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RESUMO

No filme “Lagrimas Amargas de Petra von Kant” (1972), do cineasta
alemao Rainer Werner Fassbinder, o apartamento € um local narrativo
mutante. As expectativas e os sentidos construidos pelo espectador
serao deslocados pelos sentimentos de estabilidade e de instabilidade
despertados pelo cenario. Interessa-nos a forma como a linguagem
cinematografica — associada intimamente ao teatro — transformara

nossa referéncia espacial e nossa percepcao narrativa.



ABSTRACT

In the movie "Bitter Tears of Petra von Kant" (1972), the German
filmmaker Rainer Werner Fassbinder, the apartment is a changing place
narrative. Expectations and meanings constructed by the viewer will be
moved by feelings of stability and instability awakened by the scenery.
We are interested in how the cinematic language - closely associated
with the theater - will transform our perception of spatial reference and

narrative.
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As vezes, a casa cresce, se estende. E preciso
maior elasticidade do devaneio, um devaneio
menos desenhado a fim de habita-la. “Minha
casa”, diz Georges Spyridaki, “é diafana, mas
nao € de vidro. Seria, digamos, da mesma
natureza do vapor. Suas paredes se
condensam ou se expandem segundo meu
desejo. As vezes aperto-as contra mim, como
uma armadura de isolamento... Mas, as vezes,
deixo as paredes de minha casa se
expandirem em seu proprio espaco, que € de

extensibilidade infinita”

A casa de Spyridaki respira. E a armadura e
depois se estende até o infinito. Dizer tanto €
o mesmo que dizer que vivemos ai a cada
passo, na seguranca e na aventura. Ela é

célula e € mundo. A geometria é transcendida.

(BACHELARD, 1974, p. 388).



Primeira aproximacao.

{ Palavras }

Através dos poemas sublinhados por Bachelard em A poética do
espaco, somos convidados a nos libertar de nossas geometrias
utilitarias!. O autor encontrara nas tantas formas de olhar para a casa,
fatos ou impressdées que rompam com as significacoes e sensacoes em
relacdo aos valores de abrigo e as funcoes de habitar. Seja no
isolamento da cabana, no interior das conchas ou por cima de ninhos,
Bachelard trara a imagem poética como o meio pelo qual o poeta

“sacode as camadas profundas de nosso ser”2.

Oliveira Jr. destacara que toda obra elaborada numa dada
linguagem € também a fala dessa linguagem; dobra-la para fazer dela
poesia é — como dira — “fazé-la versar versoes diferentes de pensar, de
viver”s. Nesse sentido, fugir ao que a lingua nos obriga a dizer é
subverté-la, é utilizar-se dela para, como diz Bachelard, “viver o invivido

e abrir-se a uma abertura da linguagem”.

Posso dizer que pelas imagens fantasticas® (Almeida, 1999) do

filme Lagrimas Amargas de Petra Von Kant (1972) do cineasta alemao

IBACHELARD, 1974, p. 389.
2BACHELARD, 1974, p. 363.
SOLIVEIRA Jr., 2010, p. 163.
“BACHELARD, 1974, p. 350.

SEm Roma, 86-82 a.C, um professor compilou um manual de retérica que ficou
conhecido pelo nome a quem foi dedicado - Herennium ou Ad Herennium (a Caio
Herénio) — e que serviu durante séculos aos estudos e interpreta¢cées da chamada
“memoria artificial”. Segundo o manual, existiriam dois tipos de memoéria, uma
natural e outra artificial. A memoria natural, juntamente com o pensamento, nos é
nata, isto é nascemos com ela; ja a memoria artificial é aquela potencializada ou

2



Rainer Werner Fassbinder fui também sacudida em minhas certezas e
impressoes. Vivenciei, pela grafia do filme, o estranhamento® e o
fascinio proprios daquilo que nao conseguimos avaliar por parametros
imediatamente identificaveis. A falta de referéncia diante das imagens
do filme retirou-me do conforto — e incluo a mesma sensacdo quando vi

os filmes de Peter Greenaway’ pela primeira vez.

No filme As Ldgrimas Amargas de Petra von Kant (1972)
conheceremos a estoria de uma estilista de moda bem-sucedida que
mora numa espécie de apartamento-ateli€é, um espaco quase sem
divisorias onde mesclam sua vida pessoal, social e profissional.
Divorciada de seu segundo marido e viava do primeiro, a autoritaria
Petra tem como Unica companhia sua silenciosa assistente Marlene.
Nesse ambiente claustrofobico, acompanharemos a relacao entre Petra
von Kant e a jovem Karin, uma aspirante a modelo por quem Petra se
apaixonara. Ao longo do filme, dividido em cinco momentos equivalentes
aos cinco atos da peca teatral homonima escrita Fassbinder,
conheceremos os estagios do amor de Petra por Karin: o momento antes
de conhecé-la, o encontro, a vida juntas e o término, o sofrimento pelo

fim do relacionamento e a superacao.

consolidada com a Educacao. Almeida (1999, p. 49) vé neste manual de retérica uma
porta de entrada (dentre as suas variadas interpretacdes ao longo do tempo) para
entender a inteligéncia e a histéria do olhar; a arte da memoria € trazida como uma
série de técnicas de memorizacdo de imagens que aprimorariam a memoéria natural.
Segundo as regras propostas pelo Ad Herenium, a criacdo da memoéria artificial
organiza locais e imagens, sendo que as imagens a serem colocadas nos locais criados
na memoria (para que nao sejam esquecidas) devem ser imagens eficazes,
extraordinarias ou fantasticas — sendo denominadas de “imagens agentes” (ALMEIDA,
1999, p. 51). O autor dira que o cinema é uma invencdo moderna que cria suas
imagens de forma homoédloga a memoria artificial e, ao criar imagens fantasticas
(imagens agentes), revela-se também uma arte da meméria (idem, p. 55-56).

®“Creio que, confusamente, minha avé achava no campanario de Combray aquilo que
tinha mais valor no mundo para ela: naturalidade e distincdo. Ignorante em
arquitetura, dizia: Meus filhos, podem rir-se de mim, essa torre talvez ndo esteja dentro
das regras, mas agrada-me esse seu velho ar esquisito. Se ela tocasse piano, estou
certa que ndo tocaria sem alma’. (PROUST, 2006, p. 94).

7 Encontrei no filme O cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e o amante (1989) as cores das
roupas que mudam com os ambientes e no O bebé santo de Macon (1993) o palco
desdobrar-se no cinema na inesperada reveréncia dos atores, ao final do filme, a
platéia-espectador.



Nesta dissertacdo trago ao leitor o espaco filmico® — a um s6
tempo cinematografico e teatral — como central nos estranhamentos e
fascinios que vivenciei diante da tela. Nos quadros constituidos
cuidadosamente, Fassbinder monta o cinema com cenarios, gestos,
movimentos e composicoes coreografadas como se a tela fosse pintura,

como se o quadro se desdobrasse em teatro.

O diretor Rainer Werner Fassbinder?, num certo periodo, “dirigia
montagens teatrais como se fosse cinema e em seguida realizava o filme
como se fosse teatro”10. Segundo Samuel Paiva (1998), a realizacao de
trabalhos no cinema e no teatro — muitas vezes simultaneamente — foi
decisiva na constituicao do estilo do diretor e na sua forma de conceber
o espetaculo. O autor usara a expressao “cinema-teatro” como uma
interface, um lugar poético situado na interseccao do cinema e do teatro
para definir a obra de Fassbinder!!, apontando que o cineasta
desenvolveu um estilo préprio, a meio caminho entre as duas artes, ao
utilizar elementos convergentes e especificos nas elaboracoes
cinematograficas e teatrais,

Entre elas, ha a questdao da mise-em-scene,
compreendida como wuma certa ordenacdao de
elementos comuns tanto no palco quanto a tela; os

atores, sua gestualidade, a empostacao vocal, a
forma como se deslocam no espago especifico; a

¥ Reconhecemos certa dificuldade em utilizar as palavras lugar e espaco ao longo do
texto, uma vez que elas, no cinema, — a exemplo da distin¢do entre local e lugar que
Oliveira Jr. faz — espaco se refere tanto ao espaco visivel quanto ao espago imaginado,
sensivel, onde flutuam os significados deste visivel permeados pelos invisiveis que
para ali sao trazidos pelo/no/através do filme. Experimentamos a expressao espaco
narrativo, mas ela em muitos momentos nos parece ainda fragil, precaria para dizer
do oscilante espaco do apartamento de Petra.

9Rainer Werner Fassbinder (1945-1982) foi um dos principais representantes do
Cinema Novo Alemao, ao lado de nomes como Herzog, Wim Wenders e Alexander
Kluge. Ao longo de sua curta carreira, deixou uma expressiva producao nao apenas no
cinema, mas também no teatro, no radio e na televisdo. Fassbinder ao longo de seus
37 anos de vida, dirigiu mais de quarenta longas-metragens, escreveu
aproximadamente dezoito pecas, encenou, atuou e produziu outras trinta (incluindo
as de sua autoria) e ainda participou — como ator, roteirista, montador, etc. — de
dezenas de filmes de outros cineastas.

10TOTEBERG (org.) 1988, p. 34.
LIPAIVA, S. 1998, p. 8.



cenografia, a iluminacédo, a maquiagem, o figurino, a
trilha sonora, o principio de montagem, enfim, o
jogo de todos os componentes presentes na cena
teatral e também na cinematografica (PAIVA, 1998,
p. 10).

As Lagrimas Amargas de Petra von Kant nasce originalmente
como peca de teatro. Escrita pelo proprio Fassbinder em 1971, e
adaptada por ele para o cinema no ano seguinte, a obra inseriu-se de
forma importante no panorama da década de 70. O filme representou
um marco em sua carreira cinematografica: além de ser premiado no
22° Festival de Berlim (no ano de seu lancamento), também foi o
primeiro grande sucesso internacional de Fassbinder — na ocasido com

26 anos e cerca de dez filmes rodados.

Além da experiéncia com o teatro e o cinema, € necessario
destacar o contato de Fassbinder com a obra do compatriota Sirk — fato
apontado em suas biografias como divisor de aguas em sua carreira.
Douglas Sirk foi um diretor que ja trabalhava com teatro e cinema
mesmo antes de sair da Alemanha e fazer sucesso em Hollywood.
Fassbinder teve contato com seus filmes entre 1970/1971 e, por meio

deles, viu o melodramal? como um potencial a ser explorado?s.

’Segundo o Diciondrio teérico e critico de cinema (2003), melodrama é o termo que
nasce da historia do teatro e, a partir do século XX, ganha no cinema alguns tracos
constantes: narrativas que sempre envolvem uma ac¢do intensa, fundada, por exemplo,
em acontecimentos violentos (raptos, sequestros, usurpacao de bens ou de identidade,
etc.); estrutura narrativa simples, opondo “a inocéncia perseguida e uma forca do mal
que oprime” (idem) com personagens-tipo (a moga pura, a crianca inocente, a esposa
virtuosa, o traidor, a megera, o aristocrata egoista, etc.); e intrigas fundadas em
desconhecimentos ou confusées de identidade.

130 primeiro filme feito por Fassbinder depois de ter visto os filmes de Sirk foi O
comerciante das quatro estagées (1971), inaugurando o periodo dedicado aos
melodramas. Ismail Xavier destaca a experiéncia de Fassbinder com o melodrama nos
anos 70 como uma estratégia de aproximagdo com o publico, o que resultou numa
reapropriacao do género melodramatico. O autor dira que “um movimento simultaneo,
néao coordenado, afastou muitos cineastas e criticos de um modernismo mais incisivo
no ataque ao cinema narrativo de género e revalorizou o dialogo com os produtos da
industria como estratégia de sobrevivéncia de um novo cinema politico que se queria
mais estavel na comunicacdo com o publico. Naquela conjuntura, foi de Fassbinder a
experiéncia emblematica, de maior risco e de maior interesse. Em 1972 ele encontra
Douglas Sirk e escreve o ensaio critico de elogio a figura simbolo do género nos anos

5



Fassbinder ira subverter a linguagem cinematografica ao fazer
dela poesia. No filme, tomara o género melodramatico, sua luz irrealista
e a decoracao estilizada, para propor um sofisticado jogo de excessos,
que vao da trilha sonora ao gestual das personagens!4. O espetaculo
sera desvelado pela evidenciacao de sua linguagem; os elementos da
montagem pulsardo ao longo do filme, como se revelassem a si proprios.
Sera por esta evidenciacdo que experimentaremos aproximacoes e

distanciamentos pela arte do cineasta.

No filme As Lagrimas Amargas de Petra von Kant, nossa
percepcao do espaco e as relacoes nele abrigadas serao constantemente
colocadas a prova pelo olhar da camera. As significacoes e sensacoes
despertadas por suas imagens e sons serdo rompidas, refeitas e
transformadas por paredes que se condensarao ou se expandirdao

segundo nossos desejos — assim como a casa de Spyridaki.

O movimento de camera e a acado dos personagens conduzirao
nosso olhar para mudancas e detalhes do cenario. Com ele
participaremos de uma coreografia composta de passos cuidadosamente
planejados e compartilhados com personagens e objetos de cena. Dessa
forma, interessa-nos os deslocamentos causados pelo filme e suas
maneiras de mostrar o espaco narrativo. De que maneira a alteracao
perceptiva do espaco cénico também alteraria nossas sensacdes em

relacao ao proprio filme?

Poderemos observar que a sensacao de instabilidade causada pela
composicdo da imagem do cenario aproxima-se da propria instabilidade
sentida em relacdo aos papéis e as identidades no filme: apesar de

SErem O0s mesmaos, parecem sempre outros.

No filme de Petra, diferentes paisagens surgirao deste espaco-

Unico. Pontos de vista e de escuta variados, mudancas constantes da

50, preparando seu proprio movimento de reapropriacdo em “As Lagrimas Amargas de
Petra von Kant”(1972) e “O medo corréi a alma” (1973)”. (XAVIER, 2003, p. 86 — 87).

“CANEPA, 2006, p. 320.



posicao dos objetos — manequins, bonecas, moveis... — e da iluminacao
das cenas, fardao do apartamento-ateli€é um local narrativo ambiguo e
mutante, levando-nos, espectadores, a mudar de posicao, de sentidos,
de sentimentos e de expectativas durante toda a estoria. Ao longo da
narrativa experimentaremos diferentes paisagens, em seus variados

estados de alma — assim como nos propos Fernando Pessoa (1980):

Todo o estado de alma é uma paisagem. Isto €, todo
o estado de alma é nao sé representado por uma
paisagem, mas verdadeiramente uma paisagem. Ha
em noés um espaco interior onde a matéria da nossa
vida fisica se agita. Assim uma tristeza € um lago
morto dentro de nés, uma alegria, um dia de sol no
Nnosso espirito!s.

Oliveira Jr (2012) afirma que situar um filme numa certa
paisagem é trazer para diante do espectador um conjunto de formas
visuais e sonoras. Estas nao so6 lhe despertarao sensacoes estéticas,
mas também (simultaneamente) trardo memorias visuais e sonoras

pessoais referentes aquelas formas visuais.

Desta maneira, localizar um personagem ou o olhar
da camera num certo ambiente — apresentado por
uma ou mais tomadas que nos apresentam, por
assim dizer, paisagens — nos da a ver/sentir uma
ambientacao especifica na qual estdo presentes
nossas (camadas) memorias acerca deste ambiente,
o que leva a criar nos espectadores certas
expectativas de continuidade filmica e leva também
a trazer para a cena alguns sentidos vinculados
aquele ambiente (OLIVEIRA JR. 2012, p. 8).

