422 1bidem, p. 100.
423 Influenciado pelo encenador naturalista francés André Antoine, a Freie Blihne foi fundada em 1889, tendo
Otto Brahm sob sua administragdo, introduzindo as pegas criticas de Henrik Ibsen na Alemanha e encenando as
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Otto Brahm defendia intensamente a atuacdo naturalista contra as tradi¢cGes de técnica e
artificialidade entdo predominante; dizia querer que 0s atores e atrizes encontrassem as
emogdes do personagem “a partir de dentro e que as expressem com uma voz simples, natural
- independentemente de que a voz é linda e ressonante, independentemente do gesto que o
acompanhe ser gracioso ou ndo”*?. Mesmo com o sucesso das pecas naturalistas — e, por
conseguinte, da atuacdo naturalista -, as producbes dos classicos pretendida por Brahm
acabaram sofrendo de certa desarmonia de estilo, pois o velho drama poético era
intrinsecamente ligado ao grande modo de declamacéo e ndo se adaptava a nova abordagem.
Na virada do século, tanto a declamagdo quanto a rigorosa atuacdo naturalista estavam
ficando fora de moda.

Diante desse impasse, parecia evidente que as velhas formas estavam estagnadas e
nenhum sopro de renovacao se encontrava nelas mesmas; ao mesmo tempo, o caminhar da
situacdo historica pedia uma nova forma de expressdo que exprimisse novos anseios,
incipientes impulsos criticos e, mesmo, de revolta. Na esteira do entusiasmo com Strindberg,
diretores provinciais - e ndo ainda aqueles em Berlim - foram gradualmente convencidos a
tentarem 0s experimentos mais ousados do Expressionismo inicial, cuja construcdo se
inspirava nas inovagdes antirrealistas de sucesso de dramas como o Rumo a Damasco, O
Sonho e A Sonata dos Espectros. Desde a virada do século, a obra de Reinhardt tinha alegado
de forma convincente que cada estilo distinto da composicdo dramética requeria 0s meios de
sua propria forma de direcdo correspondente. E Reinhardt, mesmo ndo pertencente ao
movimento, pode colocar isso na pratica quando encenou pegas expressionistas no Deutsches
Theater: pds em cena, entre outras, as primeiras montagens de O Mendigo, de Reinhard Sorge
e Batalha Naval, de Reinhard Goering*?®. Certamente diretores do teatro expressionista,

primeiras apresentacdes de pecas de teatro do grande dramaturgo alemdo Gerhart Hauptmann. Apesar de sua
influéncia, fechou depois de duas temporadas, embora ele tivesse encenado producdes por mais trés anos. Em
1894, no entanto, a missdo da Freie Biihne tinha sido cumprida com o novo drama aceito em toda a Alemanha e
impulsionando a criagdo de outros teatros privados e grupos amadores em Berlim, Munique e Viena.
424 Companhia teatral privada fundada em Berlim em 1883 pelo dramaturgo Adolf L'Arronge em reacdo as
tradigdes teatrais que comegavam a ficar ultrapassadas. Em 1894, Otto Brahm foi nomeado diretor e promoveu o
novo estilo naturalista nas produgdes, que foram obsessivamente preocupados com a reprodugdo exata da
realidade, em que predominava o dialogo natural e a integracdo cuidadosa de carater, incidentes e meio
ambiente. Brahm estimulada o realismo e encorajou escritores para tratar temas como alteracBes de conduta,
crime, doenca, e as vidas do proletariado. Sob sua orientagdo, o Deutsches Theater foi um sucesso popular e
critico. Quando ele renunciou ao cargo em 1904 e passou a lideranca para Max Reinhardt, Brahm foi nomeado
diretor do Teatro Lessing em Berlim, onde permaneceu até sua morte. A empresa experimentou um outro
renascimento sob a direcdo de Max Reinhardt a partir de 1905, onde fundou uma escola-teatro, e construiu um
teatro de camara, o Kammerspiele; permaneceu diretor artistico do teatro até a sua fuga da Alemanha Nazista,
em 1933.
425 BRAHM, Otto apud KUHNS, D. F. Op. cit., p. 100.
426 Na sequéncia dessas primeiras encenagdes, Reinhardt apresentara Hiob (J6) de Kokoschka; Krafte (Forcas)
de August Stramm; Uma Geracéo, de Fritz von Unruh, além de textos de Lennebahc, Else Lasker-Schiiller e
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durante e apds a guerra, iriam achar que essa forma de montagem representava a feicdo do
processo criativo, em especial, quando as possibilidades do jogo cénico solicitaram, em um
momento histdérico tdo drastico e, mesmo traumatico, uma expressdo tdo forte, ardente e

intensa como a extatica Schrei.

3.2.2 Schrei: éxtase e sintese.

Ao se pensar no Schrei, é claro, imediatamente trazemos a mente a famosa litografia
de Munch, de 1893. De fato, Kuhns afirma que emprega o termo “para designar determinados
textos expressionistas que apelavam para explosdes vocais extraordinariamente intensas e
prolongadas de emocdo”*?’. Contudo, a0 mesmo tempo, afirma que a inspiracido ¢ mais
“visual do que auditiva™*?®, enfatizando o carater fortemente sinestésico do termo: a0 mesmo
tempo designa de forma veemente som e imagem. O que une a forma expressionista sdo
justamente esses acentos enfaticos de expressao, fortes contornos que se consolidam em
tracos, cores, versos, gestos, timbres ou inflexGes. Na pintura, - além de Munch - Gauguin,
Van Gogh e os fauvistas, com seus tons vivos e tragcos vigorosos, influenciaram
profundamente tanto os pintores do circulo de Dresden, que se autodenominavam Die Briicke
(A Ponte), quanto o circulo paralelo em Munique conhecido como Neue Kinstlervereinigung.
Mais do que grupos, eram verdadeiras comunas de artistas que ndo apenas aspiravam a
renovacdo em uma nova visdo da arte, mas que estendiam esse prop6sito na busca de um novo
modelo de vida social, num ardente desejo de transformacdo da arte, da vida e do mundo.
Uma dualidade que apresentava um ardente vitalismo que teve a inspiracdo da visdo de
mundo de figuras literarias como Walt Whitman, Rimbaud, Nietzsche e Wedekind, que
exaltavam uma vontade livre e desejo de prazeres ilimitados. Contudo, ndo foram artistas
relacionados com ambos 0s grupos que comecaram a ilustrar a arte literaria expressionista em
periddicos como Der Sturm*?®, em que a angularidade violentamente emocional e a distor¢io

especificamente associada com a arte visual expressionista tornou-se geralmente evidente**.

Arnold Zweig. FERNANDES, Silvia. "A encenacao teatral no expressionismo". In: GUINSBURG, J. (org.). Op.

cit., p. 234.

427 KUHNS, D.F., Op. cit., p. 101.

428 1dem.

429 Der Sturm (A Tempestade), foi uma revista vinculada ao Expressionismo e publicada em Berlim pela primeira

vez em 1910, sendo a mais influente deste movimento. Fundada pelo poeta e critico de arte Herwarth Walden,

que popularizou o termo Expressionismo, criado para caracterizar toda a arte moderna que se opunha ao

Impressionismo, mais tarde este abriu uma galeria de arte homénima (1912), divulgando em seu primeiro ano o

grupo Der Blaue Reiter de Munique e os Futuristas italianos. Entre seus membros contava com Max Beckman,

Lyonel Feininger, Barlach, Oskar Kokoschka e Egon Schiele. Entre os colaboradores literarios estavam Peter

Altenberg, Max Brod, Richard Dehmel, Alfred D&blin , Anatole France , Knut Hamsun ,Arno Holz, Karl Kraus

,Selma Lagerlof , Else Lasker-Schiler, Adolf Loos, Heinrich Mann, Paul Scheerbart e René Schickele. O Der
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A principal consequéncia formal desse convivio e influencia entre artistas visuais e
literarios foi uma imagistica de cores vivas — pigmentos no pintor e adjetivos no poeta - que
carregavam uma violenta emogéo, em que o jovem artista impunha um gesto de recusa de sua
experiéncia da cidade, da maquina, do desregrado avanco tecnoldgico, das instituicdes da
cultura oficial, da moralidade burguesa e a familia patriarcal. Ao mesmo tempo, Diebold
aponta uma dupla predisposicdo dos expressionistas: “o desgosto pela matéria e a
espiritualidade, ou entdo o impulso vital para o prazer, o erotismo”*3! A peca Von morgens de
bis mitternachts (Da Aurora a Meia Noite) de Georg Kaiser e 0os poemas de Georg Trakl,
Georg Heym e Gottfried Benn expressaram isso com uma mistura de dor, desespero, visdes
melancolicas, imagens de horror e morte e caustica ironia, enquanto os trabalhos abstratos de
pintores como Kandinsky, Franz Marc, August Macke e Paul Klee registravam uma forte
acuidade em suas linhas obliquas, cuja vitalidade e energia ocasionavam novas vibracdes e
ondulacGes, sem qualquer afinidade com a natureza. Por sua vez, membros do Die Briicke
como Emil Nolde, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel e Karl Schmidt-Rotluff adotavam o
primitivismo estético utilizando como forma condutora tanto a xilogravura quanto o uso de
cores vivas como uma estridente resposta visual a inquietacdo afetiva do artista; ao mesmo
tempo, banhavam-se nus com suas namoradas no lago Moritzburg para dai produzirem
“pinturas de corpos nus na 4gua ou em meio a folhagem, em linhas impudentes™*32, num gesto
em que a liberdade do corpo se coadunava a liberdade espiritual e a liberdade artistica.
Simultaneamente, a poesia de Franz Werfel, "Oh Mensch!", expressava ndo repulsa, mas um
abraco igualmente intenso de "humanidade” em um chamado apaixonado pela "Fraternidade

Universal", um apelo que logo se tornaria chavio dentro do Expressionismo*®. A indignacio

Sturm consistia em enfocar dramas expressionistas, portfolios, ensaios de artistas, escritos teéricos de Walden
sobre a arte. CartBes postais também foram criados como forma de apresentacdo da arte expressionista e abstrata
de Franz Marc, Wassily Kandinsky, Oskar Kokoschka, August Macke, Gabriele Munter, Georg Schrimpf, Maria
Uhden, Rudolf Bauer e outros. O termo Sturm foi marcado por Walden para representar a maneira pela qual a
arte moderna foi penetrante na Alemanha na época.
430 «“Entre 1910 e 1912 artistas graficos, tais como Max Pechstein, Emil Nolde e Cesar Klein, associado com Die
Briicke, responderam em ilustracdes periddicas e impressdes em xilogravura para a imagens vividas do verso e
prosa que estavam sendo escritos por membros de associacBes literarias expressionistas, como 0s
Neopathetisches Cabaret, Sturm e Aktion. Durante este periodo, como observado anteriormente, Kokoschka
estava ilustrando sua prépria obra literaria e dos outros nas paginas de Der Sturm. Kandinsky, um membro
fundador da Neue Kinstlervereinigung, publicou o almanaque Der Blaue Reiter, juntamente com Franz Marc,
em 1912; isso em conjunto com uma exposi¢do de pintura - com o mesmo titulo - em dezembro de 1911, por
eles, Delaunay, o compositor Arnold Schoenberg, e August Macke entre outros. Entre os editores, Kurt Wolff foi
particularmente responsavel por facilitar o intercambio entre artistas expressionistas, poetas e dramaturgos.”
KUHNS, D.F. Op. cit., p. 102.
41 ASLAN, O. Op. cit., p. 118.
432 CARDINAL, R. Op. cit., p. 53.
433 <0 ideal pos-guerra do Novo Homem pode facilmente degenerar-se em um cliché. Os apelos de Kurt
Heynicke “Oh, Homem, venha a luz!”(O Mensch, inst Licht), de Johannes R. Becher “Homem, erga-se!”(O
Mensch, stehe auf!) e de Ernst Stadler “Homem, transforma-te na tua esséncia!” ndo convocam para um
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com os efeitos nefastos da cultura burguesa e a empatia para todo o sofrimento humano teve,
em sua esséncia, um desmesurado desejo vitalista a ser intensamente vivo. Este foi o
significado basico da Schrei na arte expressionista antes de 1914. No entanto, até o final da
guerra, esse apetite pela vida sofre uma violenta reviravolta, adquirindo um grotesco — e
mesmo irdnico - novo significado: o Schrei expressionista assumiu a fungdo muito mais bem
definida de expressar o trauma da batalha***. De fato, em seu drama antiguerra de 1918,
Seeschlacht (A Batalha Naval), Reinhard Goering estipula que "a peca*® comeca com um
grito."43¢

Nos primeiros dramas expressionistas, no entanto, o grito vitalista ndo é incorporado
nos soldados traumatizados, mas na figura tipica do artista de "rosto magro e ardor nos olhos",
como Kurt Pinthus descreveu o jovem Hasenclever quando leu sua nova peca Der Sohn no
cabare literario Das Gnu no inicio de 1914. Nestas pecas, 0 Schrei desponta de uma batalha -
cultural, em vez de militar - da vida contra a morte. Na peca de Hasenclever, o filho idealista
enfrenta a tirania do pai apegado aos valores mofados dos status quo brandindo um revolver
em suas maos, 0 que ocasiona a parada cardiaca do pai; ja na peca de Arnolt Bronnen,
Vatermond (Parricidio), como o proprio titulo indica, o filho chega as vias de fato com o pai,
assassinando-o. O conflito do filho contra o pai isto é concebido como o grito, ndo de
individuos isolados, mas de toda uma geragéo.*’

Na verdade, o Schrei parece ter encarnado para 0s expressionistas em uma espécie de
gesto sintese da existéncia humana: o signo da humanidade, tanto em sua forma primitiva
mais selvagem quanto em sua espiritualmente mais sublime. A epigrafe que Bernhard Diebold
escolhe para seu estudo sobre os varios modelos draméticos expressionistas ilustra o espirito
comum subjacente a todas elas: “O homem ndo pode acreditar que ele ¢ como os animais; e

ndo pode acreditar que ele se parece com 0s anjos. Ele ndo pode ignorar um e nao o outro; ele

programa definido de regeneracdo social, mas exibem a falta de clareza do sentimento proveniente de um lema
pretensioso: Mensch (homem, humanidade). Nao obstante, houve tentativas genuinas e sinceras de apressar a
vinda daquela a que Marc e Kandinsky chamavam “época de grande espiritualidade”, tentativas estas que
incluiam projetos concretos de educacdo coletiva”. Ibidem, pp. 54-55.
434 KUHNS, D.F. Op. cit., p. 102
435 Play no original, o que sugere jogo. Assim como o spiel em aleméao.
436 Alinda durante a guerra, trés dos principais dramaturgos alemaes do periodo escreveram pegas tomando como
assunto a prépria guerra. Reinhard Goering (1887-1936) escreveu Seeschlacht, Georg Kaiser (1878-1945) a
trilogia Gas e Ernst Toller (1893- 1939) Die Wandlung (A Transformagéo).
437 Lembrando que a relagdo problematica entre filho e pai também é um tema bastante caro a Kafka, um autor
que Cardinal considera “expressionistico”. Em Das Urteil (O Julgamento), ao contrario dos dramas
expressionistas, é o filho que morre, suicidando-se por ordem do pai. Em Brief na den vater (Carta ao Pai),
acaba ndo precisando seus sentimentos. Como aponta Cardinal, na relagdo de Kafka com o pai, “a culpa caminha
lado a lado com o 6dio numa sensibilidade angustiada”. CARDINAL, R. Op. cit., p. 50.
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deve conhecer ambos”. **® Dessa forma, o Schrei era, a0 mesmo tempo, a experiéncia e a
expressao dessa dupla condi¢do, cuja dualidade manifesta uma carregada "tensao barroca” em
que, como observa Kuhns, Kasimir Edschmid reconheceu a "ardor fanatico” da "verdadeira
tradicdo nacional alema em atuagdo”*®. "Animal" e "anjo" sdo imagens do pensamento que
trazem em si a um legado barroco e sdo caracteristicas de uma ambivaléncia que oscila entre
as esferas do sagrado e do profano e percorre toda a forma expressionista e, por extenséo, do
desempenho do ator, tdo bem configurada na nogao de “€xtase”.

A sintese dessas oposicOes, de acordo com Felix Emmel, foi o "gesto extatico”.
Emmel foi um dos principais tedricos da interpretacdo Schrei e um compendio de suas ideias
principais se encontra em seu livro Das ekstatische Theater (O Teatro Extéatico), publicado
em 1924. Para ele, o0 gesto extatico era a personificacdo da "transformacéo interna do homem
privado, em forma poética... aquela condicao religiosa de ser possuido pelo ato de criacéo
poética™*?; nesse sentido, o ator deveria abandonar-se a si mesmo para dar corpo e transmitir
a forma poética da encenagdo pela via do “éxtase”. Tendo suas raizes nos cultos gregos, o
éxtase tem o potencial de manifestar o apelo sensivel para uma revolucdo interior, através de
meios de expressdao que o ator emprega desprendidos da realidade prosaica e expandidos em
sua forma artistica e poética.

