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RESUMO

Este estudo se propde analisar o fildeSétimo Seld1956), roteiro e direcdo de
Ingmar Bergman, tendo como recorte o tema “mo@ehsiderando-se as interlocucdes que a
obra trava com outras formas de linguagem, estquses tera como foco a procura por
perceber as inter-relacdes (do tema em discussdonama, na pintura e na literatura. Esse
assunto se faz onipresente nessa pelicula, e Bergifgece um material expressivo,
entrelacado por didlogos com outras formas de sextoom significativa forca simbdlica no
que tange ao tema “morte”. O cinema, como maniféstaartistica, representa acdes
socialmente simbdlicas, pensando-se que ele estadat ao imaginario presente na memoria.
A obra de arte é reflexo e espelho ao mesmo tenpgumle trazer as tensdes, 0s desejos, 0S
mitos e as alegorias materializados em formasipdése literarias, sendo que a representacao
desses simbolos se torna atuante na memoria comi@mea. Enfim, a analise desses aspectos
na producdo cinematogréafica pode permitir exanastdes referentes a sociedade, a arte e
a linguagem.

Orientador: Prof. Dr. Acir Dias da Silva

Defesa: 16/4/2009.
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ABSTRACT

This study has as objective to analyze the movie S&éventh Seal (1956), screenplay
and direction by Ingmar Bergman, having as a cuteath theme. Considering the inter
locutions that this work deals with other formslariguage, this research will have as focus
the search for realizing the inter relations of theme, in discussions, in the theaters, in the
paintings and in the literature. This subject isnggresent in this movie, and, Bergman offers
an expressive material, interlaced by dialogueh wiher forms of texts and with significant
symbolic strength in what calls attention on thentle of death. The cinema as an artistic
manifestation, represents social symbolic actitimaking that it is coupled to the imaginary
present in the memory. The work of art is reflectend mirror at the same time, and, can
bring the tension, desires, myths and the allegamaterialized in plastic and literary forms,
and the representation of this symbols become eatithe contemporary memory. Finally,
the analysis of this aspects in the film productan allow to examine questions that refers to

the society, art and language.
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MEMORIAL: MASTER SCENES

No hospital

O filme comeca, exatamente, num dia ensolaradolZde agosto de 1975, na cidade
de Assis Chatoubriand. A cameraom-inse aproxima do velho hospital e as imagens véo
seguindo as paredes com a tintura desgastadaagadelmadeira. Ela entra num corredor
longo e, em um dos quartadpsenos atores principais dessa histéria: eu e minae. 1A
objetiva se afasta e v@o aparecendo os coadjuvartsmeiras e o meédico. Estdo todos
ocupados com 0 meu nascimento, ouve-se um chodeharianca pelo hospital, a camera
entdo registra, em primeiro plano, com trés quéoduzentos gramas, a menina fragil e
pequenina. Agora, em plano médio, uma das enfesimeimcosta-me no rosto de minha mae,
que ainda sentia os efeitos da anestesia, no bau wina expressao quase indescritivel, na
fisionomia, uma emocéo inexplicavel. Entdo elsorngesmo tempo em que lagrimas descem
por suas faces, sentimento Unico. Mesmo com cdfitaldade, sua méo, com pele lisa e
uniforme, com a forca da juventude, passou pelo cabelo ainda molhado. A camera corta
para o lado de fora do hospital, da porta deMaverik, amarelo-ouro, em primeiro plano,
sai um outro ator, que também é um dos personagensipais. O homem anda
apressadamente até a sala de espera, fala comaadeadez palida sentada atras do balcéo.
Ela Ihe alcangca um papel e ele segue corredorrad&eu calgcado faz barulho a cada passo.
Entdo, meu pai, finalmente, me conheceu. Em plaédionele me colocou em seus bracos,
com uma expressao de felicidade no rosto, aindaetbo, pelo calor que enfrentara dentro
do automédvel ha pouco. Olhou-me por longo tempogcymando em mim alguns de seus
tracos. A iluminagéo é clara, o quarto resplandele do dia, uma atmosfera emotiva toma

conta dessa cena.
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O primeiro dia de aula

O diretor do filme néo sabe se classifica essa ceme género tragédia ou comeédia.
Eu, com quatro anos de idade, ja precisava ir@ad0 fato é que eu néo aceitei muito bem a
separacao entre mim e minha mae. A cena tem in&joarte comercial da cidade. A minha
mae andando apressadamente. Com o seu vestido ldamervuras na saia, em plano geral,
ela sai de uma loja com sacolas na méo. Era o méarme: saia de pregas, de tergal
marrom-escuro, camiseta bege, com gola marromn&ypapel de atriz principal, ndo tinha
sequer o direito de escolher a cor do meu unifofamédo tive que colocar aquela roupa
horrorosa. Ainda em plano geral aparece a entradsscbla religiosa. Ficava mais ou menos
a umas cinco ou seis quadras de nossa casa. bthidagor ser a mais proxima. Minha méae
entrou comigo. A camera nos segue até o patio dalagsestrutura foulcatiana, com
arquitetura muito bem planejada para vigiar os a®rgli presentes. Comecei a ficar com
medo,closeno meu rosto, olhinhos enchendo d’agua. A camesdasta, estou na fila, tomei
distancia do meu colega da frente, cantamos o Nawonal e recebemos as boas-vindas do
grupo de professores. A cena agora € gravada em gidjetivo. Fui entrando no corredor e
a imagem da minha mae foi desaparecendo. Agoradim enctontraplano Até que a sala
de aula era bonita, toda enfeitada, mas eu nadaqfiear ali. A professora colocou-me
sentada numa mesinha azul de madeira, com maialtnéss — eu ndo queria conversa com
ninguém.Zoomno meu rosto, expressao rugosa, nao estava gostaggiela situacdo, toda
aquela criancada gritando, correndo. Até ali érasmrsente eu, minha mée e meu pai. Eu
gueria continuar sendo a Unica atriz principal, maéetor achou que aquele era 0 momento

para eu entender que o filme dali para frente segtom mais atores.