As Lagrimas Amargas de Petra von Kant € um filme que se

ampara no desmonte do espaco narrativo habitual. O espaco do filme

Y Apontamento solto de Fernando Pessoa (?); s.d.; nao assinado; publicado pela
primeira vez na edicdo Obra Poética de Fernando Pessoa, RJ, Aguilar, 1960. Nota de O
eu profundo e os outros eus (PESSOA, 1980, p. 101).



permanece o mesmo, mas o espectador nao se situa de forma estavel no
mesmo ambiente. A impressao que se constréi em relacdo ao cenario
nunca € fixa, ela oscila pelos recursos que a montagem proporciona.
Com isto, podemos dizer que o espaco narrativo no filme € — e nao € — o
mesmo a um s6 tempo. O fixo e o habitual se alinhavarao ao oscilante,
fazendo-se um so6 lugar arquitetdnico, onde varios locais narrativos!® se
amontoam e se desfazem num simples — nada simples — movimento de
camera ou do personagem, numa sutil - nada sutil - mudanca de

enquadramento, foco, som ou iluminacao.

Construimos ao longo da narrativa uma forte referéncia em
relacao aos principais “comodos” do apartamento, que configurarao o
lugar arquitetonico onde se passa a historia. Dominamos o ambiente
através dos maultiplos e cuidadosos angulos que reafirmarao suas
paredes, janelas, escada, moveis e objetos. A repeticao destas imagens
montara em nossa memoria formas de imaginar a moradia de Petra.
Objetos em lugares especificos constituem imagens fantasticas!” — como
na arte da memoria apontada por Almeida (1999). Memorizamos seu
espaco internamente e, por parecer sempre o mesmo, sua referéncia

desperta em nos um sentimento de estabilidade.

Tal conhecimento nos faz conscientes das mudancas provocadas
em sua organizacao interna (e na organizacao interiorizada por nos a
partir das imagens do filme). O sentimento de instabilidade em relacao
ao cenario foi despertado exatamente pela ilusdo de estabilidade

provocada pelo espaco Unico do apartamento de Petra. Pela

16 QOliveira Jr. (2012) utiliza o termo “locais narrativos” para fazer referéncia aos locais
que aparecem nos filmes, isto é, aos produtos existentes somente na narrativa filmica
(p. 2). Para o autor, “tanto os locais narrativos ganham existéncia a partir de
memorias e materialidades que nao se descolam dos lugares geograficos além cinema,
quanto os lugares geograficos ganham existéncia no interior mesmo de narrativas,
sejam elas amparadas em imagens e sons ficcionais ou palavras e mapas cientificos”

(p- 3).

17 Miranda & Scorsi (2005) apontardo as produgdes artisticas de nossa época
(literatura, cinema, arquitetura, pintura, fotografia...) como produc¢édes evidenciadoras
de um “fantastico’ programa de educacdo que, sem intencionalidade objetiva,
impressiona e fixa, em nossa memoria, ndo apenas imagens, mas também as formas
como imaginamos o real” (p. 13).



“transparéncia” da parede emadeirada que separa quarto e atelié temos
a afirmacao do apartamento como unidade. E ao percebé-lo em sua

inteireza, somos tomados pela impressao daquele que tudo vé.

Uma da formas de “desestabilidade” sera o deslocamento da
perspectiva num mesmo e Unico plano. A experiéncia que se inaugura
nesta forma de percepcao do cenario advém da movimentacado de
camera combinada a movimentacdo das personagens pelo ambiente.
Participa dessa percepcao transformada a realocacao dos objetos numa
mesma cena, onde quadros da parede, bonecas e moveis (estes nos

diferentes atos) serao deslocados de seus lugares iniciais.

Outro recurso de transformacdo de nossa perspectiva é a
constituicdo de quadros dentro do enquadramento. Ao abusar de
linhas, molduras e transparéncias que dividem a nossa tela de
referéncia, Fassbinder ressignifica a linguagem cinematografica ao criar
“planos-detalhes” a distancia e ao fazer “cortes” num mesmo plano

sequéncia usando os elementos do cenario.

Assim como o ato de mudar os moéveis de lugar em nossa propria
casa cria uma sensacao renovadora, a modificacdo do espaco cénico
pelo deslocamento dos objetos também alterara nossa referéncia
espacial — por mais que nao notemos de imediato no filme. A
instabilidade vem exatamente da manutencdo habitual da perspectiva
geral e da alteracdo interna do quadro, que nega a manutencao do
olhar, por ter reposicionado os objetos, ou ampliado/reduzido o volume

do espaco com a iluminacdo ou o enquadramento da pintura, etc.

Dessa forma, Fassbinder brinca com os recursos do cinema
formando fotografias animadas e pinturas em movimento. As imagens,
vistas de perto, de longe, entre as personagens ou trazidas ao fundo,
tornar-se-ao vivas em nossa memoria e ganharao poténcia ao longo do
filme. A camera lancara fios que fardo nosso olhar atravessar os
ambientes, amarrando-os entre si para combina-los em cortes e

perspectivas diferentes. O enquadramento revelara o resultado



assumido pela combinacao de frente e fundo, onde Fassbinder opta pela
costura das camadas ao sobrepd-las — dando-nos assim a impressao de

que tudo esta em foco!8.

Entre a tela e nossa percepcao formaremos e reafirmaremos
nossas impressoes acerca do apartamento de Petra. O sentimento de
clausura sera acompanhado pela expansao e renovacdo dos locais
narrativos através da utilizacao da linguagem cinematografica. Mesmo
em torno de um mesmo cenario, a organizacao visual e sonora
promovera diferentes impressdoes em relacdo ao espaco Unico. As
imagens tornar-se-do impulsionadoras; entornardo (e nos entornarao)
para dentro de nés mesmos através do complemento criado pela

memoria.

Proponho no texto a seguir uma visita ao cenario do filme
Lagrimas Amargas de Petra von Kant e as possiveis imagens formadas
em nossa tela-caleidoscopio. Sera no resultado da combinacado entre
movimentacado de camera, das personagens e dos objetos de cena que
concentraremos nossa atencao. Nossas certezas serao deslocadas pelo
rearranjo das imagens que compdoem a casa de Petra. Em qué
momentos o filme desestabilizara nossas oposicoes? Quais conviccoes

criaremos para abandona-las em seguida?

Entraremos no apartamento de Petra pelas imagens que
selecionei. Depois, seguir-se-ao quatro capitulos, cada um focado numa

das maneiras como o espaco do filme me estranhou e fascinou. No olhar

18 Como veremos mais adiante, Fassbinder utiliza-se constantemente de uma grande
profundidade de campo. A profundidade de campo indica a nitidez no sentido do eixo
da objetiva e gera uma impressao de focalizacdo nos elementos contidos em diversos
planos. Segundo Jullier & Marie (2009), “a profundidade de campo obedece a
restricoes técnicas: quanto maior a quantidade de luz que cai sobre a cena, mais facil
obter uma grande profundidade de campo. [...] Em uma concepcao classica do cinema
ligando o fundo a forma, a profundidade de campo fraca permite representar um
personagem perdido em seus pensamentos, ou que deixe de prestar atencédo no que se
passa a sua volta para se concentrar em algo determinado. Inversamente, a grande
profundidade de campo ressalta uma profusdo de detalhes ou fornece um meio que
permite contar varias coisas ao mesmo tempo — uma cena na frente (primeiro plano),
uma cena atras (segundo plano)” (JULLIER & MARIE, 2009, p. 30-31).
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para a parede-vazada, para o espelho e para a pintura o espaco
respirara; por eles experimentaremos a casa de Petra e o cinema em

suas geometrias transcendidas.
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Caminho de Imagens
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Capitulo 1. Quarto-Atelié

Letreiros amarelos embaralham-se sobre a imagem de uma
escadaria de madeira. Seus degraus sombrios ocupardao quase toda a
tela por pouco mais de dois minutos. Nao ha musica e os poucos sons
que ouvimos vém de dois gatos que sobem e descem a escada,
mastigam algo, lambem-se. Os corrimaos de madeira — pesados -
conduzem nosso olhar verticalmente a um possivel segundo piso, mais
iluminado e atrativo. Nele um sofa de listras vermelhas e brancas

insinua-se, convidando-nos a visita-lo.

Quando os créditos cessam, a camera — até entdo intacta — da
sinais de vida e comeca a mover-se. O desejo estancado ao pé da escada
€ o da travessia, do despertar para o sonho profundo da experiéncia
filmica. Esperamos ser conduzidos ao andar superior, mas nao
subimos. Uma luz se acende atras dos degraus, revelando um espaco
até entao escondido de noés e, pela claridade, um novo plano surge entre
os pedacos de madeira que se convertem em frestas. Por elas
espreitamos uma mulher de costas, de negro, vindo de um andar
profundo. Mais uma vez estamos preparados para segui-la — olhos do

cinema que querem lancar-se a multidao!°.

A camera se afasta, recua da escada e segue pela direita. A
mulher misteriosa toma a direcao oposta e a camera — alheia as nossas
vontades imediatas — perde-a de vista sem sequer mostrar-lhe o rosto.
Deslizamos para um novo ambiente. Nele nossa entrada se da pelo
detalhe da pintura que estampa a parede e de onde vemos a figura de

uma mulher que dorme. O tapete branco e felpudo parece ampara-la,

¥ Assim como O homem na multiddo (1993), conto de Edgar Allan Poe trazido em suas
imagens na tese de Carlos Eduardo Miranda, intitulada “A educacao da face: o cinema
e as expressoes das paixdes” (2000).
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como se o chao da tela desembocasse no cenario. Na pintura derramada
no cinema, vemos o detalhe da fita de cetim que, tornada liquida,

escorre do pote desenhado logo abaixo da sonolenta bacante.

Seguimos continuamente pelo espaco. Um roupao dependurado
ao pé de uma cama aparece na linha de nosso ponto de fuga. Pelo
movimento da camera, seu tecido claro e volumoso aos poucos
sobrepoe-se a imagem da mulher na parede — como se cobrisse suas
pernas. Sob a cama avistamos outra mulher que dorme — também de
barriga para cima e entre tecidos claros. Tal como o reflexo de um rio, a
imagem da pintura toca a imagem da mulher do colchdo pela ponta dos

pés, espelhando-a.

Lenta e continuamente nos deslocamos com cuidado pelo
silencioso quarto a meia luz. Ao chegar a cabeceira da cama, a camera
para. De forma abrupta, o barulho inesperado de uma cortina que nao
vemos rompe o siléncio e uma claridade intensa revela-nos a
protagonista: cortinas abertas e holofote anunciando o inicio do
espetaculo. Para conter a claridade, Petra leva as maos ao rosto, lentas
e performaticas. Ainda deitada e de olhos fechados, reclama...pede

cleméncia a Marlene. Fim do primeiro plano.

Ao lado da janela, reconhecemos pelas vestes escuras a mulher
que haviamos visto por entre os degraus: agora de perto, ainda de
costas. Marlene fecha a persiana e vira-se para nos. Enfim vemos seu

rosto: expressao contida e nenhuma palavra. Corte.

Deitada, Petra lamenta-se dos sonhos ruins. Gesto lento, voz
pausada. “Como chumbo”, reclama da cabeca que insiste em pesar. No
enquadramento, enxergamos os arcos retorcidos que ornamentam a
cabeceira da cama e sentimos a textura dos finos lencois rendados
riscados pela sombra da persiana. Petra aparece ainda sonolenta: mais
sombra que luz. Logo lembra-se de algo urgente e pede o telefone a

Marlene. Outro corte.
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Dois manequins aparecem em primeiro plano e nosso olhar
esconde-se entre suas cabecas gigantescas — agora quem aparece entre
as sombras somos noés. Em meio aos manequins, temos a sensacao de
estarmos escondidos nos bastidores. Na penumbra, sentimos como se
também fossemos um deles ou como se eles fossem um de noés. Atras de
suas cabecas, em segundo plano, vemos uma parede inteiramente
coberta pela persiana. Sera por meio dela que reconheceremos a cena
anterior: veremos Marlene posicionada a frente da janela, s6 que por
outra distancia. A secretaria segue rumo ao telefone, atravessa o quarto
pelo mesmo caminho que fizemos no inicio (da pintura a cama) e, nesta
sequéncia, vemos pela primeira vez o espaco narrativo ser mostrado por

um plano geral.

Ao acompanhar Marlene neste curto caminho, a camera evidencia
que o quarto é dividido espacialmente com o ambiente onde estamos
(mas que ainda nao sabemos qual €). Isto ocorre quando Marlene pega o
telefone que esta em cima do emadeiramento e o entrega a Petra. Esta
acao inicial nao apenas destacara a existéncia do telefone (este objeto
importante da narrativa), mas sobretudo indicara a presenca da

divisoria de madeira.

A camera para de se movimentar quando Marlene pega o telefone.
No enquadramento fixo e emoldurado pelas vigas de madeira vemos
Petra sentada na cama. No curto intervalo entre o despertar da estilista
e o momento em que ela pega o telefone, a luminosidade do cenario
mostra-se diversa: passamos da penumbra a claridade intensa e desta
para a luz artificial que destaca Petra entre a pintura. Na cena, ela toma
o telefone nas maos e disca um numero enquanto Marlene aguarda ao
lado da cama. De costas para nos, a pose paralisada de Marlene é tao
especifica que chegamos a duvidar se ela esta olhando para a estilista
ou se esta correspondendo o olhar do homem vestido na pintura
(Midas). Entre as bordas de madeira e sob a lente que pouco diferencia
frente e fundo, admiramos a pintura viva que se forma em nossa tela

cinematografica contornada pelo emadeiramento. Nela, as cores do
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quadro se complementam as cores do cenario: realidade da pintura

fundida a realidade filmica.

Enquanto aguarda a pessoa no outro lado da linha, Petra solicita
a secretaria um suco de laranja. Seu gesto, segurando o fone junto ao
peito, lembra a pose de Midas sentado atras dela na pintura. Marlene
sai da posicao de estatua, busca o copo no criado mudo e sai de cena.
Esta movimentacao reformula a imagem no interior do enquadramento
fixo: ao sair de nosso campo de visdo, Marlene evidencia a figura do
homem nu na pintura. Sua imagem, até entdo eclipsada pela pose da
secretaria, apresenta-se a nés como uma nova “informacao” visual e,
por esta razdo, somos conduzidos a percebé-la. Sera pelo ocultamento
de Baco e, posteriormente, por sua revelacdo (no interior de um mesmo
enquadramento) que reajustaremos nosso “foco” diante da imagem.
Mergulharemos na pintura da parede percebendo-a como um espaco
que se aprofunda, como historia que adentra a outra que ocorrera neste

apartamento. Corte.

O inicio do filme ao pé da escada nos inaugura como
observadores do espaco interior. De dentro, esperaremos diante da
escada a possibilidade da travessia — a nossa ou a de alguém. O longo
enquadramento inicial (e fixo) tornara a expectativa um sentimento
claustrofobico e o silencioso olhar para a escada demarcara que o unico

meio de saida (e de entrada) sera pela verticalidade.

No entanto, logo compreenderemos, pelo recuo da camera, que
nossa permanéncia se dara horizontalmente e no interior deste espaco
fechado. Ao nos afastarmos da escada, também voltaremos (nos
voltaremos?) para dentro - como se ja houvéssemos descido e

esperassemos por algo (ou alguém?).
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Mergulhados na vida intima de Petra, vivenciaremos diferentes
temporalidades num espaco cénico Unico: estritamente sob a ossatura
da casa emadeirada. Em todas as sequéncias temporais (os atos) as
personagens circulardo entre a escadaria, a pintura, a cama e o atelié.
No entanto, a nossa forma de percebé-los sera constantemente alterada,
(em cada ato ou no interior de uma mesma cena) pelo olhar da camera,
pela luz, pelos objetos do cenario e pelo som — como veremos mais

adiante.

Por dentro deste aquario — no qual nés, espectadores, também
estaremos imersos — o ambiente externo somente sera visto pelos
fragmentos de céu e jardim que escapam pelas vidracas e janelas. No
cenario interno, uma esfera doméstica e de intimidade aparecera
refletida pelos objetos pessoais, pelas acdes cotidianas e especialmente

pela presenca da cama.