Emmel argumentou que a arte compreende dois niveis: o "periférico” e o do "centro".
Arte periférica tem a ver com os sentidos fisicos [Kunst der nerven]; arte do centro envolve a
faculdade espiritual [Kunst des Blutes]. “O ator de nervos seria aquele que faz uma imitagéo
periférica do personagem; o ator de sangue se metamorfosearia no interior, dando seu sangue
e sua alma & personagem para alga-la ao tipo™**'. Para Emmel, Albert Basserman®? era um

"ator de nervos", que tinha uma imensa capacidade de transformar-se externamente; ja

438 DIEBOLD, Bernhard. Anarchie im Drama (Frankfurt: Frankfurter VerlagsAnstalt, 1921), p. 5 apud KUHNS,
D.F., Op. cit, p. 103.
4% EDSCHMID, K., Schauspielkunst,, p.118 apud KUHNS, D.F., ibidem, p. 103.
440 EMMEL, Felix apud KUHNS, D.F. Op. cit, p. 103.
41 EMMEL, Felix apud ASLAN, Odette. Op. cit., p. 117.
442 Considerado o grande ator realista de sua geracdo na Alemanha. Nasceu em Manheim em 1867 e morreu num
voo sobre o Atlantico em 1952. Integrou o elenco do Otto Brahm no Deutsches Theater e também no
Lessingtheater. Foi um grande intérprete de Ibsen e Hauptmann, o que ndao o impediu de ter éxito em pecas de
Shakespeare (O Mercador de Veneza), Schiller (Wallenstein) e Strindberg (Tempestade, em que foi dirigido por
Max Reinhardt no Kammerspiele). Ja célebre no teatro, estreou no cinema em Der Andere (1913), de Max Mack,
adaptagdo de Mr. Jekyll and Mr. Hyde, de Robert Louis Stevenson, e que causou sensagdo na época por Ser sua
estreia no cinema. No cinema alemdo, trabalhou com Richard Oswald, Ernst Lubistch e Leopold Jessner, antes
de atravessar o Atlantico fugindo no nazismo. Por essa época, continuou trabalhando no cinema, tendo suas
participacdes mais conhecidas em Correspondente Estrangeiro (Foreign Correspondent) de Alfred Hitchcock,
em 1940; e Sapatinhos Vermelhos (The Red Shoes) da dupla britdnica Michael Powell e Emeric Pressburger, em
1948.
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Friedrich Kayssler*® era um "ator de sangue", que tem apenas a si mesmo, mas carrega toda a
humanidade dentro de si, 0 que o faz apto a transformacao interna.

A disparidade de estilos estd em que o modelo encarnado por Basserman atua de
forma cientifica, num sentido de esclarecimento que, aos olhos expressionistas, soaria quase
positivista. Formalmente, palavra e gesto cooperam entre si, mas ndo se tornam uma unidade
expressiva. Ja o “ator de sangue” efetua esta coligacdo de meios expressivos. Segundo
Emmel, a expressdo ndo deve ser resultado de uma sobreposicéo entre as expressdes vocal e
gestual, que privilegia um desses elementos; mas deve-se “fazé-las brotar da mesma fonte, do
mesmo ritmo, para atingir a unidade palavra-gesto. E preciso falar com o corpo e mover-se
com as palavras”.*** Esse enlace so é realizado através da conduta instintiva proprio do "ator
de sangue", atuando de modo que a expressdo seja conduzida a um estado de encanto poético
por onde toma forma a unificacdo extatica da palavra e do gesto. Assim, a atuacdo em éxtase é
"uma estranha mistura do consciente e do inconsciente” - a “consciéncia do sonho-visio", no
qual, como o ator de "sangue" Kayssler observou, "¢ a alma que atua”**.

Fritz Kortner e Werner Krauss sdo os dois atores mais enaltecidos por Emmel. O
primeiro privilegia a voz no seu processo criativo; Emmel o considera um “mestre da voz”
(Meistersprecher) e o proprio Kortner se considerava “um borbulhante atleta da voz”.**® O
segundo, compde sua personagem a partir do corpo, sendo a personificagdo mais bem-
acabada da corporificacdo extatica (Gebardenekstase). "Cada um de seus personagens”, diz
Emmel, "significa uma metamorfose fisicamente em éxtase".**’ No entanto, nenhum
virtuosismo ou atributo de extraordinaria capacidade, por si sé, alcanca completamente o
desempenho expressionista ideal. Nesse sentido, suas qualidades reunidas produziriam um
ator ideal:" O que ambicionamos no ator ideal é a unidade interior de corporificacdo extatica

de Krauss e da forca dinamica verbal de Kortner"44,

443 Friedrich Kayssler (1874-1945). Grande ator da mesma geragdo de Bassermann. Trabalhou com Otto Brahm

no Deutsches Theater e também com Max Reinhardt, quando este se tornou responsavel pelo teatro em 1905. Foi

diretor do Volksbihne de Berlim, de 1918 a 1923. Era um ator eminente intelectual, com profundo

conhecimento da literatura moderna. Entre seus maiores éxitos no palco, estdo Gyges und sein Ring (Gyges e seu

anel) de Hebbel e Fausto de Goethe, em que fazia o papel titulo enquanto Bassermann interpretava Mefistofeles,

ambos dirigidos por Reinhardt. Também foi grande intérprete do repertério moderno, de pecas de Ibsen,

Hauptmann, Strindberg. No cinema, atuou em 56 filmes.

444 ASLAN, Odete. Op. cit., p. 119.

45 EMMEL, F. Das ekstatische Theater, 37.

446 KORTNER, Fritz apud ASLAN, Odete. Op. cit., p. 118.

47 KUHNS, D.F. Op. cit., p. 105

48 Julius Bab, em sua ampla galeria de retratos de atores, Schauspieler und Schauspielkunst (1926), usou o

mesmo método de sintese e contraste que Emmel emprega. Seu ensaio sobre Krauss e Kortner, por exemplo, é

intitulado "Krauss e Kortner, ou figura e voz" [Gestalt und Stimme]. Como Emmel, Bab viu os dois atores como

opostos totais em seus respectivos virtuosismos, mas o que 0s unia como “expressionistas" era a0 mesmo tempo
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O que realmente aproximava 0S grandes atores enquanto expressionistas, era,
principalmente, o recurso a uma simplificacdo dos meios e formas de expressao.
Simplificacdo que, para o ator expressionista, envolveu a reducdo do movimento fisico a o
minimo. A ideia era que, quando um gesto ocorresse, tivesse uma carga simbolica e alegorica
abrangente no alcance de significacGes, e ndo psicologicamente elucidativo como no teatro
naturalista, por exemplo. O mesmo acontece com a redugdo da fala a um diélogo telegréafico
[Telegrammstil] disposto a uma “essencializagdo**® semelhante & concisio da expressio
gestual. Ao mesmo tempo, a contencao fisica e verbal nesse procedimento de sintese, quando
aplicado a atuacdo Schrei, tinha o propdsito de gerar uma enorme pressao emocional que
acabaria por explodir em gestos expansivos e longos monologos apaixonados. Langados como
flechas, palavras e gestos crivavam o publico com ‘“avalanches visuais e auditivas
retumbantes”**° e faziam dos atores incendiarios arautos dessa nova e flamejante sensibilidade
artistica. Este influxo de reducdo resultante de compressdo rumo a expansdo explosiva, de
fato, foi o ritmo essencial da atuagdo Schrei. Mais do que um grito manifesto e visivel, era
uma enfatica exteriorizacdo da pressdo emocional que era retida e depois detonada
bombasticamente, o que abria a passagem para que movimento e fala constituissem "gestos de
éxtase." Na teoria, pelo menos, houve uma consequéncia sinestésica - prépria dos anseios

expressionistas - na expressdo: o discurso tornou-se visual e 0 movimento tornou-se auditivo.

"a sensacdo de enorme escala" e "a coragem para uma certa simplificagdo ritmica"”, atributos quais eles
compartilhavam.
49 KUHNS, D.F. Op. cit., p. 105
450 1dem.
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3.2.3 Suprema triade: Krauss, Kértner e Deutsch®!

Na galeria de retratos do critico Julius Bab, Kortner, Krauss e Ernst Deutsch sdo os
mais representativos “expressionistas” na atuacdo; por outro lado, nenhum dos trés sao
considerados exclusivamente “atores expressionistas”*®2. De sua experiéncia com Krauss
especificamente, Bab destaca “o contorno de sua caracterizagdo fisica” na sua forma de
apresentacdo dos personagens, assim como compara sua composicao a “retratos desenhos de
giz colorido, muito afiados nas pinceladas, muito bem definidos”. Em suma, “a imaginagéo
deste ator agarra o contorno fisico de um personagem com energia muito espantosa”.*>

No inicio de sua carreira, Krauss trabalhou com Wedekind. O principal resultado dessa
experiéncia foi o0 que ele tomou para si mesmo a paixao e a energia de Wedekind. Assim,
Krauss atuava com "energia espiritual sem precedentes” e tornou-se o "prot6tipo do novo

ator"®* e o que carregou o epiteto de ser a ponte entre Wedekind e os novos atores dos

#1Segui a linha do Expressionismo Schrei tragada por Kuhns, onde os trés intérpretes foram os mais
proeminentes no teatro. Lembrando que no campo das artes performaticas dentro do Expressionismo, além de
Mary Wigman na danga, h& que se destacar as atrizes de teatro Gerda Miller, Gertrud Eysoldt e Agnes Straub, a
atrizes de cinema Asta Nielsen, Lil Dagover e Greta Schrdder, além da figura impar da dancarina e performer
Valeska Gert. Esta ultima foi também pioneira no posicionamento frente as questdes de género, que se refletia no
tratamento dado ao corpo em suas performances. Mas é bastante problematica e ambivalente a postura
expressionista em relacdo as mulheres, sendo um tema que mereceria um estudo muito mais aprofundado.
Algumas consideragdes sdo bem apontadas por Roger Cardinal, em que pese a pouca capacidade de
convencimento de sua hipdtese de “impeto agressivo™: “Quanto a atitude frente as mulheres, pode-se afirmar que
as visBes reacionarias de um Schopenhauer (a mulher enquanto antagonista irracional do homem) ou de um
Strindberg (o amor sexual equivale ao inferno) predominam sobre as visGes emancipatorias de um Novalis (a
mulher encarna a sabedoria intuitiva) ou de um Ibsen (a mulher afirmando sua identidade de forma esplendida).
Existe um bom nimero de autores expressionistas que retratam a mulher de forma violenta e degradante (Munch,
Kokoschka, Schiele, Kirchner, Permeke, etc.; os pintores Beckman e Dix da corrente Neue Sachlichkeit sdo
especialmente virulentos). A caricatura e distor¢do sdo “também” caracteristicas da revolucdo forma da pintura:
no entanto ndo desculpam um clamoroso sexismo, como os admiradores das mulheres expressionistas de Picasso
podem notar. Por outro lado, existem exemplos comoventes de um tratamento terno dado as figuras femininas
(Mueller, Macke, Jawlensky). As feministas talvez se interessassem em estudar por que as poucas pintoras e
poetisas expressionistas (Paula Modersohn-Becker, Gabriele Miinter, Else Lasker-Schuller, Claire Goll) tendem
a ser frequentemente omitidas de estudos sobre o movimento por serem (talvez) excessivamente hesitantes ou
por apresentarem uma falta de impeto expressivo. Kéthe Kollwitz é a Gnica que emerge com uma reputacdo que
lembra a de seus colegas masculinos. Somente nas artes ligadas a performance - por exemplo, a dangarina Mary
Wigman, as atrizes de teatro Gerda Muller, Gertrud Eysoldt e Agnes Straub, e a atriz de cinema Asta Nielsen — é
0 que o equilibrio de certa forma se restabelece. CARDINAL, R. Op. cit., p. 114, n. 8.
452 «“No ensaio sobre Kortner e Krauss [Schauspieler und Schauspielkunst], Bab faz eco a distingdo de Emmel
entre os dois atores, localizando o poder de Kortner em sua voz e de Krauss em seu carater de éxtase
corporificado. Bab passa a maior parte do seu tempo discutindo Krauss, o que sugere uma prioridade do corpo
mais do que da voz em sua visdo da esséncia do desempenho do expressionista. No entanto, também enfatiza a
importancia da voz de Krauss, que, embora ndo com base em suas caracterizagdes, que, ndo obstante deixa de ser
um "suporte adequado e ilustracdo do clima predominante 0s quais suas ‘imagens espaciais’ sdo estabelecidas".
KUHNS, D.O. Ibidem, p. 106.
43 BAB, Julius apud KUHNS, D. F. Ibidem, p. 106
44 RUHLE, Gunther. Theater fur die Republik,1917-1933 in Spiegel der Kritik. Frankfurt, S. Fischer Verlag,
1967, p.17 KUHNS, D. F., Op.cit., p. 106. Para Kuhns, esta descricdo é digna de nota: porque as palavras de
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dramas expressionistas. Embora tenha comecgado a atuar em uma idade muito precoce, ele
nunca foi formalmente treinado. Em 1913, seu desempenho em uma producdo de Peer Gynt
atraiu a atencdo do ator Alexander Moissi — que tambem trabalhou com Wedekind e
participou da estreia de Fruhlings Erwachen (Despertar da Primavera), dirigido por
Reinhardt no Kammerspiele em 1906 -, e que recomendou a Reinhardt a contratagdo de
Krauss no Deutsches Theater. Wedekind, por sua vez, tendo trabalhado pela primeira vez com
Krauss em producdo de sua peca Os Cantores da Camara (Der Kammersanger), ficou téo
impressionado que concluiu que ele finalmente tinha encontrado um ator que tinha entendido
como fazer seus personagens. Quando Reinhardt produziu o ciclo Wedekind, em 1913-1914,
o dramaturgo insistiu com o encenador na utilizagdo de Krauss em varios papéis principais.
Krauss foi contratado e durante a temporada de 1913-1914, na companhia de Reinhardt, atuou
em varios papéis de Wedekind. No Deutsches Theater, sua forma exemplar de atuar
correspondeu as concepgdes expressionistas, atestado principalmente em seus trabalhos em
personagens de Wedekind (Schigolch em Erdgeist, Launhart em Hidalla, Professor Diihring
em Der Stein der Weisen, Konsul Kasimir em Marquis von Keith), no final de sua primeira
temporada com Reinhardt.**®

Na forma de atuar, Krauss se diferenciava da abordagem psicoldgica dos outros atores
de Reinhardt, optando por uma forma mais distanciada e formalista de construcéo. O critico
Herbert lhering destaca o aspecto sinestésico de seu desempenho como marinheiro em
Seeschlacht de Reinhard Goering, dirigido por Reinhardt em 1918. Segundo o critico, o ator
atuou “com sentidos trocados”, onde “a palavra ndo era acompanhada de gestos, nem
amplificada pelo movimento: a palavra era gesto, o Verbo se fez carne”, como se “visse sons
e enxergasse gestos”**® Uma figura que parece fundir a concepcio de ator ideal de Emmel,
combinacdo das capacidades inversas encarnadas pela voz dindmica de Kortner e pela
corporificacdo extatica de Krauss. Do mesmo modo, o critico também faz mencdo ao
procedimento de sintese do Expressionismo Schrei, ao afirmar que Krauss, no mesmo
trabalho, “abrevia em vez de completar. Se Expressionismo ¢ em ultima andlise concentragao
é, aqui esta um ator expressionista”.**’

O procedimento de reducdo fisica e vocal exige ndo sO grande concentracdo e

intensidade, mas também esmerado rigor nos gestos e na expressao. Em termos de movimento

Rihle ndo sdo as de um critico contemporaneo escrito no auge do expressionismo teatral. Em vez disso, a
descricdo da atuacdo de Krauss, escrito quase meio seculo mais tarde, sugere a durabilidade das estimativas
criticas originais da obra de Krauss, qualificada em termos superlativos semelhantes.
455 WALLSTAB, Kurt apud KUHNS, D.F. Op. cit., p. 106.
456 |HERING, Herbert apud KUHNS, D. F. Op. cit., p. 107.
47 |dem.
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fisico, alteracdes bruscas de ritmo por vezes produz efeitos meramente mecanicos, cujo vazio
e afetacdo era essencialmente ineficiente. Assim, o ator expressionista, ocasionalmente,
assumiu as qualidades de um autémato, " com passo primitivo e gesto brusco no meio dos
espectadores”, como Rudolf Frank coloca®®. Contudo, tal rispidez na expressdo, controlada
com o devido apuro, servia para concentra-la em vez de torné-la obscura ou enfraquecida.
Na atuagdo de Krauss, Bab encontrou "a exatiddo de uma fantasmagorica marionete em cada
movimento"*°. A voz dele sofria de uma falta de melodia, o que o levava a contornar seu
discurso ndo com extensas pinceladas que exigissem grande folego, mas com "pontuacao
espasmadica” propria do Telegrammstil, dizendo as frases de maneira entrecortada. No
entanto, tal era o controle de Krauss de seu estilo vocal staccato e de sua gama de expressoes
carregadas de ambivaléncia que, de acordo com Bab, ele poderia transformar o riso
zombeteiro de um personagem - ou mesmo uma agonia de morte — em uma "Melodia
fantasmagorica". Mas, no caso de Krauss, o elemento vocal e o elemento fisico de sua atuagdo
nao sdo separados, assim como nao ha separagao entre “o grito de um predador selvagem de
seu salto fisico para matar*®, Foi justamente essa capacidade de fusio envolvendo som e
visdo no desempenho Schrei de Werner Krauss que Ihe permitiu, como disse Bab, de ser "um
dos poucos na Alemanha [na época] que [pode ser] verdadeiramente criativa no cinema”®?,
Se a corporificacdo extatica de Krauss teve um impacto visual amplificado sobre os
sentidos do espectador, a voz de Kortner, de acordo com Bab, poderia manifestar a sua
presenca fisica no palco antes mesmo de ter feito a sua entrada. Como Gessler na producéo de
Leopold Jessner de Wilhelm Tell (Berlim, Staatstheater, 1919), Kortner, ainda nos bastidores,
assombrava a plateia com sua voz, que “nos preenchia de medo quase fisico” e que “crepitava
como um relampago”®?. Esse relato do efeito eletrizante sobre o publico da capacidade vocal
desse autodenominado “atleta da voz” nos da a impressdo de uma subita e intempestiva

explosdo de energia. No entanto, afirma Kuhns:

A diferenga entre a intensidade de foco de Krauss e de Kortner "é a diferenca
entre um punhal e um porrete.” A arte do primeiro era a "dissecar
drasticamente” o trabalho do "cérebro"; isto resultou na "concretude
fervorosamente definida de um retrato." A arte do ultimo era um "fluxo de
inchaco, um golpe devastador" impelido a partir do "sangue"; produziu a
"sempre inconcebivel, magia crescente de uma voz".A atuagdo de Krauss foi

48 FRANK, Rudolf, Das neue Theater (Berlin: n.p., 1928), 32 apud KUHNS, D. F., Op. cit., p. 108.
49 BAB, Julius, Schauspieler und Schauspielkunst. Berlin: Osterheld, p. 134 apud KUHNS, D.F., Op. cit., p.
108.
460 KUHNS, D.F. Op. cit., p. 108.
461 |dem.
462 BAB, Julius apud KUHNS, D.F., Op. cit., p. 109.
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galvanizada pela energia da transicdo subita; ja as performances de Kortner
parecem guiadas por uma energia de impulso. Aqui vemos 0s extremos
opostos do espectro ritmico de desempenho em éxtase: Schrei como explosao
expressiva e Schrei como um crescendo cumulativo. Neste ultimo sentido
ritmico, Kortner foi um arquiteto verbal. "Seu Otelo", como lembra Felix
Emmel, "permitiu a um amor exorbitantemente crédulo crescer dentro de uma
palavra-catedral 462

Se Krauss era herdeiro de Wedekind, Kortner - cujo vocal tonitruante é legado da
tempestuosa tradicdo da arte declamatoria, inspirou-se no grande ator austriaco da segunda
metade do século XIX e inicio do XX, Josef Kainz*%4. Kainz tinha um estilo de atuar que
lembrava os ideais de "harmonia e beleza" da velha Weimar“®®, um estilo pouco adequado as
metas do programa naturalista que, mais tarde, foram introduzidos por Brahm no Deutsches
Theater em 1894. Assim, os grandes gestos e voz magnifica deste ator da "velha escola” se
tornaria um modelo teatral para a revolta contra o naturalismo muito antes do Expressionismo
tomar a forma de um movimento teatral. O que Kortner trouxe para o palco expressionista foi
precisamente a estética do desempenho lirico que ele tdo ardentemente admirava em Kainz.
Em sua autobiografia, Kortner recorda do impacto que a atuacdo de Kainz Ihe causou quando
jovem:

Uma noite, pela primeira vez, eu vi Josef Kainz como Franz Moor no palco do
Burgtheater. A era de eletricidade tinha comecado, e Josef Kainz era seu filho,
e por meio dele fomos arrastados pela corrente principal da época. Seu
comedimento em si era carregado eletricamente; seu espirito transmitia
energia cintilante; seu discurso era uma forte corrente. As vezes, assumiu a
rapidez da velocidade do som, quando Kainz com raiva, rebeldia,
apaixonadamente, descarregava exultante em si mesmo, impulsionando sua
voz até niveis sem precedentes. Aqui um génio cantou uma nova melodia,
pulsando por todo o ritmo de uma época que estava surgindo antes de
estarmos consciente dela.*®®

463 KUHNS, D. F., Op. cit., p. 109.
44 Ator austriaco de origem hlngara (1858-1910). No inicio da carreira foi ator da corte de Ludwig Il da
Baviera, o protetor de Wagner (E retratado por Luchino Visconti no filme de 1973). Em 1883 foi contratado pela
recém-criada Deustches Theater, conquistando o publico berlinense com atua¢bes em Shakespeare (Romeu,
Hamlet, Ricardo I1) e Schiller (Don Carlos e Franz Moor de Os Salteadores). Foi para Berliner Theater em 1988,
mas desentendeu-se com o diretor Ludwig Barnay e foi expulso da companhia. Ap6s fazer uma bem-sucedida
turné pelos EUA, foi capaz de retornar ao Deutsches Theater em 1892. Finalmente, em 1899, ele foi contratado
pelo Burgtheater de Viena e, investido com o titulo de Hofschauspieler ("Ator Tribunal"), interpretou
personagens como Shylock em O Mercador de Veneza, Tartufo e Mefistofeles. Tornou-se célebre pelo
inconfundivel ritmo musical de sua expressédo vocal.
485 «Desde o0 seu inicio, a propria tradicdo Weimar foi construida sobre o conflito entre a preferéncia de Goethe
de "contengdo classica” e o gosto de Schiller para extravagancia. O que unia os dois poetas era sua crenca no
ideal de beleza e sua visdo comum de atua¢do como uma questdo de declamagdo musical e efeitos orquestradas.
Alids, foi este modelo musical de encenacdo que Felix Emmel considerou como o mais antigo antepassado do
desempenho em éxtase expressionista”. KUHNS, D. F. Op. cit., p. 110
466 Kortner, Aller Tage Abend, p.25-26 apud KUHNS, D. F., Op. cit., p. 109.
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Kortner, ao ter o primeiro contato com o trabalho de Kainz, adotou um estilo devedor
da tradigdo roméantica. Kainz era herdeiro do violento lirismo do drama roméntico do inicio do
século XIX e da ideia de Weimar sobre musicalidade do desempenho. Em meados do século
XIX, a escola do realismo romantico - que produziu atores como Kainz - tentou sintetizar
essas ideias classicas e realistas de desempenho. A insisténcia naturalista no desempenho
mimético - com base no determinismo materialista - tentou destruir este compromisso com o
refinamento técnico da tradicdo instrumental de corpo e voz na atuacdo, mas ndo foi
totalmente bem-sucedida; em grande parte pela persisténcia de Kainz em atuar na maneira
solene e declamatdria tradicional, enquanto os jovens atores das producdes naturalistas de
Brahm atuavam de forma naturalista. De qualquer maneira, ainda que a atuacdo extatica
expressionista tenha sido inspirada por artistas como Wedekind e pelas exigéncias da prépria
dramaturgia, tal atuacdo comegou com uma abordagem neorromantica.

Também Reinhardt contribuiu para o desenvolvimento do desempenho expressionista,
treinando atores como Kortner*®’. No trabalho com o diretor, Kortner desenvolveu seus dotes
vocais, como em sua participacdo em coros como em Edipo Rei, onde viria a aprimorar a voz
gue estremeceria a cena expressionista. Se dramaturgos expressionistas procuraram explorar o
material emocional cru dos atores, as tradi¢cdes de Kainz e Reinhardt forneceram uma gama de
principios técnicos e formais diante dos quais 0s atores aprimoravam seu controle expressivo.
Para Kuhns, a dramaturgia Schrei expressionista, em suma, “ndo suscitou uma nova forma de
atuar tanto como ele inspirou o rejuvenescimento e adaptacdo de um antigo™**%,

O virtuosismo técnico necessario para esse tipo de atuacdo, no entanto, teve seus
limites em termos de satisfacdo expressiva para o ator. Kortner logo se sentiu desolado sobre
sua capacidade: “me abandonei a entrega vocal e ndo aprendi a entrar em contato com seu
correspondente efeito mimico. Por mais que eu quisesse, eu ndo encontrava o caminho da
exclusividade vocal para a expressdo corporal. Ainda ndo tinha visto Chaplin™*®® Embora
tentasse apreender pela observacdo de animais e criancas e da expressdo gestual do ator
naturalista Albert Basserman — ainda que Kortner considerasse seu trabalho “prejudicado pela
voz” - foi o contato com Chaplin que se constituiu um divisor de aguas em seu trabalho;

muito provavelmente, esta influéncia se efetivou posteriormente ao trabalho da fase

47 N&o sé Kortner, mas toda a nata de atores alemaes que frequentaram o teatro e 0 cinema aleméo do periodo
trabalharam ou esmo, foram treinados por Reinhardt: “Os lagos que unem o teatro de Max Reinhardt e o cinema
alemdo sdo evidentes ja em 1913. Com efeito, os principais atores desses filmes, Wegener, Basserman, Moissi,
Theodor Loos, Winterstein, Veidt, Krauss, Jannings, para citar apenas alguns, vém da trupe de Reinhardt.”
EISNER, Lotte H. Op. cit., p. 44,
468 KUHNS, D. F. Op. cit., p. 111.
49 KORTNER, Fritz apud KUHNS, D. F. Op. cit., p. 112.
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expressionista do Kortner e coincidiu com sua atuagdo no cinema silencioso - mais tarde na
Republica de Weimar — ainda que afirmasse que esta inquietacdo da relagdo entre expressdo

fisica e vocal ja tivesse se infiltrado nele algum tempo.

Ainda ndo conhecia a magia do siléncio expressivo que pode até mesmo
dispensar o discurso. Exigiu tempo para que ela ocorresse em mim e que
percebesse que o gesto rege a fala, de fato a cria. Que testa, olhos, cilios,
sobrancelhas, alunos, labios, cantos da boca, queixo, de tras da cabega, nuca
do pescoco, brago, perna, punho, dedo, espinha dorsal, garganta, couro
cabeludo, tronco e pélvis tinham a capacidade de comunicar os segredos da
humanidade, como mais tarde vi pela primeira vez com Chaplin. Através da
minha experiéncia com Chaplin, este reconhecimento finalmente me
convenceu de que expressdo corporal e facial liberta a verdadeira expressao
vocal. Quando, em um ator talentoso, o som é falso, entdo a origem da falha
encontra-se geralmente na face, no comportamento fisico, muitas vezes nas
pernas, muitas vezes no gesto.

A distingéo entre a expressdo verdadeira e falsa a qual Kortner se baseia, refere-se a
um principio de coeréncia e unidade estética, e ndo a mimesis. Sua base era a tradicao
filoséfica da estética de Schiller. Formulagdo do principio da unidade expressiva de Schiller,
era que "a forma € tudo " - o que significa dizer que o significado e sua expressao formal se
tornam uno. Em suas Cartas sobre a educacao estética do homem (1795), Schiller afirmou
que o significado de uma obra de arte ndo pode ser encontrado em seus teores especificos,
mas apenas na forma que, nas suas relacGes de criacdo, abarcam em si mesma a atividade
artistica em sua totalidade. A arte é significativa ndo em termos de matéria e de contetdo, mas

apenas em termos de forma:

Numa obra de arte verdadeiramente bela o contetido nada deve fazer, a forma
é tudo: é somente pela forma que se atua sobre o todo do homem, ao passo que
o contetdo atua apenas sobre forcas particulares. O contetdo, por sublime e
amplo que seja, atua sempre como limitagdo sobre o espirito, e somente da
forma pode-se esperar verdadeira liberdade estética. O verdadeiro segredo do
mestre, portanto, € este: pela forma, ele destréi sua matéria; e quanto mais
imponente, ambicioso, sedutor, for o contetdo em si mesmo, quanto o seu
efeito se impuser, quanto mais o espectador se inclinar a consideragdo
imediata da matéria, tanto mais triunfante serd a arte que retém distanciado o
apreciador e que afirma seu dominio sobre a matéria.*”

Schiller parece conectado com aquilo o que Vassily Kandinsky diria sobre liberdade
no uso das formas para o artista em seu livro Uber das geistige in der Kunst (Do Espiritual da

470 SCHILLER. Friedrich. A educacéo estética do homem. Tradugdo de Roberto Schwarz e Marcio Suzuki.
Introducéo e notas de Méarcio Suzuki. Sdo Paulo: lluminuras, 2002, pp. 111-112.
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Arte). Neste tratado, um dos registros tedricos mais influentes do Expressionismo, Kandinsky
argumenta:

A forma, no sentido estrito da palavra, ndo é nada mais que a delimitacdo de
uma superficie por outra superficie. Essa é a definicdo de seu carater exterior
(que aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais fortemente). Portanto,
cada forma possui um conteddo interior. A forma é a manifestacdo desse
contetdo.*

Para os artistas expressionistas dessa primeira geragdo — particularmente os poetas -, a
questdo da forma foi um problema sem resolucéo e de dificil defrontacdo. A ideia de que
formas tradicionais poderiam moldar a poténcia de contedos modernos e inovadores era um
conflito para um artista que ambicionava ser e estar para além da forma*’2; e mais, pareceria
uma contradicdo extrema querer romper com padrdes sociais e de modo de vida estabelecidos,

se ndo se conseguisse romper com formas artisticas igualmente estabelecidas. Confronto que é

411 K ANDINSKY, W.. Op. cit., p. 76.
472 Impossivel ndo lembrar do lema de Maiakovski: “Sem forma revolucionaria, nio ha arte revoluciondria”.
Creio que esse conflito com a forma possa ser estendido para a questdo da relacdo entre o pensamento de
esquerda, especificamente marxista, e sua relacdo com os procedimentos das vanguardas artisticas, onde grande
parte via com reservas 0s procedimentos formais vanguardisticos, em descompasso com uma posi¢do politica de
transformagdo e que pedia 0 novo. O posicionamento dos bolcheviques sofrerd modificagdes profundas ao longo
dos anos 1920; Lunacharski, entre os dirigentes do partido, serd o mais flexivel em relacdo as tendéncias da
vanguarda artistica contemporéaneas da revolugdo. Lukacs foi o mais notdrio critico dos métodos de criacdo das
vanguardas. Porém, sua posicdo antivanguardista ndo difere das posi¢es de Gramsci e Trotsky na década de
1920, se nos lembrarmos de suas reflexdes sobre o Futurismo, em que pese as profundas diferencas entre o
futurismo italiano e o futurismo russo. Em A escola formalista de poesia e o marxismo, capitulo de seu livro
Literatura e Revolucédo, Trotsky combaterd o manifesto da escola formalista russa escrito por Viktor Tchlovski,
onde este ataca o materialismo histérico. O movimento formalista — datado de 1914 - tem entre seus
pressupostos a andlise das obras de arte a partir apenas de suas relagBes formais. Contrapondo a leitura
economicista que Tchlovski faz do marxismo, Trotsky aponta as deficiéncias das criticas ao mesmo levantadas
pelo formalista russo e contesta a concepcdo formalista de uma “arte pura”, descolada dos campos sociais,
econdmicos e culturais. Para ele, é fundamental tanto a analise formal as obras de arte quanto o entendimento da
producdo artistica como produto social ndo desvinculado de fatores econdmicas, sociais e culturais. Mas mesmo
dentro de uma ética marxista, Trotsky ndo ignora o que chama “leis proprias da arte” e o campo formal da
mesma: “E indiscutivel que a necessidade da arte ndo é criada pelas condigdes econdmicas. Mas tampouco a
necessidade de alimentagdo é criada pela economia. A necessidade de alimentac&o e calor, pelo contrério, é que
cria a economia. Nem sempre se podem seguir somente 0s principios marxistas para julgar, rejeitar ou aceitar
uma obra de arte. Esta deve ser julgada, em primeiro lugar, segundo suas proprias leis, isto é, segundo as leis de
arte. Mas s6 o marxismo pode explicar por que e como, num determinado periodo histérico, aparece tal
tendéncia artistica; em outras palavras, quem expressou a necessidade de certa forma artistica, € ndo de outras, e
por qué”. TROTSKI, Leon, 1879-1940. Literatura e revolugdo / Leon Trotski; tradugdo de Luiz Alberto Moniz
Bandeira; apresentacdo William Keach; [traducdo de apresentagdo, cronologia da vida de Trotski, glossario,
sugestdes de leitura e indice Débora Landsberg]. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007, p. 144. Nos anos
1930, Trotsky se aproximara das vanguardas, especificamente do Surrealismo, ao escrever com André Breton e
Diogo Rivera, o Manifesto Por uma arte revolucionaria independente (Manifesto da FIARI) langado em 1938,
em meio a censura nazifascista e stalinista, que implicava criticas a relacdo com a arte desses regimes, mas
também com as relagdes de mercado das democracias burguesas. Na URSS, j& se consolidava o famigerado
Realismo Socialista, com total dominio do partido sobre as manifestacBes artisticas, sendo que Trotsky
firmemente e ja de longa data defendia uma politica de ndo-dire¢do do Partido em rela¢do a producdo artistica, o
que é retificado no manifesto.
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transmitido sem ambiguidades no poema Form is Wollust (Forma é volGpia) *"*de Ernst
Stadler: “A forma quer me amarrar e limitar” ou “A forma € rigor claro e sem piedade”, sdo
alguns dos versos. Destarte, tornou-se um conflito a ser resolvido em cada obra, no uso de
linhas e cores, sintaxes e metaforas, acordes harménicos ou dissonantes, o que possibilitava
infinitas opcOes de composicdo da obra e de sua expressdo final. Como afirma Jorge de
Almeida: “E o que torna possivel a tradi¢io dos poemas sonoros dadaistas, como “Ango
Laina” de Rudolf Blimmer ou a abstragao plena de cores e linhas de Kandinsky e Franz
Marc, e mesmo a utilizagdo de “acordes inexistentes” por parte de Schoenberg”*’4. Se para o

poeta Herwarth Walden “a materia da poesia é a palavra™*"

e se para Schoenberg “o material
da musica é o som”*"®, nesse momento as formas tradicionais também se tornam elementos a
serem utilizados ou reutilizados pelo artista moderno, procedimento que vai ao encontro da
concepcao alegdrica de Benjamin para as composicdes estéticas das vanguardas. Portanto, a
propria forma se torna material. Desta maneira, no campo especifico do ator, voltando a
Kortner - ligado ao Expressionismo - e profundamente marcado pelo trabalho de Kainz -
ligado a tradicdo romantica -; aqui, 0 jovem Kortner toma como ponto de partida de sua
trajetéria uma ligacdo com o ator tradicional que o impressionara, para desenvolver-se — com
a inestimavel contribuicdo de Reinhardt - e criar sua prépria forma dentro tanto da heranca
cultural*’” quanto da Weltanschauung de seu tempo, com todas as atribulages que este Gltimo
abriga.