A cama sera o moével que de imediato nos fara reconhecer o
quarto como nosso ambiente narrativo, e a constante permanéncia de
Petra sobre o colchao pontuara o quarto como seu lugar de referéncia:
ela nascerd da cama e a ela retornara ao final do filme. Sera na cama

que a estilista vera, mandara e comandara seu reinado intimo.

Na narrativa, veremos que trabalho e vida afetiva aparecerao
intimamente misturados. A forma como Petra lida com sua vida publica
e privada encontrara no deslocamento das funcoes da cama sua maior
expressividade. Como figura-simbolo, a cama concentra em sua imagem
os valores do quarto e seus desejos de intimidade. No entanto, veremos
no filme como seu espaco assumira funcoes usualmente relativas a
outros ambientes/moveis, deslocando com isso o sentido do proprio
cenario. Perceberemos que Petra recebera as visitas e lhes servira o
cafezinho ou o jantar na cama, transformando o quarto também em
sala. Este espaco se tornara igualmente escrivaninha, penteadeira e
diva; sera o lugar onde a estilista tratara de negocios, resolvera

assuntos de familia e assuntos pessoais.
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Assim como Petra, a cama assume personalidades diferentes ao
longo do filme. Além da versatilidade de suas funcoes, ela também
aparecera vestida para ocasides especiais (como na cena do jantar) ou
sera deslocada para outros lugares do cenario — como no ultimo ato da
narrativa, quando a sua auséncia sera radicalmente notada. Camera e
personagens circularao ao seu redor e seu espaco concentrara a maior
parte das cenas. Nela as personagens terdo a oportunidade de atuar
também deitadas, podendo explorar suas grades, comprimentos,

direcoes e dimensoes.

Tablado das acoes das personagens, a cama sera tornada palco
no filme de Petra von Kant. Sua constante associacdo com a pintura -
como se esta fosse o cenario da cama - reforcara ainda mais nossa
aproximacao com o teatro. A extravagancia de Petra estara refletida na
opulenta representacdo da pintura de Nicolas Poussin (1594-1665)
cobrindo inteiramente uma das paredes do quarto. Os tons da obra de
Poussin multiplicam-se nos objetos da cenografia e complementam-se
nas roupas das personagens, criando uma rica composicao visual que
mescla cores claras e tons pastéis com cores quentes e tons escuros,

onde as derivacoes de marrom e vermelho predominam.

Na pintura que ornamenta a sala, veremos um homem vestido e
em posicao de suplica, ajoelhado aos pés de um homem nu posicionado
ao centro da tela. O homem vestido € Midas, dirigindo-se a Baco em
uma das versoes de Poussin para os episodios do mito do rei Midas.
Intitulada como “Midas e Baco”, a obra foi pintada por volta de 1630 e

parece representar o momento final da histoéria, seu desfecho moral:

Certa vez Baco deu por falta seu pai e mestre de
criacdo, Sileno. O velho andara bebendo e, tendo
perdido o caminho, foi encontrado por alguns
camponeses que o levaram ao seu rei, Midas. Midas
reconheceu-o, tratou-o com hospitalidade,
conservando-o em sua companhia durante dez dias
e dez noites, no meio de grande alegria. No décimo
primeiro dia, levou Sileno de volta e entregou-o sao
e salvo a seu pupilo. Baco ofereceu, entdo, a Midas
o direito de escolher a recompensa que desejasse,
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qualquer que fosse ela. Midas pediu que tudo em
que tocasse imediatamente fosse mudado em ouro.
Baco consentiu embora pesaroso por nio ter ele
feito uma escolha melhor. Midas seguiu caminho,
jubiloso com o poder recém adquirido, que se
apressou a por em prova. Mal acreditou nos
proprios olhos quando viu um raminho que
arrancara de um carvalho transformar-se em ouro
em sua mao. Segurou uma pedra; ela mudou-se em
ouro. Pegou um torrdo de terra, virou ouro. Colheu
um fruto na macieira; ter-se-ia dito que furtara o
jardim das Hespérides. Sua alegria nado conheceu
limite e, logo que chegou a casa, ordenou aos
criados que servissem um magnifico repasto. Entao
verificou, horrorizado, que, se tocava o pao, este
enrijecia em suas maos; se levava a comida a boca,
seus dentes nao conseguiam mastiga-la. Tomou um
calice de vinho, mas a bebida desceu-lhe pela
garganta como ouro derretido.

Consternado com essa aflicaio sem precedente,
Midas lutou para livrar-se daquele poder: detestava
o dom que tanto cobicara. Tudo em vao, porém; a
morte por inanicao parecia aguarda-lo. Ergueu os
bracos, reluzentes de ouro, numa prece a Baco,
implorando que o livrasse daquela fulgurante
destruicao. Baco, divindade benévola, ouviu e
consentiu.

— Vai ao Rio Pactolo — disse —, segue a correnteza até
a fonte que lhe da origem, ali mergulha tua cabeca e
teu corpo e lava tua culpa e teu castigo.

Midas assim fez e mal tocara as aguas, antes
mesmo de terem passado para elas o poder de
transformar tudo em ouro, as areias do rio
tornaram-se auriferas, e assim continuam até hoje.
(BULFINCH, 2005, p. 59)

A escolha pela pintura - a imagem do soberano resignado,

ajoelhado aos pés daquele que lhe concedeu e, ao mesmo tempo, lhe

salvou do préprio desejo — sugestiona, antecipa e atualiza o mito do rei

Midas no contexto do filme. A relacdo das personagens com 0S COrpos

(a partir do espelhamento dos gestos), o tamanho da

representacdo e o local onde a tela se encontra, faz com que a pintura

permeie a maior parte das cenas, estabelecendo um dialogo constante

com a nossa memoria e com a nossa memoria visual. Em determinados
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momentos do filme, veremos que a disposicao das personagens em cena
e a composicao do enquadramento feito a partir da obra de Poussin

criardo pinturas filmadas (como veremos no capitulo 4).

Na estoria, Petra von Kant é uma estilista de renome. E assim
como o cenario € transformado pelo realocamento dos objetos de cena,
pela luz, pelo som e pela lente cinematografica, o corpo de Petra
constantemente sera transformado pelos acessorios que modificardo
sua aparéncia a cada unidade temporal. As mutantes identidades serao
radicalizadas pela constituicado do figurino. Em contraste com os
manequins quase sempre nus, Petra montara seu corpo tornando-o
abrigo transitério para as suas producoes de moda, para as maquiagens
pesadas e diferentes perucas que usara ao longo da narrativa.

A roupa possibilita encenar/simular o que nao se
tem. E também mostrar o que se tem sob a 6tica do
que se pretende ser. E, as vezes, é. Ela pode ser a
expressdo maxima do pensamento que dicotomiza
sujeito e objeto. Ela reitera a relacdo entre
particularidades que foram separadas ao longo do
materialismo industrializado e massificado. Porque
a roupa sem pessoa é tecido sem corpo € o corpo

sem a roupa nao € mais so corpo. (COPPOLA, 2006,
p- 39)

A transformacdo de Petra pelo figurino — como se estivesse
trocando de papéis — sera evidenciada pelas inumeras passagens onde
ela aparece maquiando-se ou vestindo-se. A montagem da cena sera
acompanhada pela constante montagem de Petra, que quase nunca
esta pronta. E como se, de tudo que fosse mostrado, permanecesse
somente a certeza da eterna transitoriedade ou da propria

impermanéncia de sua persona(lidade).

Se acompanharmos o processo de mudanca do figurino de Petra,
veremos que no comeco do filme ela aparecera “despida” de seus papéis:
rosto limpo, vestes claras e sem as perucas espalhafatosas.

Reconheceremos a mesma estética do corpo despido repetir-se ao final
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da narrativa — como se houvéssemos percorrido um caminho ciclico. O
retorno a este corpo inicial sera acompanhado também pelo retorno de
Petra a cama e a escuridao. Na convergéncia dos espetaculos, teatro e
cinema encontram-se na cena que fecha o filme, onde Marlene apaga as
luzes do quarto enquanto Petra deita-se na cama como se estivesse indo
dormir — no palco, a personagem deixa de existir quando a atriz
adormece suas acbes e retira o figurino; no cinema, o espetaculo

termina quando nao ha mais luz projetada sobre a tela.

Nos demais atos da narrativa, a estilista parecera sempre outra:
ora sera morena, ora ruiva, ora loira. Seus vestidos-fantasia lhe
fornecerdo identidades proprias a cada ato. Além das roupas, Petra
também se vestira das poses dos manequins, da pintura de Poussin e
das pessoas que finge ser ao falar ao telefone. Ela transformara seus
modos, gestos e falas de acordo com seus papéis e, ndo por acaso, a
musica que encerrara o filme, enquanto Marlene arruma as malas, sera

The great pretender, dos The Platters.

As poses dos manequins sao também roupa para Petra: ela veste-
se deles e liberta-os em gestos20. Esta evidenciacdo dos corpos dos
manequins e dos corpos da pintura através da imitacdo conduz o nosso
olhar para os elementos do cenario ao destacar os detalhes da pintura e
as diferentes poses dos bonecos. Também desta forma, todos os corpos
que aparecem em cena (personagens, pinturas, manequins) se
contaminardo: os manequins parecerdao ter gestos, as personagens ora
aparecerao cristalizadas em poses (como se também fossem bonecos) e
as personagens da pintura parecerdo continuar os gestos das

personagens.

O oficio de Petra sempre estara relacionado a sua vida pessoal. No
entanto, sera Marlene quem, de fato, trabalhara. No filme, as funcoes

da secretaria vao dos afazeres domeésticos as tarefas de criacao de

200 gesto configura-se como uma linguagem do corpo vivo, do corpo dinadmico. Jesus
(1996) afirma que “o corpo € sempre atual; esta vivo, respira, transpira. Vive a
aniquilacao a cada passo que da. Desvanece, em gesto, para tomar lugar e forma
noutro gesto, noutra tensao.” (JESUS, 1996, p. 29).
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moda. Sera no espaco acoplado ao quarto de Petra que a fiel secretaria
desenhara, datilografara cartas e montara parte das roupas de um
manequim. O atelié sempre sera deixado por Marlene quando houver
alguma solicitacao de Petra, e sera a ele que a secretaria retornara
assim que suas tarefas domésticas forem cumpridas. A repeticao desse
trajeto ao longo do filme sublinhara este espaco como o seu principal

lugar de referéncia (e de estabilidade).

Marlene veste-se sempre da mesma roupa. Ao contrario da
colorida Petra, ela sempre esta de preto. Seu rosto lembra o de uma
boneca ou o rosto de uma atriz de cinema mudo: face coberta por um
po branco, labios vermelhos e cilios grandes. Marlene nao diz uma
palavra sequer durante todo o filme e sua fisionomia pouco se altera,
tornando-a, muitas vezes, um tipo fantasmagorico. Segundo Petra,
Marlene ouve tudo, vé tudo, sabe de tudo. Apesar de nao dizer nada,
sua presenca nunca € despercebida: sempre esta nos bastidores, no
fundo de cena ou entre os manequins. Nos a perceberemos mesmo
quando nao aparece na tela, como na cena da maquina de escrever,

onde os sons de sua datilografia sdo o tempo todo audiveis.

O atelié € o espaco onde habita o inacabado. Trata-se de um lugar
preparado para a criacao, para o experimento e para o desenvolvimento
de trabalhos que exigem elaboracdo. Cavaletes, sketchs, tecidos e
manequins irdo compor o ateli€ de moda de Petra e nele Marlene tera
expressdo. E de la que a secretaria criara mangas diferentes para o
vestido idealizado por Petra — como se pintasse a si prépria, s6 que em
vestes coloridas (uma vez que a manga desenhada € praticamente a
mesma que ela veste). Também de la batera a maquina de escrever
enquanto Petra e Karin conversam no jantar, como se — tal como uma

escriva — registrasse a conversa das duas em tom de julgamento.

No filme, o atelié sera como Marlene: constantemente
precisaremos reorganizar nossas impressoes sobre ele. Poderemos
enxerga-lo em sua profundidade ou monta-lo segundo as “imagens
planas” que se formam entre os espacos da parede vazada — como se
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por eles enxergassemos quadros colocados na parede2?l. Nossos desejos
e impressoes preencherdao a forma como veremos o atelié: ele nos
aparecera grande ou pequeno, profundo ou raso, tera janelas para o
exterior da casa ou se abrira para o quarto de Petra. Depende de como
olharemos, de como a camera nos fizer vé-lo. Da mesma forma, teremos
dificuldade para definir Marlene. A imagem enigmatica desta
personagem que surge do subsolo da casa devolvera (ou nos devolvera)
impressoes desconhecidas, desejos e sensacdoes que a vestem de
obscuridade - como se, através de seu vestido preto, também

jogassemos tudo na agua para brincar de Yamamoto?2.

Nossa falta de clareza em relacao a fisionomia de Marlene fara
com que nossas impressoes sejam reformuladas a todo o momento.
Sera desta forma que atribuiremos sentido a sua face (discretamente)

expressiva. Um exemplo € a cena onde Karin e Petra discutem. A certa

21 Esta ideia sera desenvolvida no capitulo 2.

?Vale aqui um desvio para outro filme. O compatriota de Fassbinder, o cineasta Wim
Wenders, recebeu no final da década de 80 a encomenda do Centre Nacional d’Art et
de culture Georges Pompidou para fazer um documentario sobre moda. No Brasil, o
filme “Notebook oncitiesandclothes” recebeu o titulo de “A identidade de n6és mesmos”
(1989) e trata-se de uma série de “anotacdes” visuais sobre as identidades que se
encontram em roupas e lugares, nas imagens da moda e do cinema. Wenders
acompanhara o trabalho do estilista Yoji Yamamoto em seu processo criativo, ao
mesmo tempo em que reflete sobre a propria producado cinematografica — que neste
momento comecava a ser tomada pela era digital.

Yoji Yamamoto € um estilista japonés discreto e introspectivo. Wenders, o cineasta, o
enquadra frequentemente sob os horizontes das grandes cidades (Téquio e Paris) e em
seu atelié — ambos espacos de inspiracdo e criacdo. Ao encontrarem-se, estilista e
cineasta compartilham de seus processos de criagdo pelas imagens e memorias que se
interpenetram, tornam-se multiplas e se ressignificam. Roupas e imagens, filmes e
tecidos, maquinas e paises evidenciam-se como lugares da identidade. No filme,
Yamamoto cria prioritariamente utilizando tecidos pretos. Wenders pergunta sobre o
significado do preto para ele e recebe a seguinte resposta:

Com relagdo a confecgdo das roupas, o preto é muito simples para mim, porque eu
sempre quero fazer simplesmente formas, entdo ndo preciso de nenhuma cor. E s6 uma
textura pra mim. Por exemplo, quando penso em cores, isso me faz lembrar muitos tipos
de sentimentos, muitos tipos de emogées que me incomodam muito. O que eu realmente
quero é criar algum tipo de novo toque...e eu sempre crio usando material preto,
porque...quando ele é branco, quando ndo é escuro, quando tem uma cor natural, cinza,
isso também tem significado, e eu ndo gosto. Ndo gosto daquele significado.

As vezes, o preto é a conclusdo da cor. Por causa da mistura, de muita mistura... Ai tudo
fica preto. Isso me interessa muito porque, para mim, é como jogar tudo na dgua. Eu jogo
tudo no preto. Ai eu posso esquecer. Usando o preto assim o resultado volta. Vocé
segura algo bem forte. E uma sensacdo meio histérica.
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altura, um comentario de Karin fara com que Petra cuspa no rosto da
amante. Um corte brusco leva-nos a imagem de Marlene no ateli€, que
para o que esta fazendo e olha para a camera. Pela combinacédo destas
duas sequéncias somos levados a esperar alguma reacao da secretaria —
como se com ela compartilhassemos o olhar incrédulo de quem
testemunha uma acao inesperada. Marlene, no entanto, olha para a tela
quase sem alterar a fisionomia; nos, em contrapartida, enxergamos em
seu rosto inexpressivo uma sutil satisfacao.
O néao falar nao significa que nao se tenha nada a
dizer. Aqueles que ndo falam podem estar
transbordando de emocdoes que s6 podem ser
expressas através de formas e imagens, gestos e
feicoes. (...) Os gestos do homem visual nédo sao
feitos para transmitir conceitos que possam ser
expressos por palavras, mas sim as experiéncias
anteriores, emocdes nao racionais que ficariam

ainda sem expressdo quando tudo o que pudesse
ser dito fosse dito. (BALAZS, 1983, p. 78)

A composicdo da personagem Marlene dentro da trama de Petra
von Kant parece seguir a estratégia enunciada por Fassbinder: o
espectador deve completar as auséncias de detalhamento da
personagem preenchendo-as com suas proprias vivéncias. A auséncia
de voz, a indefinicdo das expressoes e a uniformidade da roupa, tornam
o entendimento da figura de Marlene algo incerto e instavel — sendo, por

este mesmo motivo, passivel de receber as mais diferentes nuances23. A

23 Para Fassbinder, o espectador deve ter a possibilidade de completar a histéria com
os elementos que acredita serem complexos ou complementares. A percepc¢ao do filme
€ pensada a partir da relacdo do espectador com sua prépria realidade, dentro de suas
vivéncias pessoais. Na entrevista com Hans Gunther Pflaum (FASSBINDER. In:
Toéteberg (org.) 1988), intitulada Mais cedo ou mais tarde os filmes devem deixar de ser
filmes (1974), Pflaum questiona Fassbinder sobre a estratégia de utilizar uma histéria
comum no filme O medo devora a alma (1973). Neste melodrama, o envolvimento de
uma viiva de 60 anos com um muc¢ulmano negro, vinte anos mais jovem na
Alemanha pés-guerra, lanca elementos suficientes para a evidenciagdo de toda sorte
de preconceitos. No entanto, o incéomodo pela histéria tdo simplificada leva o
entrevistador a perguntar se ndo haveria uma possivel intencao didatica na escolha de
Fassbinder em reduzir os conflitos do enredo em “sua expressdo mais simples”. Em
resposta, o cineasta dira:

(...) Acho que quanto mais simples sdo as histérias, mais verdadeiras serdo. Muitas
histérias tém como denominador comum uma histéria tdo simples quanto esta. Se
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cada novo ato, diferentes expressdoes e gestos criam e desconstroem
nossas impressoes iniciais. Completaremos as lacunas da narrativa ao
preencher suas “auséncias” com a nossa memoria, com 0S NosSSos

desejos e formas de compreender a estoria contada.

Quatro manequins de moda compartilharao o ateli€é com Marlene.
A cada novo ato, os manequins aparecerdo em poses e posicoes
diferentes: os veremos sentados e de pé, reunidos ou separados, a olhar
para uma mesma direcdo ou voltados para lados opostos. Esta
evidenciacao deve-se ao enquadramento e a composicao da imagem que
— ao destacar os manequins sob diferentes angulos, configuracoes e
olhares — nos darao a ilusdo de que ocupam outros lugares no cenario.
A multiplicidade de perspectivas e composicoes nos ‘sugere’ a
movimentacdo dos manequins, mas estes nao o fazem; sdo os nossos

olhos - os olhos da camera — que os “movimentam”.

Em nenhum momento os manequins ocuparao o quarto de Petra;
e ainda que assumam posicoes e gestos distintos em cada sequéncia
filmica, serao personagens restritos ao espaco do atelié. A presenca dos
manequins, assim como Marlene, nunca passara despercebida. Eles
observarao o trabalho da secretaria, serdao vestidos por ela e, curiosos,
assistirao Petra por entre a tela-moldura do emadeiramento. Por vezes,
0s manequins aparecerao na cena imitando, interagindo ou antecipando

as acoes que ocorrem no quarto de Petra.

tivéssemos tornado o personagem de Ali mais complicado, os espectadores teriam ainda
maior dificuldade de digerir a histéria. Se este personagem fosse apresentado de
maneira mais complexa, o aspecto infantil da relagdo entre Ali e Emmi teria sido
prejudicado, ao passo que, tal como estd, a histéria é tdo ingénua quanto as pessoas em
questdo. E verdade que as relacbes sdo naturalmente muito mais complexas, estou
perfeitamente consciente disso. Mas na minha opinido é necessdrio que cada espectador
alimente estas relagbes com sua propria realidade. E esta possibilidade existe
efetivamente quando uma histéria é tdo simples quanto esta (p. 29).

O questionamento sobre a simplicidade da histéria leva Fassbinder a discorrer sobre o
envolvimento do espectador com as vidas representadas/trazidas pelo filme através
dos sentimentos despertados pela obra. Esse “jogo” de perspectivas, de insercéo-
envolvimento e distanciamento-desligamento na relacdo do espectador com o filme,
constitui-se como uma das estratégias empregadas pelo diretor alemao, que
respondera: “quanto mais simples as histérias, mais os espectadores podem extrair
alguma coisa delas”.
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Também eles serdo mostrados algumas vezes em close-up. A
camera nos aproximara do rosto dos manequins e, por meio dela,
procuraremos a mesma expressao nao encontrada na face de Marlene.
Sera neste momento que iremos vestir a face repetida dos manequins

com as nossas proprias impressoes.

Quando o close-up retira o véu de nossa
imperceptibilidade e insensibilidade com relacao as
pequenas coisas escondidas e nos exibe a face dos
objetos, ele, ainda assim, nos mostra o homem, pois
o que torna os objetos expressivos sdo as expressoes
humanas projetadas nesses objetos. Os objetos séo
apenas reflexos de nés mesmos, e é esta a
caracteristica que distingue a arte do conhecimento
cientifico (embora este seja em grande parte
determinado subjetivamente). Quando vemos a face
das coisas, fazemos o que os antigos fizeram quando
criaram deuses a partir da imagem do homem e
neles imprimiram uma alma humana. Os close-ups
do cinema sdo instrumentos criativos de poderoso
antropomorfismo visual (BALAZ In XAVIER, 1983, p.
91).
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Capitulo 2. Parede-vazada
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Logo na primeira imagem que da inicio ao filme As Ldgrimas
Amargas de Petra von Kant somos apresentados ao material que
desenha o espaco de Petra: a madeira. Escura e pesada, ela aparecera
na escadaria, nas paredes, no teto e nas linhas que contornam a
estrutura da casa. Nossa referéncia estara permeada por sua textura e
sua constante presenca se tornara elemento de ligacdo e

reconhecimento deste local Ginico.

Também sera de madeira o lugar que se interpde entre o quarto
da estilista e o atelié. A grade de demarcacao formada pelo cruzamento
de linhas horizontais e verticais do emadeiramento dividira os dois
principais ambientes do filme. Por ser formada pelo mesmo material que
contorna a casa, ela sera identificada por nés como elemento de
sustentacao do cenario e da narrativa (ndo sendo, portanto, um
elemento transitério ou um movel que podera ser retirado do lugar a
qualquer momento). Por meio da camera cinematografica, nossa
percepcao experimentara os deslocamentos e as instabilidades do olhar

que atravessa por entre as linhas fixas, rigidas e fechadas da madeira.

A transparéncia dos espacos vazios desta grade emadeirada
permitira que quarto e atelié sejam vistos simultaneamente. Apesar de
os reconhecermos como ambientes diferentes, eles se imiscuirdo pelas
molduras vazadas. Por elas, as estorias e acoes que ocorrem em um e
em outro poderao entrelacar-se das mais diversas formas diante em
nossa tela cinematografica. Por permitir que os espacos interpenetrem-
se, daremos a esta divisoria que separa — mas nao isola — o nome de

parede-vazada.

O filme se passa prioritariamente no quarto-ateli¢é de Petra e
apenas podemos considera-los como espacos vinculados — e que por
este motivo podem ser até mesmo (d)escritos aqui utilizando-se de
hifen: quarto-atelié — gracas a parede vazada formada pelos vigamentos
de madeira. Por ela, experimentamos a transformacao das imagens em

suas possibilidades de expansao e condensacao.
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Entre a rigidez de sua sustentacdo e a maleabilidade que
preenche sua transparéncia, a parede vazada pontuara a existéncia de
dois lados principais — que se assumem também como lados ideolégicos.
A camera circulara por ambos os ambientes, narrando ora pelo quarto
de Petra e ora pelo atelié; através de sua lente, seremos observadores

que experimentam “pontos de vista”.

A presenca da parede-vazada no espaco narrativo ganhara
significacdo por reafirmar-se como “lugar de fronteira”. Para
compreendermos o sentido que estamos dando a parede-vazada no

filme de Fassbinder, vejamos a reflexao de Oliveira Jr. (1999):

A palavra fronteira é uma indicacdo, ou uma
metafora, essencialmente espacial |...]

As fronteiras sao tidas como marcos fixos da
separacao. Parecem demarcar a diferenca de
maneira estavel. Se nos apresentam normalmente
como eternas, imutaveis. Mas a perenidade e as
caracteristicas de uma fronteira sdo tao fluidas e
pereciveis quanto aquilo que elas dividem. [...] A
fronteira é uma terceira forca, espécie de material
impuro, localizado ali para manter a pureza dos dois
lados. E este um local profano por natureza,
contaminado pela presenca constante do outro a lhe
penetrar os caminhos, impedindo uma inteireza que
s6 pode ser atingida por assimilacdo, e consequente
desaparicao de um dos lados: morte da fronteira.

Enquanto se esta de um dos lados nao se tem a
fronteira, apenas se sabe do limite, e este se
apresenta de forma nebulosa. E preciso tomar
contato para que o limite se faca (mais?!) claro, para
que a fronteira se faca existente. A fronteira nao é o
limite, ndo é excludente. A prépria idéia de fronteira
é calcada na existéncia do outro que esta além ou
aquém dela. Conhecer a fronteira é visita-la, é
deixar que ela se faca presente em nés mesmos, €
nao temer (e temer) a aparicdo dos (nossos) limites
(OLIVEIRA Jr., 1999, p. 2).
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A parede-vazada criada por Fassbinder é imagem poética para
olharmos os “espacos de fronteira”. A lente cinematografica se utilizara
da imagem fixa e estavel da estrutura que compde o cenario para, a
partir dela, ampliar e desdobrar o espaco segundo nosso desejo. Através
da experiéncia da imagem transitoria, poderemos visitar as fronteiras de
nossa percepcao. Na experiéncia do olhar que se expande, que
atravessa e que se deixa perceber, nos tornamos também fronteira; pelo
cinema, poderemos desfazer os limites para que possamos ver e visitar

a imagem (nossas imagens) sem medo.

®
%

Nas imagens apresentadas no inicio deste capitulo, nosso ponto
de vista partira do atelié¢ ou do quarto de Petra. Em um ou em outro,
temos a apresentacdo do espaco através do olhar que atravessa os dois
ambientes de forma intermediada pela parede-vazada. Ela recortara o
espaco visto por nés em nossa tela filmica, evidenciando por sua
presenca a existéncia de dois ambientes: o que se encontra antes da

madeira e o que se encontra depois dela.

Na imagem 1, sera a sombra do vigamento contornando parte da
tela (acima e ao lado esquerdo) que anunciara pela primeira vez no filme
a existéncia de outro ambiente. No enquadramento, Marlene ocupara o
lado esquerdo; de costas para nos e vestida de preto, seu corpo
juntamente com o emadeiramento escurecerd parte da imagem para
destacar Petra. Nesta composicdo, nosso olhar sera conduzido a
observar a estilista entre o fundo colorido da pintura e pela oposicao

das sombras em contraste com suas roupas € cama claras.

A moldura parcial que acompanha o enquadramento enunciara
que ocupamos um espaco oposto ao de Petra e o detalhe da madeira

sombreada mostrara que nosso ponto de vista parte de um lugar mais
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escuro, como se espiassemos (escondidos) pelos bastidores. O
aparecimento de parte da linha do vigamento interpondo-se ao que
vemos, pontua que a cena sera vista por noés pelo lado de fora; sua
imagem torna-se grade que nos retém ou (nos) protege do olhar-
mergulho. Poderemos perceber o efeito de distanciamento desta
interposicao especialmente nas sequencias em que o emadeiramento

transpassa o enquadramento, como nas imagens 1,9 e 11.

Para compreendermos o efeito causado pela interposicao da
parede-vazada (ou de detalhes dela) na constituicao dos
enquadramentos, poderiamos fazer o exercicio de pensar a imagem sem
ela. Se no6s a concebéssemos a partir da auséncia do emadeiramento,
provavelmente experimentariamos uma impressdao de maior

proximidade em relacdo a cena.

Desta maneira, a divisoria potencializaria a impressao da
separacao e do distanciamento do espectador em relacdo a cena
mostrada. Haveria no olhar para a parede vazada (ou para detalhes
dela) nosso saber implicito de sua localizacao no contexto do filme. O
emadeiramento por pontuar nossa referéncia espacial, quando visto por
uma de suas faces/lados (nos) evidenciara que estamos fora do que

estamos vendo e de um dos lados do cenario.

A interposicao da madeira em nossa tela filmica aumentara nossa
impressao de distanciamento por recortar a imagem, dividindo-a em
outros quadros. Para compreendermos de que maneira a interposicao
da moldura sublinharia nossa tela retangular de referéncia e a propria

linguagem cinematografica, vejamos o que Ismail Xavier dira:

Ha entre o aparato cinematografico e o olho natural
uma série de elementos e operacdes comuns que
favorecem uma identificacdo do meu olhar com o da
camera, resultando dai um forte sentimento da
presenca do mundo emoldurado na tela, simultaneo
ao meu saber de sua auséncia (trata-se de imagens,
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e nao das proprias coisas). Discutir essa
identificacdo, e essa presenca do mundo em minha
consciéncia é, em primeiro lugar, acentuar as acoes
do aparato que constréi o olhar do cinema. A
imagem que recebo compde um mundo filtrado por
um olhar exterior a mim, que me organiza uma
aparéncia das coisas, estabelecendo uma ponte,
mas também se interpondo entre mim e o mundo.
Trata-se de um olhar anterior ao meu, cuja
correspondéncia nao se confunde com a minha na
sala de projecdo. O encontro camera/objeto (a
producdo do acontecimento que me é dado ver) e o
encontro espectador/aparato de projecao
constituem dois momentos distintos, separados por
todo um processo. Na filmagem estdo implicados
uma co-presenca, um compromisso, um risco, um
prazer e um poder de quem tem a possibilidade e
escolhe filmar. Como espectador, tenho acesso a
aparéncia registrada pela camera sem o mesmo
risco ou poder, ou seja, sem a circunstancia.
Contemplo uma imagem sem ter participado de sua
producédo, sem escolher angulo, distancia, sem
definir uma perspectiva propria para a observacéao.
Ao contrario das situacoes de vida em que estou
presente ao acontecimento, na sala de espetaculos,
ja sentado, nao tenho o trabalho de buscar
diferentes posicdes para observar o mundo, pois
tudo se faz em meu nome, antes de meu olhar
intervir, num processo que franqueia o que talvez de
outro modo seria, para mim, de impossivel acesso.
Espectador de cinema, tenho meus privilégios. Mas
simultaneamente algo me é roubado: o privilégio da
escolha.