No drama expressionista, este principio também engendrou a ideia de que a propria
expressao € contetdo e matéria, tanto quanto as ideias ali expressas. Assim, a unificacdo dos

meios expressivos serviu ao objetivo de sua prépria integridade estética, bem como aos

478 CAVALCANTI, Claudia (organizagdo e traducio). Poesia expressionista alema: uma antologia. S&o Paulo:
Estacdo Liberdade, 2000, pp. 182-183.
474 ALMEIDA, Jorge de. Critica e dialética em Theodor Adorno: musica e verdade nos anos vinte/Jorge de
Almeida.- Cotia: Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2007, p. 68.
475 |bidem, p. 69.
476 1dem.
477 Nos anos 1920, Lukacs e Trotsky apresentavam pontos de contato em relagdo a questdo da heranca cultural
burguesa e seu aproveitamento na literatura antes da revolugdo proletéaria. Trotsky discordava da posi¢do do
movimento Proletkult - apoiado por Bukharin e que contou com Maiakdévski, que posteriormente se desligaria do
grupo -, a qual considerada sectéria, e que pedia destruicdo total da "velha cultura burguesa" em favor de uma
"cultura proletaria pura" direcionada para o futuro; para Trotsky, uma nova cultura se formaria ap6s todo o
processo revolucionario — marcado por um descompasso entre revolucao politica e cultural - , porém néo seria
essa “cultura proletaria”, mas uma cultura verdadeiramente humana, pois 0 marxismo intencionava a aboligéo de
todas as classes e ndo uma nova dominagéo de classe. “A cultura e a arte proletarias” in TROTSKI, L. Op. cit,
pp.149-169. O receio a uma volta a modelos rigidos e dogmaticos - o Proletkult acusava de "burguesa",
"decadente” e "formalista”, qualquer expressao que fugisse do marméreo naturalismo por eles advogado como
Unica forma acessivel ao proletariado semianalfabeto - provocou dissidéncias dentro do prdprio grupo.
Continuamente atacado dentro do Proletkult, Maiakovski fundou a LEF (Frente de Esquerda das Artes) em 1923,
da qual também participaram Meyerhold e Tretiakdv e cuja perspectiva era a de que a revolucdo social e a
revolugdo artistica deveriam ter andamentos contiguos.
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objetivos sociais ou espirituais, tematicas ambas do dramaturgo. Considerando que Kainz ja
havia ponderado — levando em conta sua perspectiva musical da atuacdo e da natureza
instrumental do corpo e da voz - sobre a questdo da harmonia instintiva entre palavra e gesto
no trabalho do ator (“‘Suas palavras e movimentos devem aparecer pela frente como se viesse
instintivamente em acorde harmonioso”*'8), os artistas expressionistas esforcaram-se para a
busca de uma tal sintese com total estimulo. O proprio encenador expoente do
Expressionismo Schrei, Richard Weichert, exigia uma musicalidade da palavra*’®. Dada a
capacidade técnica, a energia necessaria para produzir essa expressao Schrei engquanto fusédo
de voz e corpo estava aparentemente em todos 0s atores expressionistas, mas era intensificado
nos artistas mais criativa e vigorosamente dotados: Krauss, Kortner, e Ernst Deutsch - além
dos recursos da personalidade individual do ator.

Para Deutsch, além dos recursos do temperamento e da personalidade do ator, a
relagdo com outros artistas e, em particular, com o diretor, também era catalisadora de
energia. Eram artistas que cultivavam, com um grau incomum, uma sensibilidade a flor da
pele em relacdo ao ambiente de sua performance - com outros atores no elenco, o diretor, o
cenario, o texto principalmente. Na verdade, eles olhavam um para o outro e o quer que um
lesse, 0 outro ouvia e essa simbiose impulsionava a inspiracdo no desempenho em seu apice

criativo. Diz o ator sobre sua relagdo com Reinhardt:

Mesmo o0 maior génio entre os atores estd aquém, em sua personalidade
isolada, de todo o poder sugestivo que ele precisa. Ndo importa o quao
ambicioso e entusiasmado que ele possa estar, ele sente que precisa de ajuda
para atingir o topo. E chega o dia em que ele vé a mdo amiga. Ele enfrenta
aquele que é tdo rico que pode se dar ao luxo de ser um perdulario. A natureza
dessa riqueza é nada, mas o0 imenso poder sugestivo que ele comunica ao ator,
reforga assim a um grau fenomenal 0os meios de expressdo e sugestdo deste
Gltimo.*8

O principal atributo desta ardente inspiracdo foi a capacidade de "sentir". Conhecido
como ein Liebhaber (um amante), o ator que pudesse infundir no pablico e em seus
companheiros de palco a experiéncia de sua paixao, era considerado um tipico jovem intenso

de sua geracdo.*®* Embora essa figura do Liebhaber recebesse uma observagdo irdnica do

478 COLE e CHINOY, Actors on Acting, 289, apud KUHNS, D. F., Op. cit., p. 110.

47 WEICHERT, Richard apud ASLAN, Odete. Op. cit., p. 118.

40 DEUTSCH, Ernst. "Reinhardt and the Young Actor," in SAYLER, Oliver M. Max Reinhardt and His

Theatre. 1924. New York, p.108

481 Curiosamente, a ideia do jovem intenso parece anteceder a duas geracdes que marcaram o teatro e o cinema

estadunidense e britanico entre os anos 1950 e 1960, no qual intérpretes exerceram o papel de lideranca juvenil e

de pontas de lanca de suas respectivas geracdes, langando um protétipo de jovem rebelde que depois se
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critico Julius Bab — pois, para ele o pathos juvenil j& estava presente numa tradi¢do do teatro
alemdo que vem desde Schiller e o Sturm und Drang, embora 0s expressionistas
considerassem o jovem de intensa paixao um prototipo do “novo homem” -, disse ele: “Ernst
Deutsch atuou em O Filho na estreia em Dresden em 1916, e o sucesso do ator foi quase
maior do que o da peca. Um novo retrato do jovem havia sido encontrado, um ‘Liebhaber
jovem’, um tipo moderno de éxtase”.*®2 Na verdade, Bab também vé Deutsch como um
herdeiro de Kainz, mais até do que Kortner, que o considerava sua influéncia decisiva. A
esséncia desta técnica de inspiragdo “Kainziana” era uma "acentuacao explosiva", no qual a
“rigidez” [Starrheit] do her6i schilleriano foi lancada - a energia muscular foi transformada
em energia nervosa’8. A este respeito, Deutsch era a quintesséncia do ator Schrei em éxtase,
pois sua forca em cena era comparavel a uma espécie de "energia elétrica”, que "entrou em
erupcdo como relampago surpresa™4®*. Tal ilustracdo eletrizante de sua expressividade stbita e
intempestiva também lembra a técnica de Krauss, descrita anteriormente. A diferenca é que a
explosdo na atuacao de Krauss parece ter sido cuidadosamente planejada em comparagdo com

a de Deutsch, que, ao que parece, obedecia a seu proprio carater "vibrante espasmadico”.

estenderia ao rock and roll. Nos EUA, no final dos anos 1940 e inicio dos 1950, surgiu uma geracédo de atores e
atrizes que renovou a atuacdo estadunidense com seu modo interiorizado de atuagdo, onde, por essa época,
sobressairam figuras como Marlon Brando, Montgomery Clift, James Dean, Paul Newman, Patricia Neal,
Shelley Winters, Geraldine Page, Kim Stanley, Rod Steiger, cujas personalidades marcantes e intensidades de
desempenho foram influenciadas por professores como Stella Adler (Brando), Lee Strasberg (Newman, Page,
Stanley e posteriormente Marilyn Monroe) e Robert Lewis (Clift, Neal) e que, cada um a seu modo, dedicavam-
se ao treinamento do método de Stanislavsky, ou simplesmente “O método”, ja devidamente “americanizado”.
Esses professores fizeram parte do Group Theatre, que nos anos 1930, em plena depressdo econdmica nos EUA,
buscava um novo realismo influenciado pelo mestre russo, montando pecas de autores como Clifford Odetts e
Sidney Kingsley. Também fizeram parte do grupo Elia Kazan, Sandford Meisner, Lee J. Cobb, John Garfield,
Canada Lee, Frances Farmer (que foi magnificamente interpretada por Jessica Lange no filme de 1982). Na
Inglaterra, por volta de meados dos anos 1950, ocorreu o fenémeno dos angry young men, uma nova geracao de
intelectuais que eram em sua maioria de classe trabalhadora ou de classe média, dentro do rigido sistema de
classes britanico. Eles mostraram um desprezo e uma irreverencia franca e desinibida para com familias
aristocraticas e as elitistas universidades de Oxford e de Cambridge. Seus escritos frequentemente expressavam
raiva e ressentimento com o que entendiam como hipocrisia, esnobismo e mediocridade das classes média e alta;
ao mesmo tempo, langcavam uma atitude de desafio e busca de renovacgéo diante tanto da dramaturgia em voga na
época e a que julgavam escapista e j& antiquada — na qual faziam parte Noel Coward, Christopher Fry e Terence
Rattigan — quanto do modelo classico e tradicional de atuacio do teatro britanico, na época encarnado,
principalmente, nas figuras dos grandes atores shakespearianos John Gielgud e Laurence Olivier. No teatro, seus
maiores expoentes foram os dramaturgos John Oshorne, John Braine, David Storey, Arnold Wesker, Joe Orton e
Harold Pinter. A peca de Osborne, Look Back in Anger, levada ao palco em 1956 pelo Royal Court foi um marco
do teatro britanico por levar a classe trabalhadora a cena (semelhante a Eles ndo Usam Black-Tie no Brasil) e
mostrar uma jovem geragdo de origem proletaria em revolta, embora fosse pejorativamente taxado de “realismo
de pia de cozinha” pelos tradicionalistas. Na época, o dramaturgo J.B. Priestley descreveu Osborne como um
angry young man, e a denominacdo acabou se aplicando a todo o grupo. Praticamente se estendeu ao cinema,
com o chamado Free Cinema britanico, que percorreu os anos 1960, com os filmes de Tony Richardson, Jack
Clayton, Karel Reisz, Lindsay Anderson, John Schlesinger, e que revelou atores e atrizes como Albert Finney,
Alan Bates, Tom Courtenay, Mary Ure, Rita Tushingham, Rachel Roberts, Julie Christie.
482 BAB, Julius. Schauspieler und Schauspielkunst, p. 172-173 apud KUHNS, D. F. Op. cit., p.115.
483 KUHNS, D. F. Op. cit., p. 114.
484 1dem.
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Deutsch aparentemente aprendeu a concentrar uma boa dose de energia expressiva em suas
méos, uma qualidade que Karl-Heinz Martin explorou com close-ups em sua versao
cinematogréafica Von Morgens bis mitternachts, de 1920. Esta localizacdo de expresséo fisica

também foi uma das caracteristicas da obra de Deutsch, que fazia Bab se remeter Kainz:

Deutsch tem mais uma vez o jogo nervoso de dedos finos tateando e
esquivando-se. Novamente vemos as amargas contracbes musculares
dolorosas de desdém sobre o labio. E certo, com ele ha nuances mais duras. E
isso, com certeza, é a diferenca dos 30 anos que se encontram entre sua
juventude e a de Josef Kainz. 4

Do mesmo modo, esse atributo do jogo expressivo de Deutsch é destacado por Odete
Aslan:

A maneira dos mimos, Ernest Deutsch pratica a alternancia tenso-
descontragdo. O corpo parece dividido em zonas de tensdo que se revelam
progressivamente. As mdos sdo crispadas ou projetadas no ar. Os gestos
cortam o espago.*8®

Seu amigo Kortner considerava Deutsch como "um modelo para o ilustrador grafico
do periodo expressionista extatico™ devido apenas a sua aparéncia fisica, ao seu physique du
réle. De qualquer maneira, Kortner lembra que a maioria dos atores de Reinhardt ndo eram
atraentes de acordo com os padrdes convencionais de beleza. Ao invés de rostos bonitos,
possuiam rostos distintos*®®’, mas que capturaram a esséncia de seu tempo com suas
fisionomias, do mesmo modo que as fisionomias desenhadas ou pintadas pelos artistas
também traziam o semblante de uma era. Lembra Kortner: *"Nao é algo como um novo rosto;
cada época tem 0 seu rosto, ndo s no figurativo, mas também no sentido literal,"*%® Dessa
forma, o rosto de Deutsch sintetizou a figura central do drama expressionista inicial - o filho
rebelde que € um poeta visionario. Ele era um ator versatil e talentoso. Mas, de acordo com
Bab, "interpretava velhos e demdnios, mas nunca deixou de jogar meninos e jovens"4°
Apesar de possuir uma grande gama de emogdes em seu acervo expressivo, "sua beleza
apareceu mais naturalmente relacionada com o sofrimento™” do que qualquer outra coisa. Foi

Deutsch, antes de Kortner e Krauss, que estabeleceu o paradigma de desempenho Schrei em

485 BAB, Julius. Schauspieler und Schauspielkunst, p.175 apud KUHNS, D. F., Op. cit., p. 114.
486 ASLAN, Odete. Op. cit., p. 121.
487 Faz lembrar o periodo da Grande Depressdo Americana, quando, no inicio dos anos 1930, a Warner langou
atores como Paul Muni, Edward G. Robinson, James Cagney e Humphrey Bogart, cujos rostos também néo eram
padrdes de beleza, mas pareciam expressar a crise a0 serem escalados para tipos marginais nos filmes de
gangsteres e nos dramas sociais produzidos pelo estudio.
488 KORTNER, Fritz. Aller Tage Abend, 236, 146-47 apud KUHNS, D.F. Op. cit., p. 115.
489 BAB, Julius. Schauspieler und Schauspielkunst, p.176 apud KUHNS, D. F. Op. cit., p. 115.
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éxtase. Ao criar o papel-titulo de Hasenclever de Der Sohn (O Filho) ele infundiu o
tradicional Liebhaber Kainziano com uma moderna e explosiva combinagdo de "nervosismo
vibrante, nitidez intelectual, e selvageria espasmodica™®. O cromatismo violento, as
pinceladas sinuosas dos pintores e o pathos febril dos poetas encontraram um correspondente
na expresséo corporal deste ator.

Em suma, o que podemos inferir no apanhado da expressdo dos trés atores a que nos
debrucamos é a presenca de um elo que 0s une, no que tange ao uso de manejos linguisticos
acoplados ao estreito vinculo que enreda sintaxe e semantica expressionista, manifestada na
profunda concatenacdo entre distensdo interna e escrita corporea e que encontra sua arte-final
no gesto expressionista. Krauss, Kortner e Deutsch formaram a trindade sagrada dos atores
expressionistas no palco e tiveram seus momentos no cinema, notadamente o expressionista.
Nas telas, juntaram-se outros atores que também se sobressairam, especialmente Conrad
Veidt, principalmente nos tipos autdmatos com que seu corpo soube dar forma, em melodias
fantasmagoricas que entoavam fisicamente marionetes em cada movimento, a um
Expressionismo que chegou ao cinema tardiamente. Este tardar-se carregou em si as
desilusbes com os ideais de renovacdo e fraternidade pertencentes a grande parte dos
expressionistas e, a0 mesmo tempo, trouxe toda uma carga de descrenca e desespero diante
dos novos tempos abarrotados com as ruinas da Primeira Guerra que entulhavam a Alemanha.
E, no mesmo percurso, foi assimilado por uma inddstria que se formava e que — ajustada aos
interesses do capital - ndo tinha interesse nenhum em transformacdes radicais no campo
politico e social, impulsionando a producdo em massa de filmes que, na superficie dos
elementos formais e materiais expressionistas que se estabeleceram como imagens alegoricas
do trauma da guerra, em suas profundezas propugnavam um voltar-se para dentro e um culto
da evasdo que, conforme a otica de Siegfried Kracauer, encontrou eco num publico que ja ndo

suportava mais as mazelas da realidade.

4% 1dem.
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Figura 4: Ernst Deutsch em cena na peca Der Sohn (O Filho) e em litografia de seu
personagem, feita por R. Gliese (1916)
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3.3 As Maos de Orlac/As Maos de Veidt.

Figura 5: Conrad Veidt em As M&os de Orlac (1924)

Caligari foi o primeiro exemplar de uma cinematografia inovadora no campo formal e
técnico. A partir dai, ndo foram poucos os filmes da Republica de Weimar que foram
classificados como expressionistas, por se ajustarem a definicdo de Siegfried Kracauer acerca
do estilo: “(...) caracterizar os fendmenos na tela como fenomenos da alma”*®*. Porém, grande
parte dos filmes obedecem a um estilo mais préximo do realista, e que tomam a liberdade de
uso de recursos expressionistas visando algum efeito emocional, simboélico ou atmosférico.

Pode-se dizer que, dos que chegaram até n6s*?, apenas seis filmes merecem o rétulo de

491 KRACAUER, S. 1988, p. 87.
492 Aponta Luiz Nazario: “Poucos foram os filmes produzidos & maneira de O Gabinete do Dr. Caligari, ou seja,
inteiramente expressionistas; quase todos eles desapareceram. Perdidos ou destruidos hoje estdo Der Zeugende
Tod (1920), de Heinz Sarnow; Das Haus ohne Turen und Fenster (1921), de Friedrich Feher, com roteiro de
Thea von Harbou; Das Zweite Leben (1921), de Alfred Halm; Zirkus des Lebens (1921), de Johannes Gutern,
com roteiro de Hans Janowitz, estrelado por Werner Krauss; Das Haus zum Mond (1921), de Karl Heinz Martin,
com cenarios de Robert Neppach; Masken (1920), de William Wauer, com figurinos de Robert Health e
Hermann Warm; Toteninseln (1920), de Carl Froelich, com cenérios de Hermann Warm, Walter Rohrig e Robert
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expressionistas em sua totalidade formal: O Gabinete do Dr. Caligari, O Golem, Genuine, Da
Aurora a Meia-Noite (Morgens Von bis mitternachts), Torgus, Dr. Mabuse: O jogador
(1922), Raskolnikoff e O Gabinete das Figuras de Cera (Das Waxfigurenncabinett), feitos
entre 1919 e 1924.%% Porém, poucos destes filmes implicaram numa adesdo plena ao cunho
total e genuinamente expressionista de Caligari — cujo rigor pictérico recebeu a denominacgao
caligarismo -, porém uma permanente irmandade estrutural manifesta nos cenarios, no trato
refinado da luz e na tematica mérbida em conexdo com elementos goticos e romanticos
levaram tais filmes a receberem a classificacdo genérica de "expressionistas” e que entrariam
num periodo de declinio a partir de 1924, embora alguns tragos especificos permanecessem
em filmes posteriores, seja no campo visual ou narrativo*®*. Curiosamente, destes filmes
citados, trés foram dirigidos por Robert Wiene (1873-1938): Caligari, Genuine e
Raskolnikoff. Essa constatacdo € curiosa, pois geralmente é subestimada a contribuicdo de
Wiene em Caligari, em favor dos roteiristas Carl Mayer e Hans Janowitz, da cenografia de
Herrmann Warm, Walter Rohrig e Walter Reimann e mesmo dos atores Werner Krauss
(Caligari) e Conrad Veidt (Cesare).**

H& um quarto filme de Wiene, As Maos de Orlac (Orlacs Hande - Der Leidensweg
eines Kinstler), producdo austriaca lancada em 1924 e que apresenta elementos
expressionistas e realistas que se relacionam de maneira pendular. Baseado no romance do

francés Maurice Renard (1875-1939)%%, conta a histdria de Paul Orlac, famoso pianista que

Health; Der Puppenmacher von Kiang-Ning (1923), de Robert Wiene, com cenérios de Cesar Klein; Zwischen
Abend und Morgen (1923), de Artur Robinson.” NAZARIO, L. O Expressionismo e o Cinema in GUINSBURG,
Jaco (Org.). O Expressionismo. Sao Paulo: Perspectiva. (Colecéo Stylus 11), 2002, p. 515.
49 SALT, Barry apud SCHEUNEMANN, Dietrich (edit) Expressionist film - New perspectives. p. cm. —
(Studies in German literature, linguistics, and culture), 2003, p. 19.
494 Podemos citar Metropdlis (idem, 1926), de Fritz Lang, em que elementos expressionistas ainda persistem no
cenario futurista, na configuracdo da massa e na caracterizacdo do cientista e do robd de Maria, que ainda
obedecem as alegorias do tirano e do autdmato, respectivamente. Em especial, a construcdo expressionista do
robd como contraponto a bondade e aura ascética da verdadeira Maria. E, como observado pela Profa. Yanet
Aguilera, o rob6 de Maria apresenta uma bifurcacdo, ao vislumbrar em sua embriaguez um desvio da trajetdria
da catéstrofe tdo enfatizada por Kracauer. O autdmato aqui tem, na questdo corporal, uma possibilidade de
leitura como uma configuracdo de sua embriaguez como uma revolta contra a domesticacdo do corpo da mulher,
tratada no campo formal alegérico e expressionista. Uma perspectiva que remete ao posicionamento do precursor
do Expressionismo, o dramaturgo e ator Franz Wedekind, no que tange ao rompimento das amarras do corpo
ante ao desejo e a sexualidade; e, curiosamente, a adaptacdo cinematogréafica de sua pe¢ca A Caixa de Pandora
(Die Blichse der Pandora), realizada em 1928 por um diretor ja vinculado ao novo realismo, Georg W. Pabst,
também se enquadra na categoria de filmes que ainda trazem um ou outro elemento expressionista. Entretanto,
neste filme, este elemento ndo diga respeito a atuacdo da estadunidense Louise Brooks como Lulu, numa atuacéo
natural e espontanea bem a frente de seu tempo, j& anunciando a atuacdo do cinema falado orientada para o
realismo.
495 A propria Lotte H. Eisner afirma: “Assim, diretores como Robert Wiene e Richard Oswald, que mais tarde se
revelaram artistas apenas de segunda ordem, conseguiram iludir na estreia, assinando filmes que parecem, no
momento, dotados de qualidades notaveis”. EISNER, L.H. — 2002, P. 25.
4% Autor de romances fantasticos, influenciado pela ficgdo-cientifica de H.G. Wells.
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tem suas méos mutiladas em um acidente de trem. Um cirurgido transplanta no pianista as
mé&os de assassino que acabara de ser executado. Sabendo disso, 0 pianista passa a sentir uma
violenta aversdo a seus novos membros, que o impede de tocar piano ou de tocar em sua
esposa. Para piorar, novos assassinatos sao cometidos e apresentam a impressdo digital do
assassino morto; com esses sinais, Orlac torna-se cada vez mais convencido de que ele ndo
tem controle sobre suas maos, que elas ttm uma vontade prdpria e sdo impulsionadas ao
assassinato. O tema do duplo (Doppelgéanger) — recorrente da ficcdo romantica alema de
inicio do século XIX e que se estende ja aos primordios do cinema mudo alem&o*®” — toma
forma aqui em um s6 corpo e adquire forma no conflito e combate de Orlac contra suas mé&os,
as quais cré autonoma. Seu médico afirma: “O espirito controla as maos... a natureza e a forca
de vontade superaram qualquer coisa.” Entretanto, Orlac ndo se deixa influenciar por esse
apelo ao poder da razdo sobre forcas instintivas mais escuras; tende mais a curvar-se a uma

crenca fatalista na malignidade imutavel e soberana.

A primeira parte, que culmina com o acidente de trem em que Orlac perde suas méaos,
ndo apresenta nada de expressionista em seu estilo — apesar do uso de jogos de luzes na
escuriddo no meio da confusdo pds-acidente. O cenario ndo é estilizado a maneira de
Caligari, em que os painéis com desenhos de tracos obliquos sdo usados como tal. Ha até
cenas externas que parecem utilizar paisagem natural, como os planos da varanda do hospital
e da fachada da casa de Orlac; somente o quarto do hospital - no jogo de luz e sombra e nos
quadrados que formam a parede —, na banca de jornal — totalmente revestida por jornais, com
um pequeno espaco para o rosto da vendedora — e no bar — cuja arquitetura parece sugerir uma
caverna de clima funebre e decadente, em que o pequeno degrau localizado ao fundo sugere
uma descida por onde Orlac encontra-se nos reconditos mais sombrios de seu inconsciente -
sugerem formas de inspiragdo expressionista. Porém o0s toques mais intensos de
Expressionismo se manifestam nos conflitos de Orlac com suas novas maos. A montagem se

alterna entre planos médios e planos gerais; estes marcados por amplos espacos vazios,

497 J4 em 1913, as producdes de O Outro (Der Andere), dirigido por Max Mack - e que foi o primeiro filme do
grande ator teatral Albert Bassermann (1867-1952), que entdo trabalhava na companhia teatral de Max Reinhardt
— e a primeira versdo de O Estudante de Praga (Der Student von Prag), dirigida por Stellan Rye e estrelada por
Paul Wegener (1874-1948), ja apresentavam o duplo como tema. O primeiro, tendo suas raizes em Dr. Jekyll and
Mr. Hyde, de Robert Louis Stevenson; o segundo, em E.T.A. Hoffmann e Edgar Allan Poe (William Wilson).
Lotte H. Eisner detalha as inspiracGes do roteirista Hanns Heinz Ewers: “Ewers se inspirou visivelmente em
Peter Schlemihl, conto de Chamisso em que um jovem vende sua sombra, e em Aventuras de uma Noite de S&o
Silvestre, onde E.T.A. Hoffmann faz o herdi de Chamisso viajar com seu Erasmo Spikher, “o homem que perdeu
sua imagem no espelho”. EISNER, L. H. Op. cit., p. 40.
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ocupados por objetos de formas irregulares, mas claramente realistas (ao contrario de
Caligari, onde as formas irregulares de cadeiras e camas, por exemplo, nos causam
estranhamento devido ao desconforto que causariam num uso cotidiano). Alguns planos de
detalhe aparecem para salientar objetos, como o anel no dedo de Orlac e a faca na porta da
sala. Efeitos de camera também sdo usados: a cabeca de Nera sobre a cama de hospital,
estendendo sua mao contra o corpo adormecido de Orlac; ou quando Orlac esta num bar,
lendo sobre os crimes de Vasseur, e a sua imagem se torna fora de foco como se sua mente

estivesse se desintegrando.

Mas inequivocamente, o trabalho de Conrad Veidt é que agrupa todos os componentes
da estética expressionista “ (a estilizacdo da natureza e das coisas, 0 simbolismo da rua, da
escada, do espelho e do livro, o drama do crime involuntério vivido no corpo e na alma do
personagem, com sua mascara branca, suas olheiras e seu arfar) %%, sendo uma das maiores
performances do cinema mudo alemdo, em que o ator esbanja virtuosismo. Fazendo parte da
galeria de seus personagens fantasmagoricos e assustadores, que incluem o sonambulo Cesare
(O Gabinete do Dr. Caligari), o ensandecido Ivan, o Terrivel (O Gabinete das Figuras de
Cera) e o disforme Gwynplaine (O Homem que Ri). Veidt transforma seu corpo num
instrumento total da gestualidade expressionista, totalmente antirrealista, tornando-o massa
para estabelecer uma espécie de escrita corporea onde cada aspecto do corpo serve de
contorno para transmitir e dar forma as angustias e tormentos de Orlac. Seu dorso, curva-se ou
inclina-se, simultaneamente atraindo e repelindo o punhal. Seus ombros, por vezes ficam
pendentes, como que puxados pelo peso que as mdos agora carregam. Seus olhos
atormentados e atonitos, sdo marcados por “olheiras filosoficas de inquietagdo existencial,
reflexos da pressdo constante do Mal impressos na face dos que vivem nos limites da
existéncia™*®. Sua testa carrega nos vincos e nas veias saltadas as marcas da tensdo. O arfar,
esse “sintoma de prolongamento da emocdo, justificado pela penetragio do choque
exterior">®, é outro elemento da semiologia expressionista e que faz parte do repertorio do
Orlac de Veidt.>®! Ao contrario de Caligari, onde “o jogo dos atores integra-se a decoragao,
integrada a maquiagem e ao vestuario, integrados, por sua vez, a iluminacdo e aos

cenarios”%2, aqui Veidt é o Unico do elenco a fazer uso da estilizagio expressionista em seu

498 NAZARIO, L. Op. cit., 1999, p. 192.
49 NAZARIO, L. Op. cit., 1999, pp. 190-191
500 1bidem, p. 190.
501 para se atentar para elementos de uma semiologia do Expressionismo ver NAZARIO, L. De Caligari a Lili
Marlene. Sdo Paulo: Global, 1983, pp. 13-29.
502 NAZARIO, L. Op. cit., 1999, p. 160.
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trabalho de atuacéo, ainda que Alexandra Sorina (que interpreta a esposa de Orlac) se esforce
— sem sucesso - em seguir as diretrizes do trabalho de Veidt, porém faltando-lhe o rigor e o
controle. E, ao mesmo tempo, se distingue do cenario, diferenciando-se da integracao que seu
trabalho como o sonambulo Cesare tinha com Orlac. Em Caligari, “é o cenario que determina
a estilizacdo dos atores™®, isto ¢, as formas diagonais do cenario se coadunam com o gestual
e a caracterizacdo dos atores, dando a impresséo de que estes — principalmente o Caligari de
Krauss e o Cesare de Veidt — foram expelidos pelo cenario e criaram vida. E sobretudo,
sublinhado aqui de forma mais completa e acabada, a énfase dada as méos. Conforme afirma
Luiz Nazério:
Sobrecarregadas de significado, as mdos de Orlac assumem o carater de um
simbolo: instrumentos da vontade que comanda o fazer, pelo qual 0 homem
manifesta sua humanidade (realizando um talento) ou desumanidade
(praticando um crime), elas sdo a expressdo objetiva da personalidade e o
objeto mesmo da expressao de sentimentos — um signo material do sujeito. Em
Orlacs Hande, as mdos do protagonista dissociam-se de seu corpo para viver
um mundo a parte: sdo elas as verdadeiras protagonistas do drama. Conrad
Veidt domina o espago cénico com sua presenga magnética, cuja energia se
concentra sobretudo nos olhos, nos cabelos e nas maos, levando o método

expressionista a perfeicdo maxima, fazendo de seu corpo um instrumento total
de expressdo.5%

Suas maos®®, frenéticas e carregadas de tensdo, movem-se como que dotadas de
autonomia em relagdo a vontade individual, sublinhando esse traco corpdreo para realcar a
sugestdo interna, aceita de maneira hipnética, de que é um criminoso involuntério. “Sinto
como viesse de vocé até atingir a alma”, diz ele as maos, dilacerando-se por essa culpa
imposta a si mesmo. Essa culpa transparece quando, ap6s esconder a faca no piano (objetos
simbdlicos do matar e do criar), acorda de madrugada e caminha em movimentos lentos e
longos, como um titere comandado pelas maos. Orlac parece projetar o parricidio quando
automaticamente desfere golpes de faca no vazio. Na constelacdo de elementos

expressionistas, o conflito de Orlac com o pai — tema persistente na dramaturgia

503 “E o cenario que determina a estilizagdo da interpretagio dos atores. Werner Krauss, no papel do demoniaco
Caligari, e Conrad Veidt, no do sinistro sondmbulo, sdo no entanto os Unicos a se adaptarem realmente a ele, pela
concentragdo de sua interpretacdo e fisionomia. Com a reducdo dos gestos, conseguem movimentos quase
lineares, que — a despeito de algumas curvas insidiosas — permanecem bruscos como angulos quebrados do
cenario. Além disso, sua evolucdo nunca ultrapassa os limites de um certo plano geométrico”. EISNER, L.H. Op.
cit., 2002, p. 31.
504 NAZARIO, L. Op. cit., 1999, p. 193.
%5 Interessante notar que no final dos anos 1980, no espetdculo Um Processo, montagem de Gerald Thomas
baseado na obra de Kafka que se insere na chamada Trilogia Kafka (que inclui Uma Metamorfose e Praga), a
atriz Bete Coelho, - que interpreta Joseph K. — dentro de uma exasperacao de cunho expressionista, fazia um uso
das médos salientando a perturbacdo do personagem: em determinados momentos, elas tremiam e s deixavam de
tremer quando a atriz as colocava na cabeca.
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expressionista -, culmina com o horror diante da suposta realizagdo de um desejo
inconsciente; quando ouve que as impressoes digitais de Vasseur estdo na sala onde seu pai
foi assassinado, sua expressdo parece cair em convulsao e enquanto abre a boca horrorizado
com as maos desordenadas em suas témporas, sua imagem parece atingir a expressao Schrei

por exceléncia e remeter ao quadro O Grito de Munch.