Nesse compromisso de ganhos e perdas, aceito e
valorizo o olhar mediador do cinema porque as
imagens que ele me oferece tém algo de prodigioso -
hoje talvez banalizado — advindo de sua liberdade ao
invadir a intimidade (uma liberdade da qual usufruo
sem riscos), de sua precisdo e destreza nos maiores
desafios. No cinema posso ver tudo de perto, e bem
visto, ampliado na tela de modo a surpreender
detalhes no fluxo dos acontecimentos e dos gestos.
A imagem na tela tem sua duracdo, ela persiste,
pulsa, reserva surpresas. Se €& continua, posso
acompanhar um movimento enquanto esse se faz
diante da camera; se a montagem intervém, vejo
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uma sucessao de imagens tomadas de diferentes
angulos, acompanho a evolucdo de um
acontecimento a partir de uma colecao de pontos de
vista, via de regra privilegiados, especialmente
cuidados para que o espetaculo do mundo se faca
para mim com clareza, dramaticidade, beleza. As
possibilidades abertas pela temporalidade préopria
da imagem séo infinitas: ha o movimento do mundo
observado e o movimento do olhar do aparato que
observa (XAVIER, 2003, p. 35-36).

Se, segundo Xavier, o sentimento de presenca no mundo
emoldurado da tela ocorre simultaneamente ao meu saber de sua
auséncia, encontraremos no sentimento de identificacdo provocado pela
camera de Fassbinder movimentos de aproximacao e distanciamento
pela presenca ou nao da parede-vazada. No filme, a tela cinematografica
sSera um espaco que nos insere na narrativa e que ao mesmo tempo nos

protege dela.

O constante movimento de lembrar-esquecer-lembrar do cinema e
de sua linguagem tera na forma de utilizacao deste elemento do cenario
— a parede-vazada — uma importante expressdao. Na imagem 2, por
exemplo, é ainda mais evidente esta afirmacdo da moldura
cinematografica. Na cena, Petra e Sidonie conversam sobre o fim do
casamento da estilista. Diante de uma das inumeras perguntas da
amiga, passamos do enquadramento que isolava as duas personagens
sob o fundo da pintura de Poussin ao plano, mais distanciado, que

toma a cena pelo ponto de vista do atelié (figura 2).

Nesta sequéncia passaremos de uma imagem sem a interposicao
da parede-vazada a outra mais distanciada e com a presenca das linhas
do emadeiramento. As duas mulheres conversam sentadas na cama. O
assunto € delicado e os detalhes intimos sao confissées que geralmente
fazemos em espacos reservados e a quatro paredes. Geralmente na
linguagem do cinema, a intimidade ganha espacos fechados: o

enquadramento do rosto e o isolamento das emocdes sado garantidos
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pelo detalhe das expressoes da face, dos olhos, da boca2*. Aprendemos
que as emocoes, quando emolduradas pela camera, nos aproximam do
que sentimos quando, numa discreta confissdao, alguém nos sussurra
um segredo. No entanto, no filme de Petra passaremos do mergulho ao
distanciamento: assuntos delicados serdo contados em planos gerais e
por vezes, as aproximacgédes serao feitas por meio de enquadramentos

dentro do enquadramento.

Dessa forma, na imagem 2, passamos da intimidade ao
distanciamento e, novamente, do distanciamento a intimidade. A
linguagem cinematografica mostrara a cena por um plano geral, mas
Petra respondera a pergunta de Sidonie por entre as linhas do
emadeiramento. De costas para Sidonie e de frente para nés, Petra se
movimentara pelo espaco até posicionar-se no centro da moldura
emadeirada. Nossa aproximacao em relacdo a cena nao se dara pelo
movimento da camera, mas pelo olhar conduzido a imagem emoldurada
na parede-vazada. Na imagem, quatro pontos marcam o retangulo
menor que acompanha nossa tela cinematografica retangular: duas
bonecas pequenas sentadas nos angulos do vigamento e duas cabecas

de manequins situadas do lado oposto ao quarto de Petra.

Petra aparece-nos no centro da imagem - tanto da tela
cinematografica como do enquadramento formado pelas vigas de
madeira. Situamos-nos entre os manequins, como se féossemos também
um deles. Através desta tela-janela, a impressao que temos € que Petra

esta falando com os bonecos, como se lhes contasse algo. A cor do seu

24 Miranda (2005) aponta que “olhamos e compreendemos as expressoes faciais como
expressao das paixbdes porque aprendemos a vé-las, aprendemos a interpreta-las em
nossa vida, em nossas relacoes sociais, em nossas relacoes sociais, em nossa histéria
e na histéria. Compreendemos as imagens porque elas tém memoria. Munsterberg
(1983, p. 46-53) nos diz que o principal objetivo do cinema é retratar as emocdes. Para
ele a forca da manifestacdo das emocoes no cinema esta no entrelacamento dos
gestos, dos atos e das expressoes faciais. Segundo Munsterberg, o rosto nos basta
para retratar uma emocao. Os movimentos da boca, dos olhos, da testa, das narinas,
do queixo conferem nuancas a cor dos sentimentos. E, se a acdo do ator é
fundamental para assegurar a atencdo do espectador, o seu significado e a sua
unidade sado determinados pelos sentimentos e pelas emocoes que as imagens
retratam” (MIRANDA, 2005, p. 16).
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robe aproxima-se do tom dos manequins, o que aumentara a
concentracdo de nosso olhar para Petra e seus ouvintes. Nossa
impressdao € de que, apesar de separada espacialmente deles, suas
confissoes estao sendo feitas para aqueles que lhe sao (estao)

“proximos”.

O quarto-atelié de Petra nos sera mostrado em diferentes angulos,
pontos de vista e enquadramentos. No entanto, pelo olhar intermediado
da camera, havera o duplo recorte da imagem mostrada; no interior da
tela, outras escolhas, selecoes e destaques para o cenario se revelarao
por meio das molduras formadas por suas linhas. A presenca da parede
vazada, vista sob diferentes angulos e aproximacodes recortara a nossa
tela de referéncia criando outras narrativas através das imagens

escolhidas pelos enquadramentos, molduras e divisoes.

No duplo recorte da imagem 2, veremos a cena através da
moldura emadeirada da parede-vazada, que por sua vez acompanha o
formato retangular (o recorte) de nossa tela de referéncia. Por meio dela,
relembraremos o cinema e os limites do enquadramento. Ao evidenciar
a linguagem, o proprio espetaculo sera desvelado. A moldura ira
sublinhar o formato da tela, lembra-nos que somos espectadores e, ao
mesmo tempo, lembrando-nos dos espacos daquele que vé e daquilo

que € visto.

Vejamos de que maneira os sentidos da identificacdo e do
distanciamento serao alternados pelo sentido da moldura na

constituicdo da cena na sequéncia 21-24.

Esta sequéncia sem cortes fecha o primeiro ato do filme. Neste
plano, partimos do momento em que Karin se despede de Petra; elas
acabaram de se conhecer, trocaram poucas palavras e a estilista
convida a jovem para jantar em sua casa numa outra ocasidao. O convite
foi aceito por Karin, ela despediu-se de Petra e foi em direcado a escada —
de onde acompanhamos pela parede a sombra projetada subir os

degraus.
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O enquadramento inicial mostra a tela dividida: de um lado, Karin
aparece sob o fundo formado pelos degraus da escada; Petra aparece na
outra metade da tela sentada na cama sob o fundo (cenario)
avermelhado da pintura de Poussin (imagem 21). A camera se afasta e
este movimento gradual de recuo faz com que a imagem deste
enquadramento inicial apareca no interior de outro enquadramento —
formado em parte pela moldura da parede vazada e em parte pelo
desenho pintado por Marlene (como poderemos observar na imagem

22).

A camera, ao afastar-se de Petra, emoldura-a entre o vigamento,
transformando-a em imagem estancada (como uma pintura). Forma-se,
assim, um enquadramento dentro do enquadramento. Na combinacao
do cenario e do posicionamento da camera fixa, vemos a imagem inicial
de tal forma, que esta parece ter sido congelada dentro dos limites da
moldura. Com o afastamento da camera, a imagem de Petra pensativa e
sentada na cama parece cristalizada no tempo e, devido ao afastamento
da camera, aparece-nos menor. Suas proporcoes e os detalhes que a

compoem sdo como uma projecao ou copia da imagem anterior.

A sensacdo estatica que a projecao da imagem dentro da prépria
imagem nos provoca logo se desfaz. Isso ocorre quando Petra move-se,
como se saisse de um estado de imersao. Logo que despetrificada — ela
olha em nossa direcdo, levanta-se e anda até o emadeiramento,
aproximando-se da tela, aproximando-se de noés. Petra apdia os bracos
na grade de madeira que se interpde a cena e, neste reposicionamento,
um novo enquadramento se forma pelas linhas da parede vazada
(imagens 23 e 24). Em torno de seu rosto o vigamento forma um
triangulo, aumenta Petra por entre suas linhas e a torna, nesta escala
construida sob o fundo emadeirado do teto, gigantesca. Ja no
enquadramento que imita a nossa tela de referéncia, vemos pelo espaco
formado entre a sua cintura e o desenho no cavalete um novo recorte
(um novo olhar) para a pintura de Poussin. Na sequéncia que coreografa

e monta a tela seremos conduzidos a observar, por meio deste espaco,
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Marlene entrar em cena para recolher a bandeja do café (imagem 24).
Petra, virada para nés, fara comentarios sobre a manga do vestido
pintado no cavalete, fazendo com que Marlene olhe para ela (como se
olhasse para nos) paralisando o gesto que segura a bandeja. A imagem,
entdo, parece cristalizar-se mais uma vez. Petra, ao chamar a nossa
atencao para o desenho, faz com que olhemos a mulher desenhada no
sketch e a imagem de Marlene em suas mangas e seus cabelos

parecidos.

Nesta orquestracao, os enquadramentos que se formam dentro de
nossa tela cinematografica conduzem o nosso olhar para os detalhes da
cena. A coreografia que se forma entre o movimento da camera e o
ponto de vista escolhido alia-se a movimentacao das personagens em
torno do cenario. A cena se monta diante nos por marcacgoes visuais tao
geometricamente calculadas que, por sua constante simetria, provoca-
nos uma experiéncia visual atenta aos recursos da linguagem
cinematografica. Ou seja, mesmo com movimentacoes lentas da camera
e poucos cortes, a presenca do equipamento cinematografico nao passa
despercebido. A simetria e a coreografica montagem do espetaculo
entregam a propria montagem, ndo nos deixando esquecer que o que

vemos trata-se de cinema.

A imagem 3 nao tera relacdo com a parede-vazada, mas
apresenta-se como janela que se abre para dentro do quarto de Petra,
como tela emoldurada pela madeira escura. Nesta cena, a campainha
toca e Petra, surpresa com a visita matinal, manda Marlene abrir a
porta. O olhar curioso da camera tenta ver por entre as linhas
emadeiradas e escuras da escada quem € a mulher que desce os
degraus. Pela determinacéo dos passos — barulho de salto na madeira -
sabemos que se trata de alguém que ja conhece e sabe onde deseja ir.
Sidonie segue em direcao ao quarto de Petra, Marlene retém-se no
vestibulo, a camera recolhe-se com ela, compartilhando do olhar de
quem assiste pelos bastidores. Solidarios, assistimos com a secretaria o

reencontro das amigas por entre os vaos da persiana, olhar de
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fechadura para o vidro que da para a janela da sala. Marlene toca a
tela-vidraca, Petra cabe em sua mao. A secretaria manipula a cena e
interfere na imagem, esconde-a. Sente-a inteira em sua virtualidade,
retira-a de nosso campo de visdo para fazé-la sumir, logo em seguida
separa-a de Sidonie. Assim como Fassbinder faz ao ocultar objetos do
cenario com o olhar da camera: ao escondé-los diante dos espectadores,
torna-os a um s6 tempo visiveis e invisiveis. Mas também permanece

ali, em poténcia de reaparecimento.

Encontramos no vigamento a tela cinematografica na linguagem
que recua e aproxima da imagem em formas de imersdao e
distanciamento provocadas pela experimentacao do cenario. Este fara
com que a percepcado da cena seja tomada em outras possibilidades de
apreensao. Fassbinder monta e desmonta a imagem pela transformacao
do ponto de vista, através da modificacao das sensacoes em relacdo ao
que € mostrado na tela — e muitas vezes ao que € mostrado no interior

de um mesmo plano-sequéncia. E como se mergulhassemos e

emergissemos a todo instante.

Na sequencia 13-20, poderemos observar como o espaco narrativo
é transformado no interior da mesma tomada de camera. Nele, a
percepcao em relacdo ao apartamento de Petra modifica-se

constantemente, como veremos a seguir.

Nesta sequéncia sem cortes, nosso olhar atravessa o espaco
narrativo em toda a sua extensao. Um plano geral mostrara, ao mesmo
tempo, o quarto de Petra e o atelié de Marlene. No entanto, nosso ponto
de vista insere-nos no espaco como se assumissemos o vértice de um
cubo. A parede branca da cabeceira da cama e a parede-vazada
aparecem como as duas faces que cercam o quarto de Petra (imagens

13 e 14).

A referéncia em relacao ao espaco cénico é construida por nés ao
longo da narrativa e faz com que reconhecamos, na imagem vista, trés

ambientes distintos: o quarto, o ateli€ e o ambiente externo que se
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revela pela vidraca (imagem 13). No entanto, através do ponto de vista
escolhido pela camera, Fassbinder brincara com a nossa perspectiva,
transformando a percepcao da parede vazada pelo achatamento da
imagem que tudo foca. Ou seja, na constituicao da imagem, as linhas
do cenario juntamente com a pouca diferenciacao que faremos entre
“frente e fundo”, transformara as imagens que se formam entre os
espacos da parede vazada em imagens planas — como se fossem, elas

proprias, tijolos que edificam a parede.

A sensacao de “parede” que nao € vazada (e que isola os
ambientes) transformara o sentido que daremos ao espaco. O
achatamento da imagem que se forma pelo emadeiramento transforma
a impressao que temos do quarto de Petra. O efeito da camera fara com
que nossa impressao de profundidade altere a forma como o ateli€ sera
mostrado. Na imagem, seu espaco desaparecera momentaneamente por
nao mais parecer-nos tridimensional e a camera fard com que os
elementos que dao a imagem o efeito de profundidade, sejam deslocados
de nosso campo de visao. Com isso, o achatamento da imagem do atelié
fara com que este seja percebido, nesta sequencia, como uma parede

que se insere dentro de uma imagem tridimensional (imagem 13).

O atelié sera transformado em espaco plano dentro da percepcao
do quarto de Petra (como um cubo). Pelo recorte do emadeiramento e
pelo achatamento da imagem, a figura de Marlene pintando o Sketch de
moda pode ser visto como se fosse um quadro vivo na parede — ou, sob
o fundo da cortina marrom, sua imagem parece compor uma janela
aberta para o interior do quarto de Petra. Este efeito-janela aparece nas

imagens 3, 5, 8, 10, 12.

O olhar que inicia o plano ja traz em si a apresentacao do espaco
de forma transformada. Nesta composicao inicial, Petra estd em nosso
ponto de fuga, no centro da imagem e no centro do cubo. Ao seu redor,
as outras mulheres parecem menores. A camera move-se quase
imperceptivel, num gesto que flui e que ao mesmo tempo se aproxima

da cama. Sobre a coberta desarrumada, vemos a bandeja com o
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cafezinho da visita. Golas e pulsos imitam pele de bicho e repetem-se
nos corpos das duas mulheres, aproximando-as visualmente. Escorado
em uma das grades da cama, vemos um espelho redondo e pequeno que
torna o colchdo também penteadeira. Petra mira-se nele para pintar o

rosto enquanto lamenta com a amiga sobre os homens e sua vaidade.

A camera aproxima-se de Petra delicadamente. O fundo da tela
passa a ser tomado gradativamente pela imagem da parede vazada,
passando a ocupar inteiramente o fundo do enquadramento e fazendo
com que a sensacao de cubo, criada pelo plano aberto, aos poucos se

dissolva. (Ver imagens 14 a 18)

A imagem de um manequim, pela movimentacdo da camera,
invade o lado direito de nosso campo de visdao, fazendo com que a
imagem de seu corpo curvado imite a postura de Sidonie no lado oposto
da tela (Imagem 15). Simultaneamente ao aparecimento do manequim
no enquadramento, a amiga deita-se na cama para que, na coreografia
orquestrada a nossa frente, sua figura saia de cena e complete a
transformacao do cenario. Nesta reorganizacao da imagem, dois
manequins tornam-se visiveis e, assim, a camera cessa seu movimento

(imagens 16 a 18).

Petra aparece sob o fundo do atelié como se a tela de Poussin
fosse substituida por sua tela animada — sensacédo reforcada mais uma
vez pelo achatamento da imagem. O plano € o mesmo, o apartamento €
0 mesmo, mas a sensacdo que temos é a de que estamos em outro
lugar, como se momentaneamente o apartamento de Petra fosse apenas

o espaco do atelié (imagens 17 e 18).

Assim que a camera para, coordenadamente Petra para de
magquiar-se. Diz a Sidonie que o amor que o marido expressava por ela
era tdo grande que ela perdia o folego de tanta alegria... Siléncio. Neste
momento Marlene, diante da fala, também para de pintar o desenho no
cavalete e olha para Petra, derrubando a sensacao de parede plana que

parece isolar os dois ambientes (imagens 19-20). O congelamento do
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olhar de Marlene em direcdo a camera faz com que, por um segundo,

nosso félego também seja suspenso.

O enquadramento na tensdo do texto logo se desfaz e Petra
retoma o movimento: barulho do apetrecho da maquiagem batendo na
bandeja do café. A camera se aproxima do rosto de Marlene, mas o texto
€ de Petra. Por um momento, as palavras ditas pela estilista parecem
ser as suas proprias palavras, como se fizessem parte de um dialogo
interno. A imagem do rosto de Marlene em seguida desfoca-se, torna-se
fundo. O foco reaparece no close do rosto de Petra. A tensao reaparece:
amargura no tom de voz, detalhe para o olhar distante que parece

mergulhado num passado triste. (Fim do plano sequéncia).

Dois sentidos estardo vinculados a presenca da parede-vazada: o
sentido da parede opaca e o da transparéncia. Estas duas
possibilidades serdao inicialmente trazidas a cena em momentos
diferentes e mostradas de forma transformada. As alteracoes no sentido
de estabilidade e instabilidade no filme tornardo a parede vazada um
dos principais espacos de construcao da transitoriedade aparentemente
estavel e da estabilidade aparentemente transformada. Quais serdao os
possiveis sentidos formados pela combinacdo da parede vazada e do
enquadramento na circulacdo da camera e das personagens? Como
uma estrutura fixa pode proporcionar, sob o olhar da camera,

possibilidades tao transitorias de entrada na imagem?

Quatro bonecas pequenas, uma pedra, um pequeno espelho
redondo e o telefone serdo objetos que permanecerao nesse espaco de
fronteira. Além de demarcarem as arestas dos quadros que se formam
pelo cruzamento das vigas de madeira, também eles serdao trocados de
seus lugares ao longo da narrativa (podemos observar os diferentes
lugares ocupados pela pedra, pelo telefone e pelas bonecas nas imagens

2,5,6,7,19).

Os objetos serao transitérios como as personagens € como as

imagens que se formam por entre as molduras da parede vazada. Nas
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imagens 7 e 8, vemos diferentes enquadramentos da cena onde Karin
estd morando com Petra. Podemos perceber que estes permanecem
quase o mesmo: a jovem deitada em primeiro plano lendo revista e a
imagem do ateli¢é ao fundo. No entanto, apenas a movimentacdo de
Petra e Marlene em torno da parede-vazada, em seus posicionamentos
especificos, transformara juntamente com a iluminacdo nosso olhar
para a cena o sentido daquilo que vemos. O deslocamento de Petra, que
posteriormente assume o lugar do manequim e o espaco de Marlene,
aparece na radicalidade de sua ocupacao. Karin em ambas as imagens,
ocupa a cama de Petra; a estilista aparecera por detras da grade
emadeirada, presa no ateli€é e a ocupar a mesma pose/enquadramento

do manequim que se encontra atras de Marlene.

Os espacos vistos por entre as molduras que se formam no
cruzamento das vigas de madeira cortarao, reenquadrarao e marcarao
os dois ambientes dependendo do nosso ponto de vista. Veremos pela
transparéncia da parede vazada a variacdo de um ambiente que se

mostra e se monta diferentemente a cada tomada da camera.

Nos planos abertos, quarto ou atelié serdo redivididos num
verdadeiro mosaico de imagens recortadas pelo emadeiramento (que os
relacionarao de diversas formas). Fragmentos de espaco contornados e
multiplicados dispersarao nosso foco visual ao dividir nossa atencao
entre primeiro e segundo plano, entre frente e fundo, entre quadros
grandes e pequenos, entre cenas que ocorrem ca e la. Isto ocorrera pelo
entrelacamento constante dos dois ambientes e pela impressao de
achatamento do cenario que, em muitos momentos, € tornado
bidimensional (feito pintura), quando todos os elementos e personagens
parecem compor um Unico plano na tela (como nas imagens 5, 7, 9, 10,

13).

Ao mesclar os espacos e, ao mesmo tempo, também delimita-lo,
experimentaremos movimentos de recolhimento e expansao de suas
percepcoes através das telas formadas diante de nossa tela
cinematografica. Ao enxergarmos as imagens formadas entre os espacos
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da parede vazada como telas que fazem referéncia a tela
cinematografica, inventaremos maneiras de pensar o proprio filme a
partir de sua linguagem. O filme deslocara nossa percepcao espacial ao
transformar os sentidos da narrativa pela utilizacdo de imagens que

recortam o espaco filmico.
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Capitulo 3. Espelhos
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Espelhos e maquina de escrever, espacos e sons: reflexos,
repercussoes e ressonancias25. No filme de Petra Von Kant, apesar de
inseridos num mesmo espaco, encontraremos formas diferentes de
deslocamentos através da camera de Fassbinder — que por sua vez (nos)

deslocara de nossas referéncias perceptivas.

No filme de Petra Von Kant, o espelho sera superficie plana que é
também tridimensional; ele aprofundara e duplicara o espaco narrativo,
enquadrando-o dentro do espaco recortado pela tela filmica. O reflexo
filmado € imagem deslocada, dupla, repetida. Retira fragmentos da cena
e as insere na composicdo do enquadramento entre suas molduras ou
tornando-as quadros-janelas que se abrem para o interior da narrativa.
Ao criar outras entradas, rearranjos e saidas para o olhar, o espelho no
filme sera quadro, sera tela e também enquadramento dentro do

enquadramento.

Em nosso ponto de fuga, um rosto fala dentro de uma moldura
dourada, pequena e arredonda de um espelho (imagens 13 e 14). O
rosto € o de Petra, no entanto nosso ponto de vista esta atras de seu
ombro direito. Na composicao da imagem, a Unica coisa que parece se
mexer aparece no espelho que se interpoe entre a estilista e Sidonie. Por
ele assistimos a cena pela face refletida entre a moldura dourada
posicionada logo a frente da cabeca da amiga — o objeto, de nosso ponto
de vista, aparece como se fosse lupa que aumenta o rosto de Sidonie ou

como mascara que se projeta de seu rosto imovel. Em meio a conversa

25 “As ressonancias se dispersam nos diferentes planos da nossa vida no mundo, a
repercussdo nos chama a um aprofundamento de nossa propria existéncia. Na
ressonancia, ouvimos o poema, na repercussao nos o falamos, pois é nosso. A
repercussdo opera uma revirada do ser. Parece que o ser do poeta & nosso ser. A
multiplicidade das ressonancias sai entdo da unidade do ser da repercussao. Dito de
maneira mais simples, trata-se de uma impressdo bem conhecida por todo leitor
apaixonado por poemas: o poema nos prende por completo” (BACHELARD, 1974, p.
345).
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intermediada, ouvem-se passos e o espelho é retirado por Petra de
nosso campo de visao (imagens 15 e 16). Nosso ponto de fuga, antes no
espelho, passa imediatamente a ser o rosto de Marlene, que interrompe
a conversa ao trazer a bandeja com o café (interrupcao feita em diversos

momentos do filme).

No segundo ato, Petra recebe Karin em sua casa para jantar e
conversar sobre negoécios. Petra quer saber mais sobre a moca: o que
pensa, o que sonha... Acompanharemos o dialogo entre as duas
observando-as em suas oposicoes e aproximacoes, realcadas na
constituicao do espaco narrativo que as mostrardo dentro e fora do
espelho, juntas ou separadas pelo cenario, em suas claridades e

escuriddes — oposicoes que aparecem nas imagens 7, 8 e 9.

O espelho sera, especialmente nesta sequéncia, o lugar que
acentuara nossa inseguranca em relacdo ao espaco — sentimento que
permeara também a forma como veremos as duas mulheres ao longo de
seus dialogos. Por alguns momentos seremos deslocados do lugar que
imaginamos estar, chegando a duvidar do que vemos. O olhar da
camera para o apartamento e o olhar da camera para o reflexo do
espaco no espelho se confundirao neste jogo de imagens. O que é reflexo

€ 0 que nao €?

Na imagem 1, Karin chega para o jantar, mas Petra ainda nao esta
pronta. Enquanto espera a estilista, ela circula pelo quarto e para em
frente ao que parece ser um espelho: ao olhar para ele arruma o cabelo,
confere a roupa, olha-se por inteiro. Nés a espiamos pelos bastidores do
atelié. No plano seguinte (imagem 2), ocupamos o lugar onde estaria o
espelho, de onde vemos Karin virada de frente para tela (de frente para
nos). Petra aparece atras dela no fundo do enquadramento e a
cumprimenta. As duas mulheres aparecem viradas para a tela: Karin
em primeiro plano, Petra em segundo. No entanto, quando Karin inicia
um movimento para virar em direcdo a estilista, a camera gira
juntamente com ela e passamos rapidamente pela estante emadeirada,
pela boneca, pela parede de madeira e chegamos novamente na imagem
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de Karin, agora vista de perto. Percebemos, assim, que o que viamos
tratava-se do reflexo delas no espelho. A camera parte desta imagem
geral e gira juntamente com ela. Esse movimento continuo faz com que
percebamos a imagem anterior de Karin como sendo o reflexo dela no

espelho — e nao a captura direta de sua imagem no espaco.

Na cena seguinte, observamos este mesmo movimento. Em meio a
conversa, Karin anda pelo espaco do quarto e posiciona-se de frente
para a parede branca da cabeceira da cama. Petra passa por ela e sai de
nosso campo de visdao pelo lado direito da tela (imagem 3). No plano
seguinte, Petra reaparece em primeiro plano, de frente para nés e Karin
aparece logo atras dela, ao fundo do espelho - assim como na
composicdo anterior, mas desta vez quem se encontra em primeiro
plano é Petra (imagem 4). A impressao que temos € a de que, na
composicdo da imagem, a estilista esta de costas para o espelho, de
onde observamos Karin refletida. No entanto, Petra faz o mesmo
percurso de Karin na cena anterior e também vira-se, desfazendo a
impressao de que estaria de frente para noés. O movimento da camera
acompanha seu movimento e rapidamente passa pela parede vazada,
uma boneca, a parede branca, chegando a imagem de seu rosto, desta
vez visto mais de perto. Novamente reorganizamos nossas impressoes,
percebendo que a imagem de Petra se tratava também do reflexo do

espelho filmado pela camera.

No plano seguinte, (imagem 5) a composicao da imagem destaca a
cena entre bordas sombreadas que recortam as duas mulheres dentro
de um espaco visivel e estreito. Karin aparece de frente para nos e dela
vemos somente a metade do corpo. Petra, de frente para ela e de costas
pra noés, também aparece pela metade. A composicdo da imagem
mostrara o recorte desta cena em dimensdes muito proximas as
imagens refletidas no espelho retangular (como podemos observar na
imagem 6). Em seguida, Petra inicia o mesmo movimento feito nas
tomadas anteriores onde a acao de virar-se para o lado oposto — ao ser

acompanhado pela camera — revela a imagem como reflexo. No entanto,
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0 que pensavamos se tratar de cena refletida pelo espelho, nesta
sequéncia aparece-nos como cena filmada entre os bastidores do atelié

num movimento calculado da camera de Fassbinder.

Esta sucessao de planos-sequéncia mostra em menor escala como a
repeticaio no filme de Petra Von Kant cria uma expectativa de
estabilidade para, em seguida, desmonta-la. A afirmacao, e posterior re-
afirmacao da imagem-reflexo aparece nas duas primeiras sequéncias
onde imagem, movimentacao de camera e das personagens pelo espaco

seguem uma coreografia e composicao parecidas.

Na cena da imagem 5, temos a experiéncia da imagem (que parece
reflexo) por termos internalizado o formato do espelho retangular do
cenario de Petra. Quando, em seguida, nos deparamos com a estética
da imagem que parece filmar o espelho, nos tornamos atentos ao
movimento que vira a seguir, como se por notar a estratégia do diretor
em enganar nossos sentidos, aprendéssemos a identifica-la ou como se
ja esperassemos por ela. No entanto, quando a camera acompanha o
movimento de Petra, passa pelos manequins, pelas linhas do
emadeiramento e desemboca no quarto novamente, percebemos que
algo nao foi repetido e entdao sentimos a vertigem daquele que
momentaneamente nao sabe onde esta. Nosso deslocamento nesta cena
em muito se deve a expectativa da imagem-reflexo e a expectativa criada
pela repeticao. Quando o que pensavamos espelho nao se revela como
tal, algo acontece conosco, fica-nos o estranhamento da imagem que

parece, mas nao €.

Por outro lado, efetivamente vimos a ultima sequéncia no espelho.
Ainda que ao final ela nao tenha efetivamente ocorrido com a
participacao deste objeto, nés a duplicamos. Um espelho imaginario se
fez em nos, educados que fomos pelo proprio filme a duplicar, inverter,
mergulhar as cenas e personagens em vaos abertos naquele

apartamento fechado...
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Em outro plano-sequéncia, ainda no segundo ato, o reflexo do
espelho também provocara em nos deslocamentos em relacao a imagem

refletida e nossas expectativas.

Neste ato, a conversa entre as duas mulheres € marcada por um
constante jogo de espelhos. Petra esta na cama e Karin de pé. (Imagens
de 10 a 12) No entanto, acompanhamos a cena de perto, sobre os
ombros de Karin. Proximos e a partir do olhar de quem parte do quarto
de Petra (e nao do ateli€), a impressao que temos € a de que estamos em
outro ambiente. A cena segue. Petra discursa sobre a humildade:
mesma palavra usada por Sidonie no ato anterior, outro significado
usado pela estilista e outro entendimento por parte de Karin. A palavra
humildade recebe no filme a multiplicidade de angulos, pontos de vista
e contextos — como o proprio olhar para o cenario ou mesmo como o

reflexo do espelho.