Veidt parece seguir a melodia de “grande gesto” proposto por Paul Kornfeld>®, onde o
ator busca a esséncia da alma para que esta possa revelar-se fisicamente na escrita corpdrea,
abstraindo-se do que € real ou natural para alcancar a condi¢do de portador da ideia
substancial do sentimento proposto. Aqui, enquanto instrumento do fazer, as maos adquirem
uma potencialidade de inumeras significacfes que derivam do filme e da intensidade do
trabalho de Veidt. O carater sexual em relacdo as maos — precisamente a acdo e ao toque -
sdo estabelecidas logo no inicio do filme. Este se abre com a esposa de Orlac deitada na cama,
com uma expressao de éxtase em seu rosto ao receber uma carta do marido. “Vou lhe abragar,
acariciar seus cabelos e sentir seu corpo entre minhas maos”, conclui a carta. As maos sdo
signos evidentes de poder sexual e artistico, realgados na montagem, que termina com um
close-up nas méos de Orlac ao piano. Representam a ligacdo erética entre marido e mulher,
manifesta no chogque com que ela reage ao saber de seus ferimentos e no arfar de alta
voltagem erdtica no reencontro com o marido na cama do hospital, que culmina quando a
esposa se dirige as maos, ja enfaixadas, na cama do hospital (“...suas maos, incrivelmente
belas, doces maos ...”). O apelo erotico se estende na relagdo de Orlac com sua empregada,
quando esta é envolvida na trama do vildo Nera (Fritz Kortner®®) que diz a ela "seduza as
maos dele!”. E ela se arrasta pelo chdo e beija a mao pendente de Orlac. No entanto, a brusca
alteracdo do éxtase ao terror ap6s Orlac colocar as duas mdos em sua cabeca
(independentemente de ser uma reacdo verdadeira ou simulada) indica que a transformacéo
fisica de Orlac ja abalou a relacdo entre marido e mulher e uma crise dos afetos se instala na
trama. Nesse sentido, no campo erético, pode-se pensar as mdos de Orlac como alegorias de

virilidade perdida e impoténcia adquirida.

O personagem de Orlac também se inscreve no tipo autdmato individual como Cesare

06 KORNFELD, Paul apud FERNANDES, Silvia. "A encenacdo teatral no expressionismo". In: GUINSBURG,
J. (org.). Op. cit., p. 254.
507 Grande ator do teatro expressionista, Kortner aparece poucas vezes e também tem pouco a fazer gestualmente
(se lembrarmos Hintertrepe e Schatten) devido a capa utilizada no figurino para esconder as maos. Somente no
final, ao se livrar das luvas quando é desmascarado, ha um lampejo de um desvario expressionista quando aponta
as mdos para Orlac, acusando-o de ter matado o pai. Somente na crueldade de sua expressdo facial podemos
apreender, talvez, uma espécie de Expressionismo comedido.
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e 0 Golem. Mas aqui, com algumas particularidades: sua autossugestdo é desmascarada e seus
tormentos internos € que se definem como “irrealidade”, lembrando o personagem narrador de
Caligari. Pois, ao final do filme, revela-se que todas as aflicbes de Orlac estdo presentes
somente em sua mente. Nera, o chantagista, € quem cometia os crimes, com luvas que
continham as digitais de VVasseur gravadas; e este, era inocente, condenado & morte por crimes
cometidos por Nera. Dessa forma, As M&os de Orlac faz parte de uma série de filmes
marcados por uma espécie de ironia em relacdo aos impulsos irracionais, com desfechos que
sugeriam um chamado a razd0.%% E enquanto tipo autémato, também pode ser interpretado
como uma alegoria da perda da experiéncia, cuja transformacdo em autdmato se da pelo
evento vivido do choque fisico: o pianista perde seu teto transcendental com a perda das
maos, e precisa adaptar seus movimentos as maos que ndo lhe pertencem e que, ainda por
cima, lhe causam repulsa. Nesse sentido, o dano fisico e os colapsos nervosos de Orlac
também apresentam carater alegdrico em relacdo aos mutilados e traumatizados que voltaram
dos campos de batalha da 12 Guerra Mundial®®- tal qual as figuras retratadas por Otto Dix e
descritas por Walter Benjamin -, com suas dificuldades de readaptacéo fisica e psicoldgica a

sociedade civil.

E nessa pluralidade de significacdes, podemos pensar o pianista como alegoria da
perda da cultura classica, idealista e contemplativa para a absorcdo de uma nova cultura
marcada pela experiéncia do choque, em meio as cicatrizes e aos escombros da barbérie se
enredam na vida cotidiana juntamente com as novas formas de percep¢do que, no filme, é
representado por suas novas méaos. Orlac € jogado no mundo da tatilidade, no sentido dado
por Benjamin, ou seja, no edificio da modernidade cuja conjuntura de novos aparelhos de
percepcao da condicdes a formacdo de uma arte proveniente de habitos e com o propdsito de

uma nova e maior proximidade e interferéncia na realidade concreta, em que esta ja nao

508 Sobre esse aspecto dos filmes da Republica de Weimar, ler o ja citado artigo de Laura Cénepa. CANEPA,
Laura. Em torno das defini¢es do expressionismo: o género fantastico em filmes da Republica de Weimar.
Revista Galéxia, So Paulo, n. 19, p. 78-89, jul. 2010. No artigo, prop8e breves analises dos filmes A Boneca do
Amor (Die Puppe,1919), As Méos de Orlac (Orlacs Hande ,1924), O Gabinete das Figuras de Cera (Das
Waxfigurenncabinett,1924) e, principalmente, Sombras (Schatten ,1923). Sugere a possibilidade de ver esses
filmes como representantes de uma vertente fantastica que faz uso da ironia e da autoconsciéncia, propositivos
de um chamado a racionalidade e que ndo foram devidamente avaliados pela meméria historica, incluindo ai os
trabalhos canénicos de Siegfried Kracauer e Lotte H. Eisner.

509 Retornamos a hipotese de Anton Kaes, apontada na nota 217, de que os filmes alemées da década de 1920
resgataram — em uma Vvariedade de formas - o choque da guerra e a derrota sem mostrar os campos de batalha.
Kaes intitula esses filmes como “cinema pds-traumatico”, fazendo um contraponto aos elementos “pré-fascistas”
apontados na interpretagdo de Kracauer. Ao mesmo tempo, se aproxima da constatacdo do trauma dos que
retornaram da batalha feita por Benjamin em Experiéncia e Pobreza e O Narrador. KAES, Anton. Shell Shock
Cinema: Weimar Culture and the Wounds of War. Princeton: Princeton UP, 20009.
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oferece espaco para o artista envolto em auréola e refugiado em sua torre de marfim. Dessa
forma, a tortura do pianista é resultado de um choque de realidade, onde a arte contemplativa
perde seu espaco e razdo de ser, nao sabendo lidar com o estreitamento dos lacos entre arte e 0
mundo do trabalho. Em suma, o personagem € um sujeito fraturado proprio da modernidade,
que se desespera ante a impossibilidade de se reinstaurar uma totalidade perdida e, diante
disso, procura curvar-se para dentro de si mesmo ao invés de defrontar-se com a nova
realidade. O fato de ser artista também remete a figura de escritores expressionistas que, se

ndo morreram, voltaram da Guerra estilhacados.

De qualquer maneira, salta aos olhos, na interpretacdo de Veidt, uma das mais
perfeitas configuracbes da representacdo Schrei no cinema mudo alemdo, cuja exasperada
expressdo do grito extatico somado a movimentagdo grotesca e ndo natural traz a “fisionomia
latente” do desespero e do terror interiorizado; e em relagdo as maos, sublinhadas enquanto
simbolo de acdo — seja para praticar a arte, 0 amor ou 0 crime —, estas adquirem um carater de
gesto alegorico, que em um sentido mais amplo, é representacdo da alienacdo dentro da
alegoria do autbmato presente na tipologia do cinema dito expressionista. Nisso, ocorre uma
sinestesia da forma expressionista, que se da pelo impulso e pela forma do gesto: tal qual o
pintor expressionista, 0 ator expressa a marca e o contorno de tracos fortes e nervosos,
habitada por um abalo que parece traduzir o inquieto interior da personagem representada cuja
tensdo transborda no olhar e no arfar de Veidt; e tal qual um poeta, o ator escreve em seu
corpo todas as dores da Weltanschauung do periodo, que em sintese, é marcada pelo
sentimento de luto e melancolia dentro de uma atmosfera violenta e bélica, elementos tdo bem
diagnosticados por Benjamin em seu Origem do Drama Tragico Alem&o por suas afinidades
com o barroco. Portanto, o ator expressionista também exerce um papel de alegorista,
compondo e estilizando o gesto até alca-lo a expressdo tipo com seus significados latentes.
Porém, se tratando de cinema e de seu carater industrial, esse gestual — alegorico e
expressionista — vai ao encontro do culto da evasdo apontado por Siegfried Kracauer em
relagdo a producéo cinematogréfica do cinema aleméo do periodo — marcado por tentativas de
fuga - e que encontra, na assimilacdo da estética expressionista pela entdo emergente
indUstria cultural, uma configuragdo formal propicia tanto aos interesses da industria quanto a
mentalidade do publico alem&o. Porém, em toda essa constelacdo de possibilidades de
sentido, é interessante pensar que o Cinema da Republica de Weimar - principalmente o
expressionista — apresenta em seu vigor alegorico, visdes em que o seu “dizer o outro” esta

relacionado a seu futuro — a visdo de Kracauer como premonic¢éo de Hitler e da submisséo do
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povo alemé&o nas suas configuracfes de tiranos e autdbmatos —, mas também em relacdo a seu
passado. Utilizando a visdo de Walter Benjamin da alegoria e da perda da experiéncia —
coadunado com a hipotese de Anton Kaes — também podemos pensar esse cinema como a
alegoria da perda da experiéncia que, em termos histéricos concretos, foi resultante da

traumaética participacdo da Alemanha na Primeira Guerra.

Dessa forma, ambas as hipoteses parecem confluir em alguns pontos: o trauma néo
poderia ser narrado (como Benjamin coloca), portanto, deveria ser “alegorizado”, ficando
dessa forma reprimido e escondido em sua estrutura latente, o que converge para o chamado
“culto da evasao” indicado por Kracauer. Dessa forma, transpondo a dor e ruina para a
estética expressionista, para leitmotivs da literatura fantastica e romantica ou enfim, para
lugares e periodos histdricos distantes, o grito de dor permaneceu abafado (intensificado pelo
cardter mudo do cinema de entdo), impossibilitando um defrontar-se mais direto com a
realidade, sublimando-se em tracos metaféricos que auxiliou-se dos procedimentos artisticos
do Expressionismo para criar poderosas imagens que compuseram a identidade estética do
cinema alemé&o, - que incluem o gestual convulsivo como expressdo do “fragil e mintisculo
corpo humano”, de que fala Benjamin - cujo legado aticaria sobremaneira a imaginagéo de

publico, critica, artistas e teoria estética de anos vindouros.
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Figuras 6, 7, 8,9, 10 e 11: A abjecdo de Orlac (Veidt) por suas novas maos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Todo sonho permanece sendo sonho pelo fato de ter
sido tido muito pouco éxito, de ter conseguido levar
pouca coisa a termo. Por isso, ele ndo pode esquecer 0
que falta, e mantém a porta aberta em relacdo ao todas
as coisas. A porta no minimo entreaberta, quando se
dirige para objetos agradaveis, chama-se esperanca.
Sendo que, como vimos, ndo ha esperanga sem
anglstia nem angustia sem esperanca; ambas se
mantém mutuamente em Suspenso, por mais que a
esperanca prepondere para o valente, por meio do
valente (Ernst Bloch)
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4.1 Por um Expressionismo a contrapelo.

Kracauer, em suas analises causticas sobre o Expressionismo no cinema, parece
proximo da visdo negativa de Luk&cs. Se o segundo via a Weltanschauung fascista nos
autores que analisou, 0 primeiro enxerga uma premonicdo da ascensdo nacional-socialista e de
adesdo por parte das massas. Benjamin, embora apresentasse — ainda que ndo de maneira
aprofundada — afinidades entre o Barroco do século XVII e o Expressionismo, tinha suas
reservas para com 0s expressionistas — como testemunhadas por Scholem — e, em suas Das
Passagen-Werk, afirma: “[...] ndo se deve perder de vista as relacdes que Lukéacs estabeleceu
entre o expressionismo e o fascismo”®*°, em que pese as concepgdes extremamente distintas
dos dois filésofos em relacdo a obra de arte na modernidade. Do mesmo modo, Furness se

aproxima dessa opini&o:

E costumeiro equacionar o Expressionismo alemio com movimentos politicos de
esquerda, particularmente no comeco da década de 20: muitos escritores, ja o dissemos, se
voltaram para 0 Comunismo, e isso foi, apesar de tudo, umas das razdes por que 0s nazistas
baniram o movimento (uma outra razdo é que nele havia muitos judeus). Mas dever-se-ia
lembrar que o anseio por uma nova sociedade, um novo objetivo, um Novo Homem também
se imbrica com o programa do Nacional-Socialismo. A énfase sobre o vitalismo, sobre o
irracional e o visionario também é encontrada no fascismo: os teatr6logos Arnolt Bronnen e
Hanns Johnst, e o poeta Gottfried Benn (embora por pouco tempo) abracaram a causa nazista.
O préprio Goebbels escreveu um romance, Michael, que contém certos tracos expressionistas:
seu apoio ao pintor Emil Nolde causou mais tarde algum embaraco ao partido. O que é certo é
que a atmosfera de fervor febril, de histeria e intoxicagdo que caracterizou a obra de tantos
expressionistas alemaes revela uma inquietacdo e uma tendéncia ao extremo que ndo se pode

considerar saudavel [grifo nosso].!

510 Machado esclarece: “O comentario de Benjamin é profundamente elucidativo, mas ndo deve ser mal
interpretado. Sabemos, que na época ele elabora um conceito de obra de arte (ndo-auratico) inteiramente diverso
do de Lukacs. Prescindindo radicalmente de conceitos essenciais da interpretagdo lukacsiana da modernidade
como o de ‘decadéncia’, Benjamin ndo desconsidera, entretanto, as relacfes que Lukacs estabelece entre
expressionismo e fascismo [...]”. MACHADO, Carlos Eduardo Jord&o. Op. cit., 1998, p. 16.

511 FURNESS, R. S. Op. cit., p. 101.

151



Furness, querendo classificar o doentio como ponto de intersec¢do das proximidades
entre Expressionismo e nazismo, acaba utilizando um termo muito proximo do Iéxico nazista
utilizado para a defesa de sua estética neoclassica ante o carater enfermico das vanguardas —
notadamente o Expressionismo, com sua “Arte degenerada”. E, ironicamente, do mesmo
modo Lukacs. Em seu ensaio “Arte saudavel ou enferma?” (Gesunde oder kranke Kunst?), o
hungaro também utiliza termos proximos do vocabuldrio nazista. Lukécs assinala uma “arte
saudavel” — apta a evidenciar a “consciéncia historica da humanidade®'? — que se diferencia
de uma considerada “enferma” através da forma. Na otica do filésofo, a “arte saudavel” é
aquela que realga a harmonia entre o contetdo social e racional presente em sua forma, o que
propicia refletir sobre a verdade dos relacionamentos humanos; ja a “arte enferma” se
distingue pelo carater “anormal” da dissoluc¢ao das formas, onde a realidade é suplantada por
um “amontoado de associacdes indisciplinadas™®3, que inclui o isolamento do individuo.
Uma definicdo de “enfermidade artistica” que apresenta muitas proximidades com o

Expressionismo, dentro de uma leitura dogmaética dotada de estreitos critérios estéticos.

Ao contrario de Furness, Roger Cardinal ja ressalta de forma veemente as diferencas
profundas entre as concepgdes de mundo do Expressionismo (que “odiava o imperialismo e o
capitalismo, odiava o patriotismo e o sistema de classes, odiava generais como odiava 0s

pais®!*) e 0 nazismo.