Sobre os ombros de Karin vemos Petra de um ponto de vista
superior. Dira que tem humildade para poder perceber aquilo que sabe,
humildade em seu trabalho, humildade em relacdo ao dinheiro que
ganha ou as tantas coisas que sao mais fortes que ela. Petra,
desconcertada, sinaliza sua paixao por Karin. Quando para de falar, a
camera move-se, passa lentamente por detras das costas de Karin e
encobre o rosto de Petra, revelando em nosso campo de visdo o espelho
retangular a frente da jovem (imagem 10). No entanto, quem aparece
primeiramente no reflexo do espelho € a imagem de um manequim. A
camera, no mesmo plano, move-se para cima do outro ombro de Karin.
Petra reaparece em nosso campo de visao e o espelho nao tem mais a
imagem do manequim refletida, mas sim o rosto de Petraa escadaria ao
fundo (imagem 11). Em seguida, estancados nesse enquadramento,
acompanharemos pelo espelho o reflexo de Marlene, que entra em cena
pelo reflexo do objeto. Em suas maos, a bandeja do jantar (imagem 12).
Esta imagem de Marlene aparece como o segundo reflexo de Karin no

espelho. O primeiro havia sido o manequim...
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Nesta sucessao de cenas nosso olhar foi levado a crer que o que
viamos tratava-se da captura direta do espaco pela camera ou que se
tratava da captura da imagem pelo reflexo do espelho. No entanto, ao
trabalhar com estas duas possibilidades (com a repeticdo do reflexo e a
composicao visual da imagem refletida) experimentamos informacoes
visuais que nos retiraram mais uma vez do conforto, ndo apenas pela
dissolucdo da crenca naquilo que enxergamos, mas também pelas
expectativas criadas (e nao correspondidas) em relacdo a imagem. O
espelho ja compode o espaco narrativo e € através/com/por ele que Karin
torna-se manequim e, em seguida, Marlene. A imagem refletida no
espelho € ja o vao onde mergulham os personagens, dobrando-se uns

sobre os outros, fazendo-se duplos uns dos outros.

In myroom € o nome da cancao dos Walker Brothers que ouvimos
quase ao final do segundo ato. Melodia amarga, letra apropriada,
musica que deixa Petra triste ou alegre. Depende. A fala de Petra
também € musica. Tem suas pausas, tem tom e tem ritmo; assim como
o barulho da maquina de escrever dedilhada por Marlene. Voz, musica e
maquina encontram-se em suas sonoridades simultaneas. A vitrola no
centro da cena € caixa de lembranca, liberta o passado pela ponta da
agulha. “Sao do tempo de meu primeiro marido, sabe?”, diz Petra a
todos nos enquanto imita a pose do manequim que se encontra atras da
vitrola. Dada a deixa, Marlene para de escrever e vira-se para a cena;
uma luz artificial e intensa ilumina seu rosto em meio ao tom sombrio
do atelié.Seuolhar derruba a parede imaginaria que a separa do quarto,

indicando que algo importante vira a seguir.

Acostumados a batida insistente da maquina de escrever,
sentimos no cessar das teclas — em sua trégua abrupta — como se nos

fosse retirado um apoio. Desapropriados de uma das dimensoes

57



sonoras, o foco no espaco é reajustado. Entre a musica e a narracao de
Petra, mergulhamos num tempo-espaco que se encontra entre a tela e
nosso entendimento — como se livres do som duro e aspero da maquina
de escrever pudéssemos nos descolar da tela para fluir entre as imagens
do marido, do carro, do acidente, de Petra gravida. E entramos em
transe, assim como Karin que danca a nossa frente. A camera afasta-se,
imitando nosso devaneio. Distanciados, mas ao mesmo tempo também
presentes, somos absorvidos por algo que nao ocorre necessariamente
na imagem vista, mas liga-se a ela por um fio nitido. A imagem esta nao
ali necessariamente para que a contemplemos; mas para que a partir

dela possamos nos deixar invadir por nossas proprias imagens.

No afastamento da camera, Karin entra em nosso campo de visao
e, dancando, sobrepoe-se a imagem do manequim (sequéncia 17 a 20).
Agora € ela que assume nosso ponto de fuga. Em nosso delirio
momentaneo, o manequim logo atras da vitrola é tomado pelo corpo de
Karin, como se a incorporasse (ou vice-versa). “Tudo na vida é
substituivel” dira Petra, reafirmando a miragem que faz o manequim
virar Karin. Em seguida, a impressao de espaco expandido inicia seu
caminho de volta — num recolhimento da camera que é também
recolhimento dos sentidos. Retornamos lentamente para o
enquadramento inicial, a musica comeca a chegar ao fim, a fala termina
e o olhar de Petra (antes distante) regressa novamente ao quarto e a

cena, exatamente de onde partimos.

Embalados pelo ritmo dos gestos e da cancdo, deslizamos pelo
apartamento na delicadeza dos movimentos que so se iniciam quando
outro termina. Fluidos, expandimos e nos tornamos o proprio espaco.
Ocupamos o atelié, nos afastamos e atingirmos seu teto de madeira.
Pelo detalhe do espelho, também nos projetamos para o quarto de
Petra, para a pintura, para a cama, para debaixo do abajur. No
encontro das sonoridades, dos reflexos, dos movimentos, somos
lancados para além da imagem, conduzidos pela ressonancia poderosa

da experiéncia filmica.
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O cinema é produto de muitas faces. Se em sua
totalidade de produto ndo podemos afirma-lo obra
de arte, podemos assim considera-lo em
determinados  momentos, cenas, sequencias.
Momentos em que ele nos remete para além de si
mesmo; momentos em que luz, enquadramento,
atores, fala, som musica, etc. alcancam significado
histérico, cinematografico, estético, de maneira a
nos fazer presenciar algo inteiro, ambiguo e ao
mesmo tempo esclarecedor. Idéias, informacoes,
visbes de mundo, sensacdes e percepcoes estéticas
que somente o cinema pode mostrar, diferentemente
de outras expressdoes artisticas, de modo
especialmente novo e proprio. Nesses momentos, o
cinema aproxima-se da musica, em seu apelo
sensual; dos sentidos; de uma participacéo corporal
do espectador, mais completa e menos sujeita a
racionalizacdo (ALMEIDA, 1994, p. 32).
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Capitulo 4. Pintura




61



No filme Lagrimas Amargas de Petra von Kant passearemos pelos
detalhes da pintura de Midas e Baco através do olhar da camera. Por
ela, a imagem que cobre uma das paredes do apartamento de Petra sera
tomada como elemento ao mesmo tempo fixo e transitério do espaco
narrativo. Veremos como a reproducao da obra de Poussin no contexto
do filme aparecera combinada a estoéria, as transformacdes do cenario e

a movimentacao dos personagens em cena.

Chamaremos de pintura a reproducao, copia, imitacao da obra do
pintor francés Nicolas Poussin inserida na cenografia do filme de
Fassbinder. Poderemos percebé-la na parede do quarto de Petra como
desenho impresso em papel de parede, revelada pelo brilho/textura de
seu material e pelos riscos visiveis que dividem sua imagem em
pedacos. A imagem que vemos no quarto de Petra também néao se trata
da reproducao completa da tela de Midas e Baco. Se comparada a tela
original, veremos no filme o recorte de parte de sua imagem e a opcao

por destacar o lado esquerdo da obra, um fragmento, um recorte.

Sendo assim, o que veremos € imagem inserida no espaco de
nossa tela filmica, onde independentemente de ser ou nao pintura, tudo

sera cinema.

No filme, somos conduzidos a perceber a imagem de Poussin -
que ja é recorte da imagem original — através dos recortes da linguagem
cinematografica e de suas inumeras formas de re-enquadramento (feitas
pelo espelho, pela parede-vazada, etc.). Angulos e diferentes
iluminacoes alterardao nossa forma de olhar para a pintura. Os corpos
dos personagens estampados na parede ora ganhardo as mesmas
dimensodes dos corpos das personagens em cena e ora se tornarao
maiores ou menores que elas. Os humores da pintura também serdo
modificados pelas diferentes iluminacdes projetadas sobre sua
superficie, o que alterara nossa maneira de perceber o espaco cénico:
veremos sua imagem entre a penumbra, sob a luz intensa, entrecortada
pela claridade ou recebendo focos de luzes que farao sobressair um ou
outro personagem.
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No filme, nossa entrada no quarto de Petra se dara pelo detalhe
da mulher que dorme na pintura. Em seguida, associacdées entre os
gestos de Petra e Midas, bem como outros movimentos de
revelacdo/ocultamento da figura de Baco, nos apresentardo aos
personagens da obra. Apos inumeras contextualizacoes da imagem de
Poussin no espaco narrativo, sua ultima aparicao arrematara o final do
quarto ato, quando a parede sera vista por inteiro. Neste momento, a
impressao da imagem fixa e plana da pintura sera, aos poucos,
percebida como se ganhasse continuidade no espaco cénico — por meio
da combinacdo entre a distribuicdo das personagens diante da tela
pintada e de nossa tela filmica. Vale pontuar que a marcada utilizacao
do recurso que da a impressao de achatamento dos planos, rebatendo-
0os uns nos outros — ressaltara a percepcdo de que a pintura e cena
filmica acontecem num mesmo plano, aumentando o sentimento de
aproximacao/relacao entre os dois espacos: o da pintura que se
prolonga na profundidade da perspectiva, o do cinema que se achata e

se prolonga a um so6 tempo, em intima relacdo com a pintura.

Na sequéncia das imagens 4, 5 e 6, Petra pinta o rosto enquanto
conversa com Sidonie. Seu olhar ora volta-se para a amiga, ora para o
espelho pequeno, redondo e de bordas douradas escorado na grade da
cama. Enquanto monta-se, o fundo da cena mostra somente o atelié.
Petra esta sentada na cama, mas € como se trabalhasse com Marlene: a
secretaria cobre de vermelho o vestido desenhado no cavalete; a estilista
cobre com base o rosto ainda cru. Sombra, cilios posticos, batom: Petra
aos poucos se transforma. No discurso — também montado — explica-se
a amiga, dizendo que o marido nado suportou seu sucesso financeiro,
nao quis conversar sobre o assunto e passou a trata-la com frieza. A

narracao de Petra é forte e pausada. Por seu olhar distante ela lamenta
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e nos, de muito perto, escutamos. No close em seu rosto colorido, diz: E

entdo, aos poucos, a honestidade foi se esvaindo. Corte.

Fim da honestidade, o rosto pronto (imagem 5). A transformacéao de
Petra € acompanhada pela mudanca de fundo da imagem, que passa a
ser a pintura e ndo mais o atelié. Neste novo plano, vemos a mesma
cena, s6 que pelo outro lado da cama — como se olhassemos a imagem

invertida ou do lado oposto do espelho.

E é justamente o espelho redondo que Petra tem nas maos quando
recortada pela camera entre a pintura. Ela o ergue na altura dos olhos:
mira-se nele, toca sua superficie e toca também os labios pintados.
Confere a distancia o rosto completamente maquiado como se
finalizasse uma obra de arte. Um traco de luz intensa, lembrando a
claridade da manha, corta diagonalmente a estampa na parede e
intensifica o sentimento de renovacao da personagem-—que € também
renovacao do proprio cenario. A iluminacao calorosa (ver imagens S e 6)
deste plano sequéncia contrasta com as cenas anteriores, em que a
pintura aparece sob a penumbra ou iluminada por uma luz artificial e

fria.

Na composicao do plano, a faixa luminosa projetada sobre a pintura
tem inicio a partir da mao direita de Baco e traca um caminho até
Midas — ajoelhado e em pose receptiva ao raio lancado sobre ele. Logo
abaixo, outro feixe de luz menos nitido (riscado pela sombra da
persiana) aparece também projetado sobre a pintura. Em nosso campo
de visdo, sua faixa luminosa corta um caminho diagonal que se inicia
na altura do espelho de Petra, como se a claridade saisse dele. Quais
seriam os poderes dados por Baco? E os poderes dados pelo espelho a

Petra?

Na imagem, a distribuicao das personagens na cena e a distribuicao
dos corpos na pintura se correspondem: Petra aparece abaixo de Baco,
Sidonie abaixo de Midas. Quase todos os corpos estdao voltados para o

lado esquerdo da tela. Na cena, Petra pousara o espelho sobre a cama e
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continuara seu monédlogo de costas para Sidonie, o que aumentara

ainda mais o tempo de percepcao das poses da pintura e da cena.

Pela iluminacao, nosso olhar é conduzido a Midas e, pela fala,
prestamos atencao em Petra. A estilista gesticula com a mao esquerda e
com ela toca a gola peluda do roupao, como se nela encontrasse
conforto. Nos, em contrapartida, encontraremos em seu gesto a mesma
imagem da mao de Midas pousada sobre o peito (imagem 6). Nos pontos
de convergéncia do olhar, notaremos as proximidades entre Petra e a

imagem da pintura logo atras dela.

A imagem de Midas, ao antecipar o gesto de Petra, torna-se ao
mesmo tempo antiga e nova. No contexto do filme, ela se atualizara pela
memoria de uma imagem ja vista anteriormente. Cada repeticdo da
imagem da pintura sera vista por nos de outra maneira; e cada vez que
Petra imitar a imagem corporal de Midas ressignificaremos nossas
impressdes sobre a pintura, sobre Petra e principalmente sobre o
espaco narrativo, no qual estes gestos mimetizados se espraiam pelos
demais personagens, fazendo com que, por mais que estes elementos

parecam sempre 0s mesmos, nos parecerdao sempre diferentes.

A montagem do filme criara inicialmente movimentos de
apresentacdo e aproximacdo da imagem da pintura. Quando
familiarizados com seu desenho, teremos a possibilidade de reconhecé-
lo e associa-lo ao espaco referente ao quarto de Petra. Passaremos a
notar a pintura em suas associacoes: a mesma mulher do inicio do
filme estd nas cenas em que Petra aparece deitada na cama, Baco
aparecera associado a Marlene em diferentes sequéncias, etc. A pintura
€ elemento fixo do cenario, ela demarcara e reafirmara por sua repeticao
o reconhecimento do espaco narrativo, ao mesmo tempo em que ira

transformar nossa maneira de olhar para ele, fazendo-o outro.

A transformacao dos sentimentos construidos na constante repeticao
de sua imagem sera possibilitada pelo olhar da camera e pela

movimentacdo das personagens dentro do enquadramento. Veremos
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como se dara esta repeticdo transformada tomando como referéncia a
pintura. Veremos, por exemplo, como o gesto de Midas sera copiado por
Petra em momentos diferentes da narrativa e inserido/observado de
forma organica e continua a cena — ela nao fara referéncia direta a

pintura, nos € que olharemos a composicao da tela desta maneira.

Podemos enxergar a associacao entre os gestos de Petra e Midas néao
apenas na cena do espelho, mas também em outros dois momentos.
Nas imagens 1 e 2, vemos Petra sentada sobre a cama, virada de frente
para nos, segurando o telefone junto ao peito. A pose da pintura
encontra-se em seu gesto: braco esquerdo dobrado e a palma da mao
voltada para o corpo. Na imagem 3, Petra também esta sentada na
cama e dita uma carta para Marlene, acende um cigarro e segura o
palito de fosforo com a mao direita. O braco direito de Petra
permanecera esticado e escorado na grade da cama ao longo da cena.A
aproximacao do gesto sera associada a mao direita de Midas vista do
lado esquerdo de nosso enquadramento. Nos reconheceremos o braco
de Midas, apesar de nao vé-lo por inteiro, pois ja aprendemos que ele
ocupa o lado direito de nossa tela (e o lado direito da imagem na

parede).

Na repeticao transformada da mesma pose de Midas, € como se a
camera nos atentasse para a beleza do detalhe da pintura de Poussin,
apontando as diversas possibilidades de olhar para ela. Se o mesmo
gesto de suplica de Midas pode desdobrar-se em gestos cotidianos — na
mao que segura o telefone ou o fésforo ou a gola do roupao - entao
poderemos também enxergar as imagens do cinema e da pintura em

suas multiplas ressonancias em nossas linguagens.

Na imagem &8, a imitacdo do gesto e a redistribuicdo das
personagens diante da imagem da pintura fardo com que nossa
percepcao também se reorganize. Nesta sequéncia, Petra recebe Karin
em sua casa. A cama, pela ocasido especial, aparece “vestida” de outra
forma: a colcha colorida em tons de cinza e azul completa-se ao vestido
de Petra e a pintura de Poussin. O enorme abajur verde e dourado —
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agora aceso — também se contamina pela cor de ouro da roupa de Karin.
Na cena, o jantar é servido sobre a cama e nela Petra senta-se com as
pernas esticadas sobre o colchdo. Seus bracos permanecem apoiados em
uma das grades da cama enquanto as maos se movimentam com
soberba. No discurso, Petra € experiente, lutou para ter seu canto no
mundo e diz quantas coisas boas e ruins a jovem Karin ainda vivera. A
moca escuta com atencao: maos cruzadas a frente do corpo e pose fixa
exatamente abaixo das pontas dos dedos de Baco — como se ele a

estivesse tocando o topo da cabeca para concretiza-la ouro.

Na cama, o corpo de Petra oculta parte do corpo da mulher da
pintura. Por aparecerem quase do mesmo tamanho, misturam-se
visualmente em gesto e volume. Unem-se pelo cotovelo igualmente
dobrado — o de Petra esta apoiado na grade da cama e o da pintura
aparece logo abaixo do braco da estilista (imagem 8). Pela sobreposicao
das imagens, as duas mulheres compodem (juntas) um movimento Unico,
porém visto em suas etapas cristalizadas no tempo: como se o gesto
comecasse em Petra e terminasse na mulher pintada por Poussin.
Também a perna da mulher da pintura parece (con)fundir-se com a
perna de Petra sobre a cama, como se estivesse entre o volumoso vestido

cinza.

Nas cenas descritas acima, as posicoes dos bracos ou maos
aparecem no contexto da pintura e desdobram-se na atuacao de Petra,
como se reverberassem na cena por intermédio dela, por seu corpo-
condutor. Mas sera pelo olhar da camera que nos atentaremos aos

detalhes e também a partir dele & que faremos esta associacao.

A luz e o posicionamento das personagens modificardo nossa
forma de perceber a pintura e o espaco narrativo que ela emoldura e
amplia. A reorganizacao do (mesmo) espaco filmico, juntamente com a
impressao de foco em todos os planos, fara com que nossa maneira de
entrada no cenario se dé de muitas formas. Aqui a imagem da pintura
no contexto do filme relaciona-se como as imagens do cinema e nossa

memoria: a percepcao sobre elas nunca sera a mesma. Segundo Almeida
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(1999), o cinema, ao gerar imagens potentes (imagens agentes) cria e
recria realidades histéoricas, formas de entendimentos, estando estes

vinculados tanto as imagens quanto aos intervalos entre elas.

Portanto, nao s0, frente ao mesmo filme, no mesmo
momento, as ideias e a compreensao sdo muito variadas,
como, ao ver o filme varias vezes e anos depois, em
momentos diferentes da vida, essa compreensao vai variar
e ser diferente. Se o sentido e o significado do filme
estivesse estritamente nas cenas vistas igualmente
(naturalisticamente) por todos, ndo haveria discordancia
de interpretacoes (ALMEIDA, 1999, p. 38).

A pluralidade de experiéncias diante do contato com o mesmo filme
(com as mesmas imagens) promovera entendimentos variados,
revelando que os significados construidos estariam na memoria, isto €,
neste intervalo entre aquilo que vemos e aquilo que somos26.No filme de
Petra von Kant, as variacoes na forma de compreensdo da imagem irao
acontecer ao longo do filme, onde nossos entendimentos sobre as
personagens, sobre a estoria e sobre o cenario serdo continuamente
deslocados. O estranhamento e o constante distanciamento provocados
pelo filme muito se devem a desestabilidade em relacao aos muitos
sentidos (possiveis) despertados pela imagem, sem no entanto reafirmar

um entendimento Ginico.

Em nenhum momento do filme observaremos o gesto de Midas pela
aproximacdao da camera (plano detalhe). Nossa percepcao sera
construida em plano geral e o posicionamento de Petra diante da
estampa da pintura fara com que as gestualidades de um e de outro
sejam percebida sem suas semelhancas — como se uma remetesse a
outra. Ao longo do tempo filmico contemplaremos as posicoes corporais,
cores e dimensoOes presentes na reproducao de Poussin e na cena,

relacionando-as através dos figurinos, dos objetos de cena e da

**Segundo o autor, sera no “intervalo significativo” (p. 36), entre as cenas, que os
significados do filme surgirdo, dando sentido ao que esta sendo narrado. O
entendimento do filme aconteceria “neste intervalo entre as cenas e é historica, social
e individual, particular ao mesmo tempo” (ALMEIDA, 1999, p. 38).
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distribuicdo das personagens em nossa tela de referéncia — onde a

simetria dos elementos no interior do enquadramento prevalecera.

Na relacao entre pintura e cena, encontraremos no filme de Petra
o0 que poderiamos chamar de cinema-pintura. Sob o nosso ponto de
vista, € como se as personagens do filme estivessem, mais uma vez,
contracenando com os corpos da pintura. E como se a propria dinamica
do filme em torno da imagem de Poussin nos preparasse para observar
a cena final do aniversario de Petra como pintura — onde os corpos das
personagens em suas cores, disposicoes e poses compusessem nossa
tela filmica, como se fossem as tintas de Fassbinder para pintar o

cinema.

Dessa forma, o uso de uma profundidade de campo reduzida e
composta por varios planos de profundidades diferentes permitira dois
movimentos possiveis em relacdo ao olhar para a tela. O primeiro deles
seria a impressao de focalizacdo dos diversos planos contidos na
imagem, transformando cena e pintura, juntas, em tela bidimensional.
O outro movimento traz a impressao de extensao do espaco da pintura
através da distribuicdo pontual das personagens no cenario, trazendo
para diante de nosso ponto de vista, cena e pintura, juntas, como tela

tridimensional. Ao mesmo tempo que o espaco cénico — teatral e

cinematografico — €& achatado pela dissimulacdo das distintas
profundidades entre os planos, a pintura ao fundo - feita em
perspectiva de foco unico - expande o espaco em direcao fundo,

recriando a tridimensionalidade ameacada pelo rebatimento dos planos
do cenario — todos em foco. Cinema e pintura se imiscuem na criacao de

espaco intermediario, com fortes permeabilidades.
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Cama e tapete serdo importantes elementos do cenario e por eles
nossa percepcao do espaco narrativo sera modificada. A cama, como
dissemos, sera lugar de referéncia para as cenas e, por esta razao, sera
enquadrada diversas vezes juntamente com a pintura. Na composicao
da maior parte dos enquadramentos (fixos), Petra sera mostrada do
colchao para cima (imagem 1, 2, 3, 5, 6, 8, 9, 10). A cor dos lencais,
geralmente claros, sera visualmente associada a cor do tapete do
quarto. Dessa forma, ao aparecerem repetidas vezes associados a
pintura, cama e tapete aparecerdo como superficies de apoio, de

atuacao e de referéncia espacial da narrativa.

Talvez o momento mais representativo em relacdo a presenca da
pintura de Poussin no filme seja a sequéncia do aniversario de Petra
(Imagens 11 e 12). Nela, a pintura ocupara o quarto sem estar
acompanhada pela cama — que deslocada de seu lugar de referéncia,
aparecera no atelié. A cama, retirada de seu lugar de costume, ampliara
a radicalidade e o deslocamento emocional da protagonista. A memoria
da imagem da pintura associada ao chao claro do lencol ganhara

continuidade no tapete, que se tornara o espaco da cena.

Petra aparecera no inicio da sequéncia ajoelhada sobre ele,
acompanhada somente pelo telefone. Nas imagens desta sequéncia, o
tapete auxiliara na constituicdo da imagem pelo foco profundo, que
dara a impressdao de que cena e pintura sao imagens unicas
(bidimensionalidade). Também o chao sera espaco de continuacao do
desenho da parede, como se nele a continuidade espacial tornasse a

pintura tridimensional.

Esta sera a sequéncia onde a reorganizacdo dos objetos de cena
sera mais notavel e expressiva. A parede branca, que anteriormente
marcava o sentido da cabeceira da cama, aparece sem o reflexo da
persiana ou sem os quadros dependurados ao lado do abajur verde.
Destituido dos objetos de cena, o quarto de Petra estara vazio. Nele
veremos somente os corpos da pintura e a sombra da estilista projetada
pequenina e sozinha na parede branca — como se vissemos o perfil de
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alguém mergulhado da cintura para cima no tapete felpudo (imagem

11).

A imagem de Petra, inserida no quarto tornado cubo, inicia o
penultimo ato da narrativa. Na cena, ela aparece completamente
bébada e sozinha ao lado do telefone. A mudanca do tempo filmico
aparece estampada na roupa e na peruca loira. E seu aniversario e, a
cada vez que o telefone toca, Petra atende desesperadamente como se
fosse uma ligacdo de Karin — mas nunca é ela. Os toques do telefone e
da campainha muitas vezes se confundem e, ao longo das cenas,
criaremos através de seus sons inumeras expectativas de que a modelo

aparecera.

Enquanto isso, entram em cena a filha Gabi, em seguida a amiga
Sidonie e, por ultimo a mae de Petra. A medida que o tempo passa,
Petra nao consegue disfarcar seu sofrimento e evidencia sua crescente
frustracdo destruindo os (poucos) objetos que estdo no cenario: ela
quebra um copo nas maos, joga uma xicara na parede, pisoteia o jogo
de porcelana sobre a bandeja. Petra destroi a fragilidade das relacoes
montadas neste espaco sem cama, onde o cliché da fala embriagada
traz a tona as verdades escondidas na interpretacdo de seus diferentes

papéis: de mae, de amiga e de filha.

No ato do aniversario, ela interpreta a amante que sofre. Na
imagem 12, depois de tantas esperas, o telefone enfim toca e Petra
lanca-se rapidamente ao tapete para atendé-lo — e mais uma vez néao é
Karin. Todas as personagens do filme (apenas mulheres) aparecem de
alguma forma cercando-a. Observam a cena da estilista que esperneia
ao lado da boneca que lembra Karin. No enquadramento, vemos em
primeirissimo plano o sapato e a parte do vestido roxo da méae de Petra.
Sidonie, de pé, posiciona-se em frente ao espaco que divide a pintura e
o espaco onde avistamos a escadaria. Marlene aparecera neste recorte
reservado aos degraus da escada; esta de pé, parada, também a olhar
Petra. Gabi, vestida com um uniforme amarelo, aparece sentada a
frente da mulher da pintura.
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Nesta montagem coreografada, todas as mulheres assumem
posturas corporais que se assemelham a poses montadas. Estao,
inclusive, praticamente paradas, como estatuas a observarem Petra.
Enquanto somente Petra move-se, contemplamos a distribuicao dos
corpos das personagens e da pintura diante de nosso ponto de vista. A
imobilidade das mulheres que a cercam destaca ainda mais sua
presenca no centro da cena, como num palco de teatro de arena.
Quando os movimentos de Petra também se cristalizam (tornando-a
estatica como as demais personagens) a primeira parte de “Um di felice”
da oOpera La traviata” de Verdi comeca a tocar, acentuando a

dramaticidade da cena e concluindo o penultimo ato do filme.

Em poses contidas no tempo-espaco do plano, os corpos das
personagens e os corpos da pintura aparecem misturados, como se
participassem da mesma cena ou como se continuassem a pintura de
Poussin. Na montagem desta tela-viva, a nova pintura que se forma
através da linguagem cinematografica reune no enquadramento todos
os elementos que poderiam contar o enredo do filme até o momento.
Assim como a tela de Poussin refere-se ao mito de Midas e Baco,
podemos enxergar na reuniao dos elementos organizados em nossa tela
filmica (na imagem 12) o “mito” criado pelo filme de Petra, como se

Fassbinder o pintasse na dramaticidade renascentista de Poussin.
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Escritos Finais.

Através da experiéncia de observacdo das imagens do filme As
Lagrimas Amargas de Petra von Kant (1972),pudemos vivenciar a
estética e a poética de Fassbinder em suas multiplas possibilidades do
olhar.Ao lancar nossas atencoes para as diferentes paisagens do
apartamento de Petra, foi possivel refletir sobre as formas de
entendimentos, de interpretacoes e pensamentos acerca da linguagem

cinematografica e da educacao.

O estudo da linguagem e da composicdo das imagens
inesqueciveis que ativam nossa memoéria pessoal aproxima o cinema e a
educacao em suas potencialidades, em seus movimentos de expansao e
recolhimento, transitoriedades e deslocamentos, estabilidades e
instabilidades. E neste sentido que podemos dizer que as imagens
participam de nossas memorias e sao representativas da maneira como

pensamos o mundo.

Almeida (1999) utiliza o termo Educacao Visual para definir essa
“educacao cultural da inteligéncia visual”. O cinema, por ser expressao
cultural que participa de uma Educacao Visual, é invencdao moderna e
representativa da producao artistica, cultural e social de nosso tempo.
Como arte da memoria contempordnea, 0 cinema € suas imagens em
movimento modificaram o homem do século XX e sua maneira de olhar
para a realidade ao proporcionar outras experiéncias subjetivas, sob
novos olhares e perspectivas, em diversos temas, angulos, cores,

distancias, ritmos e tempos.

Miranda (2005) afirma que somos educados pelas imagens e
sabemos identifica-las porque elas tém memoria. Dessa forma, “dizer
que algo participa da educacdo € mostrar que determinado
entendimento, sentimento ou julgamento nao é natural, ou seja,
aprendemos a té-los. No caso das imagens, é dizer que vemos porque
aprendemos a olhar” (MIRANDA, 2005, p.35). Assim, se as imagens nos
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oferecem argumentos, se provocam sensacoes, se compartilham ideias e
pensamentos, o contato com diversas propostas de experiéncias visuais
(por meio dos filmes ou outras producdes artisticas) permite que
revisitemos nossas proprias concepgoes de mundo ao contrapor as

imagens vistas com nossas imagens interiores, com a nossa memoria.

O estudo das imagens do filme buscou tracar como as sensacoes
em relacao a narrativa foram alteradas pelas diferentes possibilidades
perceptivas do mesmo espaco cénico. Foram nas desestabilidades
provocadas pelas imagens do filme de Petra von Kant que entradas e
formas de imaginar o filme, de expandir e encolher o espaco cénico (com
ele e para além dele) aparecem em cenarios que sao oS mesmos mas, ao
mesmo tempo, sdao também diferentes. Em planos que se transformam
numa mesma perspectiva e em perspectivas que se transformam em

diferentes focos, cortes, aproximacoes e distanciamentos.

Por suas maultiplas possibilidades de  reverberacoes,
entendimentos e imersdes, a imagem cinematografica torna-se poesia.
Bachelard (1974) destaca que a poesia € uma alma inaugurando uma
forma: “a alma vem inaugurar a forma, habita-la, deleitar-se com ela”
(p. 345). No filme de Petra von Kant, o quarto de Petra aparece em suas
constantes mudancas de alma, de paisagens. Por elas experimentamos
as constantes alteracoes de percepcao do cenario que torna-se célula,

armadura, universo.

Movimentos de camera, combinados a movimentacdo das
personagens entre os elementos fixos que compodem o cenario — parede-
vazada, espelhos e pintura - transformaram constantemente nossa
referéncia espacial e nossa percepcao narrativa, tornando a impressao

de estabilidade no filme algo instavel.

No filme de Petra von Kant, habitamos e somos habitados
por/pelas imagens. Através da lente de Fassbinder, os objetos, as cores,
as luzes, os gestos, os textos e as texturas lembram o teatro,

entremeiam-se a pintura, potencializam-se com a musica — revelando,
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assim, a influéncia de linguagens variadas na criacao audiovisual. Ao
desvelar a permeabilidade do cinema em relacdao as outras artes,
Fassbinder aponta o cinema como um movimento de educacdo. A
experiéncia da estabilidade instavel provocada pelo filme de Petra
aproxima-nos do proprio ato de conhecer e de pensar o mundo, onde
aprender é pensar sobre e sob varias linguagens. E ser despertado por
elas a construir um entendimento a partir de seu proprio olhar, de suas
imagens, de suas experiéncias e sensagoes para, em seguida,

desestabiliza-las novamente.
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