A ideologia nacional-socialista representa uma contradicdo de tal forma perfeita do
Expressionismo, que € quase possivel definir o Gltimo com a versdo contraria do primeiro.
Enquanto o nazismo exalta os valores de sentimentos de massa, patriotismo e autoridade, o
Expressionismo da prioridade a fantasia individual, a uma perspectiva cosmopolita e a
iniciativa pessoal. Enquanto o nazismo exalta a submissdo a conformidade e a observancia de
uma ordem rigida, o Expressionismo enfatiza o impulso de diferenciar-se dos outros e admira
a forma nascida da espontaneidade. Enquanto o nazismo propde-se a entoar canticos de
propaganda e a instituir de forma estudada os rituais militares, o Expressionismo manifesta-se
de maneiras idiossincraticas e nao programadas, com forte énfase sobre o prazer e a

emancipagao.>®

512 LUKACS, Georg apud ADORNO, Theodor. “Reconciliacion extorsionada” in: Notas sobre Literatura. Ed.
Akal, Madrid, 2009, p. 248.
513 | UKACS. Healthy or sick art? In:. Writer and Critic and other Essays. Tradugdo de Arthur Kahn, Lincoln:
Merlin Press, 2005, p. 103-109p. 104-105
514 CARDINAL, Roger. Op. cit., p. 108.
515 |dem
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Foi o Expressionismo a tendéncia estética e politica que se opds mais radicalmente ao
nacionalismo, ao militarismo e ao racismo. Dessa forma, o Expressionismo aleméo parece ser
visto como a configuracdo estética do duplo (Doppelgdnger), ao trazer em si uma
ambiguidade carregada de tensdes®*®. Nesse sentido, o trajeto de Kracauer — se assemelhando
a critica da linha irracionalista da filosofia alema, tracada por Lukacs em A Destruicdo da
Razdo, que levaria ao nazismo — é apenas uma interpretacdo entre varias possiveis. O
Expressionismo talvez seja 0 mais explosivo e ambivalente dos movimentos das vanguardas
historicas e, que ja trazia, em sua defesa da subjetividade, o imperativo para diferentes estilos
e concepcdes entre 0s varios artistas ligados ao movimento e a estética. O mesmo se pode
dizer do ja citado campo politico, estando ligados a artistas da esquerda e conservadores (ja
citamos os casos do pintor Emil Nolde e do poeta Gottfried Benn), e recebendo, na década de
30, tanto a critica de Lukacs e do dogmatismo stalinista quanto o menosprezo nacional-
socialista ao terem suas obras expostas na exposicdo arte degenerada [Entartete Kunst],
consideradas pelos nazistas signos tanto de insanidade mental quanto de bolchevismo cultural.
Nem mesmo esse acontecimento histérico — classificado por Ernst Bloch como “um campo de

»S17 - foi suficiente para Lukacs rever suas ideias®®. Na

concentragcdo aberto ao publico
verdade, a concepgdo de arte nazista estava muito mais proxima do classicismo, mesmo que
corrompido em um neoclassico mediocre e Kitsch, em que o resgate dos valores classicos e do
darwinismo social eram amparados pelo ideal estético de regeneracdo da raca ariana; a
perfeicdo era exaltada no culto do corpo forte e sadio e nas formas simétricas e organizadas
do agrupamento das massas. O Expressionismo, por sua vez, estava relacionado a
deformacdo, a irregularidade das formas, ao abatimento fisico e psicologico, a estética do feio
e do monstruoso e, por ultimo, a um ideal de fraternidade universal que, na perspectiva
nacional-socialista, eram elementos que s6 poderiam ser associados a fraqueza, debilidade,

deméncia, enfim, aos atributos do que os nazistas consideravam seres inferiores e que

516 «“O fato de se poder interpretar o Expressionismo como uma antitese — e principal vitima do ponto de vista
cultural — do nazismo, e também como seu precursor e parente, demonstra a complexidade e a projecdo desse
movimento, bem como sua posi¢do relevante na historia do espirito da Europa central. Por esse motivo, o
Expressionismo reveste-se de duplo interesse para nés. Por um lado, ele constitui uma parte do grande
movimento internacional do Modernismo, tanto na arte como na literatura; por outro lado, ele é um capitulo
turbulento e decisivo na histéria funesta da Alemanha moderna. SOCKEL, Walter H. apud FLEISCHER,
Marion. ‘A Realidade precisa ser criada por nds’: Rumos da Prosa Expressionista Alema” in GUINSBURG, Jaco
(Org.). Op. cit., p. 154.
51" MACHADO, Carlos Eduardo Jord&o. Op. cit., 1998, p. 118.
518 Em 1953, quase 20 anos depois da publicacdo de Grandeza e Decadéncia do Expressionismo e um ano antes
da publicacdo de seu controverso A Destruicdo da Raz&@o (onde defende a tese de que o fascismo alem&o nédo
teria existido sem o suporte teérico do irracionalismo que caracterizava a filosofia alema, incluindo nesse trajeto
Schelling, Schopenhauer, Kierkegaard e Nietzsche), Lukacs acrescentou uma breve nota a reedi¢do de se ensaio
sobre o Expressionismo: “O fato de que os nacional-socialistas tenham condenado logo depois o expressionismo
como ‘arte degenerada’ ndo muda nada da exatiddo historica da analise aqui exposta”. ldem.
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arrastariam a humanidade a sua degeneragdo bioldgica e cultural. Acrescenta-se também o
fato de estar incluido nas fileiras expressionistas inumeros artistas de ascendéncia judaica. Da
mesma maneira, se pode falar das concep¢des antagénicas do “Novo Homem™: para os
nazistas, ligados a beleza, a forca e a saude, vinculado também a uma retomada da estética
classica que exprimisse o vigor e a perfeicdo da raca ariana e do povo alemdo; para 0s
expressionistas, ligados um sentimento de fraternidade universal e menosprezo da civilizagdo
industrial e da autoridade, bem como dotado de um sentimento de empatia para com 0s
miseraveis e injusticados. Curiosamente, a capa do catadlogo da exposi¢ao “Arte degenerada”
trazia a escultura Der Neue Mensch (O Novo Homem, 1912) do artista judeu Otto Freundlich,
que seria a imagem-simbolo da degeneracdo com que 0 Expressionismo ameagava a pureza
racial alemd. Portanto, o Expressionismo, mesmo em sua constelacdo de contradi¢des,
representa como movimento, uma das mais perfeitas configuracbes do que pode ser
considerado como polissemia em arte e que, parte de sua ontologia alegorica, se deriva desse
histrionismo de significados.

Pode-se sustentar de modo mais categorico que o Expressionismo foi de carater mais
idealista, voltado para uma mudanca da subjetividade, que ndo soube se colocar em termos
estratégicos para uma revolucdo material — especificamente a revolugdo proletéaria -, quando
houve a possibilidade para tal. Mas o carater quase proto-hippie nas atitudes comunitarias dos
membros do Die Briicke, por exemplo, sua teologia evangelizadora e, a0 mesmo tempo,
pacifista durante e depois da Primeira Guerra e, aquele impulso de exercer a Grande recusa
ante os valores autoritarios, de modo algum estdo conectados a um ideario beligerante de
aniquilamento e destruicdo dentro de uma légica de superioridade racial de intuito

extremamente genocida.

Kracauer, em sua andlise dos filmes da Republica de Weimar, apresentou impressoes
gue ndo podem ser negligenciadas. Ja para 1925, deve ter tomado contato com a série de fotos
de Heinrich Hoffman, fotégrafo oficial de Hitler, onde este gesticula da mesma forma
desvairada que os tiranos retratados na tela, como Caligari e Mabuse®'®. Ndo esquecendo o
fato de que o advento do Expressionismo no cinema se deu quando o movimento ja estava em
fase de declinio, além de ser utilizado pelo grande capital da inddstria cinematografica, que
ndo tinha interesse no aspecto revolucionario (ainda que no campo subjetivo e dos modos de
vida) que o Expressionismo apresentou em outros campos. Nesse sentido, 0 aspecto evasivo

da estética apontado por Lukacs foi ao encontro do carater evasivo que Kracauer via nos

519 NAZARIO, Luiz. “O Expressionismo e o Nazismo” in GUINSBURG, Jacé (Org.). Op. cit. , p. 651.
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filmes alemé&es do periodo. Mas mesmo assim, a tensdo entre a estética e o mercado néo
deixou de ter carater dubio, como nota Rudolf Kurtz em 1926: “O Expressionismo no cinema
sera sempre, face a sua especificidade, uma conciliagdo. [...] Mas, em que pese essa
atenuacao, sua forca original ainda atua de forma suficientemente visivel e revolucionaria”®?°.
De qualquer forma, em meio & riqueza formal dos filmes e suas contribuicbes para o
desenvolvimento estético do cinema, a leitura de Kracauer € sagaz e penetrante. Privilegia de
maneira mais enfatica os aspectos sociologicos, do mesmo modo que, por exemplo, Lotte H.
Eisner ressalta os aspectos formais, estéticos e culturais dos filmes do periodo; e, nesse
sentido, parece descuidar os aspectos sociais e politicos quando fala de mito, alma faustica do
nordico, espirito germanico ou de um pensador como Oswald Spengler, proximo do discurso
reacionario da época. Em suma, Kracauer e Eisner apresentam leituras extremamente validas,
mas nunca serdo definitivas a ponto de fechar questfes ainda latentes sobre 0 Expressionismo

no cinema.

Entretanto, o Expressionismo teve uma influéncia ampla e multifacetada que nédo pode
ser reduzida a visdo negativa de Kracauer. No nosso trabalho, tratamos desde o trajeto da
reavaliacdo da alegoria barroca pelo Expressionismo apresentada por Benjamin, assinalando
suas proximidades com Kracauer, no que tange ao vazio e mal-estar diante da modernidade a
atencdo dada aos vestigios e as manifestacdes culturais desprezadas por uma elite intelectual
compenetrada com valores ultrapassados, assim como apontamentos ao que diz respeito a
posicionamentos de ambos em relacdo a estética expressionista, ao cinema e as massas que
constituem seu publico alvo e ao uso da alegoria do autdbmato, notavel enquanto imagem do
pensamento em Benjamin e elemento da tipologia do cinema expressionista na Republica de
Weimar. Contudo, ainda que sem o arrebatamento e sem necessariamente a visdo de mundo
dos artistas das primeiras décadas do século XX, consideramos que o extenso legado do

Expressionismo, principalmente no cinema (Filmes de horror da Universal dos anos 30°%,

520 KURTZ, Rudolf apud NAGIB, Lucia. Werner Herzog: o cinema como realidade / Lucia Nagib. — Sdo Paulo:
Estacdo Liberdade, 1991, p. 216.
521 Karl Freund (1890-1969), o inovador diretor de fotografia de importantes filmes feitos durante a Republica de
Weimar, como O Golem, A Ultima Gargalhada, Varieté, Metrépolis e Berlim- Sinfonia de uma Metrépole,
emigrou para 0os EUA em 1929, onde continuou sua carreira prolifica. Nos estidios da Universal, foi o diretor de
fotografia de Dracula (idem,1931) e Os Assassinos da Rua Morgue (1932), ambos com Bela Lugosi. Depois
também passaria a diregdo, dirigindo, entre outros, A Mdmia (1932) para a Universal, Dr. Gogol — O Médico
Louco (Mad Love, 1935) para a Metro Goldwyn Mayer. Este Gltimo, curiosamente, € um remake livre de As
Maos de Orlac, s6 que tendo como protagonista a figura ensandecida do Dr. Gogol (interpretado por Peter Lorre,
em sua estreia nos EUA), um cirurgido que é apaixonado pela esposa de Orlac, sendo procurado por ela quando
Orlac perde suas maos e implantado nele as maos de um assassino atirador de facas que acaba de ser executado.
155



Film-noir®?2, Marcel Carné, Orson Welles, Nicholas Ray, Ingmar Bergman, Andrzej Wajda,
Werner Herzog, Fassbinder, Ridley Scott e Blade-Runner, etc.) e no teatro (nos impulsos e
desdobramentos no trabalho de Brecht, Artaud, Grotowski, Tadeusz Kantor, Beckett, Bob
Wilson, Pina Bausch), constatam o quanto sua estética e sua Stimmung se enquadra a campos
formais e estilisticos tdo diversos, que comprovam todo o seu potencial alegérico se prestando
a uma pluralidade de leituras e significacdes que ainda continuam orientado manifestacoes
artisticas de nossa contemporaneidade. Do mesmo modo, as méos crispadas resultantes de
tormentos internos, rompendo com gestos cotidianos, poderia ser identificada com uma matriz
de trabalhos futuros, quando o realismo e o naturalismo ja predominavam no cinema:
podemos citar, no cinema, as maos retorcidas pela culpa e pelo descontrole do infanticida
vivido por Peter Lorre prestes a ser executado pelo lumpemproletariado de Dusseldorf em M
(1931) de Fritz Lang; as méos do Dracula de Bela Lugosi, em que os dedos se movem com 0
intuito de hipnotizar suas vitimas; ou ainda as méos tatuadas L.O.V.E. e H.A.T.E. do pastor
Harry Powell (Robert Mitchum) em The Night of the Hunter (1955), de Charles Laughton,
carregadas de perversidade e de repressdo sexual, simbolizando a malignidade do puritanismo
estadunidense em contraste com a inocéncia das criancas e da generosidade da bondosa
Rachel (Lilian Gish); as unhas de Zé do Caixao (José Mojica Marins) marcando o terror
terceiro-mundista em solo brasileiro; sem contar a referéncia direta do Nosferatu (1979) de
Werner Herzog, em que as maos do vampiro interpretado por Klaus Kinski parecem
metaforizar o legado do Expressionismo, destruido por um nazismo que ameaca ressurgir com
novas roupagens. Se abrirmos o arco de interpretacdo a outros campos estéticos, o gestual de

feicdo expressionista estende sua escala de criagfes: nas artes plasticas, por exemplo,

522 O termo foi criado tardiamente em 1946 pelo critico francés Nino Frank, se referindo aos filmes policiais
produzidos nos EUA, adaptacdes de livros da chamada série Noir, de escritores como Dashiell Hammett (The
Maltese Falcon), Raymond Chandler (The Big Sleep), James M. Cain (Double Indemnity) e Mick Spillane (Kiss
me Deadly). Teve seu auge entre os anos 1941 e 1958, mas frequentemente foi revisitado nos anos posteriores,
tematica ou formalmente, seja na Europa (A Bout de Souffle, Tirez sur le Pianiste, Pierrot le Fou, Le Samourat,
La Mariée était em Noir), quanto nos EUA (Chinatown, Taxi Driver, Body Heat, Blue Velvet, L.A. Confidential,
The Man Who Wasn't There). Mais do que um género, trata-se de um estilo, com um visual com profunda
influéncia expressionista na atmosfera sombria, nos angulos de cadmera e no uso dos contrastes de claro e escuro
na fotografia em preto e branco. Curiosamente, esse estilo marcou a obra de cineastas germanicos que
emigraram para os EUA, a comecar pelo préprio Fritz Lang (Ministry of Fear, A Woman at the Window, Scarlet
Street, The Blue Gardenia, The Big Heat), cuja producéo estadunidense, pode-se dizer, € inteiramente carregada
de uma Stimmung noir, atmosfera que também pode ser estendido a grande parte do conjunto da obra de
cineastas como Orson Welles (The Stranger, The Lady from Shangai, Mr. Arkadin, Touch of Evil) e Nicholas
Ray (They Live by Night, In a Lonely Place, On Dangerous Ground, Bigger than Life), assim como a alguns
filmes especificos de Alfred Hitchcock (Shadow of a Doubt, Strangers on a train, | Confess, The Wrong Man).
Dentre 0s outros cineastas de origem germanica que se notabilizaram no estilo, destacam-se: Billy Wilder
(Double Indemnity, Sunset Boulevard), Otto Preminger (Laura, Where de Sidewalk Ends, Angel Face), Edgar G.
Ulmer (Detour), Robert Siodmak (The Spiral Staircase, The Killers, Criss Cross), Fred Zinnemann (Act of
Violence), Max Ophuls (Caught, The Reckless Moment).
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poderiamos observar na Action Painting de Jackson Pollock, em que o gesto fisico do gotejar
frenético fazia do processo parte da obra pronta, aproximando a pintura da performance®Z,
Ou, mais diretamente, nas adaptac6es de obras de Kafka, como a adaptacdo de A Metamorfose
feita por Steven Berkoff em 1969 com as mdaos retorcidas e rastejantes de modo a
expressarem a transformacéo de Gregor Samsa; ou as maos trémulas que pousavam na cabega
utilizadas por Bete Coelho, ao interpretar Joseph K. na montagem de Um Processo, parte da
Trilogia Kafka, dirigida por Gerald Thomas em 1988. Ou mais ainda, se nos remetermos ao
universo do rock e do pop, com o clip de The Mercy Seat (1988), de Nick Cave and the Bad
Seeds, can¢do em que o eu-lirico é um condenado a morte que relata suas Gltimas horas, e, na
mdusica e no clip, as tatuagens G.0.0.D e E.V.I.L. em suas méos, devidamente salientada nos

gestos, simbolizando que ele n&o é tdo inocente e nem tao culpado®®.

Se 0 Expressionismo expressa a melancolia da decomposicéo da unidade, presente no
vocabulério de Kracauer e Benjamin - em termos como desagregacéo ou perda da experiéncia
— e, no cinema alemdo, fez-se arauto da catastrofe, traz também em si o potencial utdpico,

conforme aponta Roger Cardinal:

[...] o Expressionismo queria alcancar o inalcancéavel, e portanto, acabou
apontando na direcdo de um horizonte de possibilidades que ainda esta fora de
nosso alcance. Nesse sentido era realmente utdpico. Existe uma forma de
apontar que é indtil, um gesto no vazio, um reflexo inanimado. E existe 0
gesto que encarna aquilo que Ernst Bloch chama de “o principio da
esperanga”. E esse o gesto, a0 mesmo tempo inatil e cheio de vigor, esse apelo
a um tipo de auséncia vibrante, que faz o Expressionismo, como uma
exortacdo a nossa era atual.>?®

Surrealistas, beatniks, hippies, punks, e as recentes manifestacdes anticapitalistas do

século XXI sdo desdobramentos dessa rebelido e desse brado utdpico, que clama por sua

523 Dentro da recepgéo critica de sua obra, duas delas se destacam. Jackson Pollock era enaltecido pelo critico
Clement Greenberg. Segundo este, Pollock “fugia do assunto como da peste”, ou seja, correspondia a expectativa
de Greenberg segundo a qual uma arte de vanguarda exigia do artista que este se concentrasse somente nos
préprios meios de sua atividade. Deste modo, um quadro era somente uma superficie plana revestida de formas e
cores. T.J. Clark, por sua vez, apresenta uma reflexdo diametralmente oposta, investigando a obra de Pollock por
outro viés, exaltando o potencial metaférico e alegérico do artista em seu ensaio O Pequeno em Pollock. Isto
vale tanto para a obra pronta (como o Numero 6, 1950) - em que concorda com o historiador Serge Guilbaut,
qguando este v& o quadro como “uma horripilante, horripilada intuicdo da fusdo e da fissdo, do pequeno e do
grande, de nucleo e particulas espalhadas”, se constituindo uma metafora da bomba -, quanto para o processo,
em que enxerga tragos de automatismo em um obsessivo-compulsivo: “Dois passos, agachar, mergulhar o bastdo
na lata... E assim vai, rapidamente, rigidamente, sem entusiasmo [...] Pollock se move para baixo e para cima em
torno de sua tela colocada no chao, como um proletario tentando acompanhar o ritmo da linha de montagem ou
como um louco dando voltas em sua cela.” CLARK, T. J. Modernismos: Ensaios sobre politica, historia e teoria
da arte. Organizacdo: Sonia Salzstein. Tradugdo: Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, pp. 58-60.
524 O clip pode ser visto no Youtube, através do link https://www.youtube.com/watch?v=Ahr4KFI79W]I.
525 CARDINAL, R. Op. cit., p. 110.
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materializacdo na realidade em meio ao redemoinho desesperador de uma sociedade que
aniquila individuos, grupos, classes sociais, os setores oprimidos em geral. E, tal qual o
Expressionismo, pecaram pela falta de organizacdo e unicidade, caindo muitas vezes na
abstracdo do sistema ou establishment sem atingir seus alicerces concretos ou suas esferas de
poder. Em contrapartida, quando avisos de incéndio de novas experiéncias, mas revestindo
velhos monstros, soam suas sirenes em nossos dias, o legado da revolta expressionista e, de
seus herdeiros, se faz presente para o enfrentamento e uma reorganizagdo do pessimismo®?¢,
em frente Unica com a lembranca dos oprimidos de que falava Benjamin nas suas Teses sobre
0 conceito de Histdria. O decretado fim da historia — como se o0 inimigo que ndo tem cessado
de vencer tivesse conquistado a vitdria definitiva - ja era e, na verdade, nunca foi. O cortejo
segue. Nesse sentido, podemos pensar o Expressionismo dentro do conceito benjaminiano de
“tempo-do-agora” [Jesztzeit], o alegdrico tempo messianico que realiza a interrup¢do do
cortejo dos vencedores no andamento da historia: nele, a humanidade busca tomar posse de si
mesma na luta pela emancipacdo. Em outras palavras, cada momento de rebelido carrega em
si a rebelido de todos os oprimidos e traca a prefiguracdo de toda a humanidade liberta. S&o os
estilhacos do tempo messianico, que abarca a luta pela libertacdo proxima de uma histéria da
salvacgio®?’. Dessa forma, ocorre uma constelagdo que ata passado e presente, construidas pela
rememoragdo desses “agoras”, que configuram “chance revoluciondria de combate” e fazem
do momento presente forca redentora. Se 0s movimentos citados — todos dotados de
contestacdo e inconformismo - hoje sdo canones do campo artistico e cultural - caindo em um
historicismo particular desses campos - cabe agora rememorar seus potenciais de rebelido e
anseios libertarios de maneira efetiva, que nada mais é do que um modo de escovar sua
historia a contrapelo. Dessa forma, podemos pensar num resgate do Expressionismo hoje
dentro de seus estilhacos de tempo messianico, estremecendo com a forca do passado as

estruturas do presente.

Kracauer, por sua vez, em sua Ultima obra, History — the last things before the last -

lancada postumamente em 1969 — trazia um novo posicionamento em relacdo a Marx; se

526 Solicitado em seu ensaio sobre o Surrealismo, trata-se de um pessimismo que é revolucionario em Benjamin,
atento a ascensdo da barbarie na escalada fascista de seu tempo e que o faria vitima. Ndo se trata do
Kulturpessimismus alemao, de carater conservador e pré-fascista (Carl Schmitt, Oswald Spengler, Moeller van
der Bruck), preocupado com o declinio das elites e da nagdo. Trata-se sim de um estar atento as ameacgas que o0
progresso técnico e econdmico sobre e humanidade e de um pessimismo ativo que toma partido das classes
oprimidas.
527 O carater messianico se da pelo paralelo com a historia judaica, em cujo calendério sio rememorados “a saida
do Egito (Pessach), a revolta dos Macabeus (Hanuka), a salvacdo dos exilados na Pérsia (Purim). O imperativo
da lembranga - Zachor! — e mesmo um dos elementos centrais do ritual da P&scoa judaica: lembre-se que de
seus ancestrais no Egito como se vocé tivesse sido um escravo naquele tempo”. LOWY, M. Op. cit., 2005, p.
124,
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antes diferenciava Marx das perspectivas evolucionistas de um socialdemocrata como
Kautsky, agora ndo mais via-o como pensador dialético, mas como filésofo positivista
préoximo a Comte com uma visdo teleologica e progressiva da historia®?®. Tampouco nio
trazia a forca messianica de Benjamin em suas Teses, embora mantivesse a critica ao
historicismo, na hipotese de que a superacdo das contradicdes do tempo, poderiam ocorrer
além da histdria, ao final dos tempos, enquanto interrupcdo redentora da continuidade
histérica. Porém, se em Benjamin a revolucdo seria a concre¢do da redencdo da histdria
secular — através da interrupcdo messianica do tempo —, em Kracauer essa juncdo de tempo
historico e tempo messianico seria mais questionavel e mesmo sem solucdo existente. Ainda
assim, estendia em relacdo a historia a perspectiva de redencdo — mas a “redengdo da
realidade fisica” com a qual intitulava sua teoria do cinema de 1960 — que se daria na reunido
do mundo disperso da realidade incorporado a uma perspectiva redentora, onde a historia
seria um lugar intermediario entre realidade e Absoluto®®. Embora explicitasse a tenso
religiosa de seus escritos de juventude — na verdade, sempre submersa na secularizagéo de seu
pensamento — na concepg¢do da ordem coésmica perdida que privou o homem de qualquer
sentido na existéncia, ndo tinha a forca revolucionaria de Benjamin: a realidade ndo se

pautava em relagdes de dominacao e a redencdo ndo se constituia num resgate dos oprimidos.

Além do rememorar das potencialidades do passado e da reorganizacdo do pessimismo
— este Gltimo trazendo todo o peso melancolico de Benjamin, e que também é traco do

Expressionismo - talvez o resgate dos oprimidos®® necessite passar pelo resgate da utopia, no

528 Estranho esse redirecionamento da posicdo de Kracauer em relagdo a Marx em plenos anos 1960, quando
ganhava for¢a uma retirada do marxismo do rebaixamento stalinista que predominava nos PCs. Na mesma
época, na Europa Ocidental e EUA, eram publicadas as obras de Lukacs, Karl Korsch e Gramsci que rompiam
com esse paradigma nos anos 1920. Ao mesmo tempo, eram publicadas obras da Escola de Frankfurt, Herbert
Marcuse lancava O Homem Unidimensional e o marxismo era chamado a dialogar com outras correntes, como a
psicanalise. Do mesmo modo, no maio de 1968 em Paris, o “transformar o mundo” de Marx e o “mudar da vida”
de Rimbaud — duas palavras de ordem que eram apenas uma para André Breton — estavam coadunados em
relagdo aos anseios libertérios daquela geracao.
529 TRAVERSO, E. Op. cit., p. 216.
530 Bloch se aproxima de Benjamin na concepcdo de um marxismo que resgate do passado os anseios dos
oprimidos para o presente e em direcdo ao desejo de um futuro emancipador: “Marx foi o primeiro a colocar no
seu lugar o pathos da transformacdo, como o inicio de uma teoria que ndo se resigna a contemplar e explicar.
Desse modo, as divisGes rigidas entre o futuro e passado desabam por si mesmas: o futuro que ainda ndo veio a
ser torna-se visivel no passado: o passado vingado, herdado, mediado e plenificado torna-se visivel no futuro. O
passado compreendido isoladamente e assim registrado € uma mera classificacdo de mercadoria, isto €, um
factum coisificado sem consciéncia de seu fieri e de seu processo continuo. Mas a agdo verdadeira no préprio
presente ocorre unicamente na totalidade desse processo inconcluso tanto para a frente quanto para tras. A
dialética materialista torna-se instrumento para dominar esse processo, para chegar ao novum mediado e
dominado. A ratio da era burguesa, que ainda era progressista, € a heranga imediata disso (descontando a
ideologia vinculada ao local e o crescente esvaziamento dos conteldos). Mas essa ratio ndo é a Unica heranca: ao
contrario, também as sociedades precedentes e até mesmo alguns de seus mitos (novamente descontando a
ideologia e, com maior razdo ainda, a supersti¢do pré-cientifica conservada nela) eventualmente proporcionam
material hereditario progressista a uma filosofia que superou a barreira burguesa do conhecimento, ainda que,
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sentido de que falava Ernst Bloch®3!. Mutatis Mutandis, Bloch apresenta diversas afinidades
com Kracauer e Benjamin no campo politico e filoséfico: ao conceberem um marxismo com
tonalidades teoldgicas, de serem criticos a ideia de um continuum histérico pautado no
progresso, no interesse pelos vestigios do passado no presente. Entretanto, foi dentre deles o
que mais se entusiasmou com o Expressionismo. Dentro de sua preocupacao de salvar alguns
contetdos do passado de modo a ndo serem assimilados pelo fascismo, e do uso de uma
rememoracdo modernizadora de culturas opostas as dominantes, podemos pensar - de modo
semelhante e dentro de um procedimento analogo -, na restauracdo no Expressionismo de sua

“ressonancia utopica”>32.

“O que ¢ desejado utopicamente guia todos os movimentos
libertarios [...]”°%. Diferente do reducionismo senso comum vociferados por pregoeiros do
conformismo - em geral comprometidos com a reificacdo burguesa e seus floreios no campo
da ideologia, e para quem a utopia ndo passa de abstracdo, idealismo estéril ou ampla
imaginacdo®3- e por adeptos de um otimismo inconsequente que ja foi fatidico para partidos
de esquerda, Bloch fala do utdpico de forma concreta, no sentido de perceber e superar o que
nos é apresentado como constituicdo natural dos fatos e das coisas. Desse modo, como critica
real do presente, com vistas a reestruturacdo da sociedade, em que se fundem messianismo e
préxis marxista enquanto forgas subversivas: enxergar para além da obscuridade do instante

vivido, em que “o devir [Seiende] estd & deriva e oculto de si mesmo™®®®, nesse estar-ai em

como se compreende por ele mesmo, esse material deva ser especialmente esclarecido, criticamente apropriado,
redirecionado em sua fungdo. Pensemos, por exemplo, no papel da finalidade (para onde, para qué) em
cosmovisdes pré-capitalistas ou também no significado da qualidade, em seu conceito ndo mecénico de natureza.
Pensemos no mito de Prometeu, que Marx chama de ‘o santo mais ilustre do calendario filosofico’. Pensemos no
mito da idade do ouro e em sua transposicao para o futuro na consciéncia messianica de tantas classes e povos
oprimidos. A filosofia marxista, como aquela que finalmente se comporta de modo adequado frente ao devir e ao
gue esta por surgir, conhece igualmente todo o passado em sua amplitude criativa, porque ela ndo conhece
nenhum outro passado a ndo ser o ainda vivo, o ainda néo liquidado. A filosofia marxista é a do futuro, portanto
também a do futuro no passado. Ela é, assim, nessa consciéncia de linhas de frente unidas, teoria-praxis viva da
tendéncia compreendida, teoria-préxis afeita ao evento, conjurada com o novum. E permanece sendo decisivo o
seguinte: a luz, em cujo brilho o todo como processo inconcluso é retratado e promovido, chama-se docta spes,
esperanca compreendida em termos dialético-materialistas”. BLOCH, E. Op. cit., p. 20.
581 Contudo, Arno Muntzer aponta as diferencas entre Bloch e Benjamin nessa juncdo de messianismo e
marxismo que é caracteristico da obra dos dois autores: “Bloch insiste muito mais que todos os outros tedricos
do marxismo no aspecto antropoldgico dessa transformag@o humana do mundo: sobre “a revelagdo do verdadeiro
rosto do homem”, sobre a “ressurrei¢do da natureza”, da verdadeira natureza do “homem ainda ndo realizado”,
como resultado desse processo universal de transformacdo, de redencdo e de emancipacdo da humanidade. Ao
contrario, Walter Benjamin realiza, na sua propria visdo da historia, uma sintese entre a visdo apocaliptica da
redencdo, propria do messianismo judaico, e as imagens dialéticas da humanidade oprimida pela emancipacéo,
na historia politica e social do século XIX”. Munster, Arno. Ernst Bloch: filosofia da préxis e utopia concreta.
Séao Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista, 1993 — (Biblioteca basica), p. 73.
532 CARDINAL, R. Op. cit., p. 82.
53 BLOCH, E. Op. cit., p. 18.
534 “Os que realmente negam a utopia sdo aqueles que criam um mundo mediocre e fechado, do qual as grandes
avenidas que se abrem para a perfei¢do estdo excluidas: a burguesia”. HOBSBAWM, Eric. Revolucionarios. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1982. Pp. 141 el145
5% BLOCH, Ernst. Op. cit., p. 23.
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que reside o né do mistério do mundo. Um gesto de feicdo expressionista, que resgate o
antigo Aufbruch, que era definido pelo proprio Kracauer como “saida do mundo sombrio de
ontem em dire¢do ao um amanha construido com base em concepgdes revolucionarias”®® e
cuja intensidade anunciava “o evangelho de uma nova era de fraternidade”®’. Um gesto que
a0 mesmo tempo ¢ um despertar de um “ainda-ndo consciente” que se direciona a um “vir-a-
ser” da consciéncia antecipadora de uma vida melhor desejada. Gesto estético, ético, social e
politico de quem nédo se conforma com a superficie construida das opressdes do presente.
Nesse sentido, o Expressionismo — em seu carater transformador e evangelizador — também
foi uma forma de antecipagdo utdpica que compreendeu e expds os grilhdes da vida reificada
em violentos tracos e vislumbrou o que poderia ser um paraiso terrestre baseado na

fraternidade entre os seres.

5% KRACAUER, S. Op. cit., 1988, p. 53.
537 Idem.
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Figura 12: “Acorde de sua noite escura”. O sonambulo Cesare, o automato dominado pela vontade do tirano
Caligari. Conrad Veidt e Werner Krauss em O Gabinete do dr. Caligari (1919).

Figura 13: Peter Lorre como o infanticida julgado pelo submundo em M (1931) de Fritz Lang.

162



Figura 14 : Drécula (Bela Lugosi) usando as méos para hipnotizar suas vitimas.

Figura 15: Zé do Caixao e suas unhas no
terror terceiro mundista.
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Figuras 16 e 17: Robert Mitchum como o Pastor Harry Powell, com L.O.V.E. e H.A.T.E tatuado em suas mé&os,
mais uma vez a mao como signo da a¢do. The Night of the Hunter (1955), dirigido por Charles Laughton.
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Figura 18: Steven Berkoff como Gregor Samsa, em sua adaptacéo teatral de A Metamorfose de Kafka (1969).

oy

Figura 19: Nick Cave no clip The Mercy Seat (1988), em que o condenado tem tatuado G.0.0.D e E.V.I.L,
referéncia direta de The Night of The Hunter e aos signos apresentados no filme: “Like my good hand I tatooed
E.V.I.L. across it's brother's fist”.
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Figuras 20 e 21: O vampiro que traz a peste e sua releitura. Os Nosferatus de Murnau (1921) e Werner Herzog
(1979), vividos por Max Schreck e Klaus Kinski, respectivamente.
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