A fuga
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A camera, em primeiro plano, mostra o meu rostooilivar determinado. Comecei a
pensar em uma forma de sair daquele lugar. Dessgnio em diante optou-se pela camera
subjetiva até o final dessa sequéncia. Avisteirgapestava aberta. Era a minha chance, néo
podia desperdica-la. Levantei-me e sai correndahaum plano de fuga perfeito em minha
mente: correr e correr até chegar em casa. A paf@sviu e saiu atras, gritando. Entéao
comecou unzigue-zaguedesviei um, dois e, na porta da secretaria, Jrasgagem para fora
— 0s portdes estavam fechados — encontrava-seav atmtaculo: o diretor, no meio da porta.
Eu néo tinha muito tempo para pensar em outratégiaa entdo continuei correndo, ele abriu
bracos e pernas para trancar a saida e eu pakseigie delas. Finalmente no portdo. Pensei:
direita ou esquerda... virei para o lado que ma&parecia familiar, e segui com meu plano, o
de correr, sem olhar para tras. Consegui chegacama. A minha mée estava fechando a
porta. Alguém tinha ligado avisando. As lagrimasgeaorriam pelo seu rosto e um monitor da
escola foi chegando logo atras. Ele estava me rsggumas eu nem havia reparado nisso. A
minha mae me abracou, chorando, pediu desculpasfgre naquela tarde, pelo menos isso,
eu ndo voltei mais para a escola. O sermédo foidomyurante a minha jornada como
estudante, por vezes, senti vontade de repetita.feolhava para a porta, lembrava daquela

travessura, mas nunca mais o fiz novamente.

v
A compra de materiais
A objetiva mostra apenas a imagem de uma caparde @ Flautista de Amelimmeu
primeiro livrinho, presente do meu pai logo queeagr a ler. Entdo a camera faz aoom-in
e eu apareco, sentada na mesa da cozinha, lerldonp@sima vez, aquele livro. As suas
paginas, quando abertas, formavam paisagens eeirdedimensédo. Eu estava fascinada pelo

menino que tocava flauta magica e que tinha o deendantar com a sua musica. A objetiva
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focaliza o0 meu pai chegando. Convidou-me para irantdgraria... eu sempre estava presente
no momento da compra dos meus materiais, que tamreb&rma momento no qual eu podia
escolher um ou dois livros de leitura. O orcameal#ccasa era apertado, mas, para a minha
educacdo, os meus pais ndo poupavam. Assim, naarpeduena biblioteca, esses livros

existem até hoje — guardo-os com muito carinho pafdhos que desejo ainda ter.

Vv
O cinema
Eu tinha, mais ou menos, cinco anos, quando emiraa sala de cinema pela primeira
vez. Fui com minha tia. Camera subjetiva — olheieator, tudo era tdo grande, tantos lugares
para sentar, escuro. Ela comprou um pacote deggpoemas balinhas, eu, ansiosa, esperando
o inicio do filme. Entdo, em meio a arvores e ciEiggiu o Tarzan. Meu primeiro contato
com o cinema. Foi magico. Talvez o tamanho da tlap som, ndo sei, mas algo fazia
parecer que tudo estava realmente acontecendbeal, na minha frente. Nado recordo o
enredo, exatamente, contudo, jamais esquecererdaEo daquela experiéncia. Em plano
geral, eu saio de maos dadas com minha tia, airdavithada com tudo que tinha visto. A
camera segue egobom-in closeno meu rosto — nele havia uma expressao de enoanmita,
aquilo era, deveras, impressionante. Em plano gpaiece a minha imagem, na sala de casa,
contando sobre o filme, estava fascinada. Maisetamnei-me frequentadora assidua.
Enquanto tinha sala de cinema na cidade, ia coamagos.
VI
O Sitio do Pica-Pau-Amarelo
A minha infancia foi tranquila. Viemos para Casdayeando eu tinha apenas dois
anos de idade. Essa sequéncia foi gravada na eatantha casa, numa tarde de chuva. A

objetiva faz untravelling, eu estava sentada no sofa de couro, vermelhooessuperninhas
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curtas balancavam. O Sitio do Pica-Pau-Amarelo gvassa TV. Eu tinha um medo
insuportavel da Cuca, personagem do referido seriadimagem dela ficou marcada em
minha memoaria, pois assistia ao programa com océoraos solavancos, desesperada.
Adorava ver os episodios, mas 0 preco era altbatioue enfrentar a bruxa com forma de
jacaré. Na minha infancia houve muito lugar paimaginacdo. Entdo, em plano geral, eu
estava sentada, assistindo, a respiracdo estagantée a camera vai se aproximando,
lentamente, do meu rosto, de repente a perverske \&areceu, rapidamente peguei uma
almofada para tapar meus olhos. Nova tomada: dessaa sequéncia foi filmada em meu
quarto. A Cuca participava, inclusive, dos meushesnou melhor, pesadelos. Estava muito
escuro e s6 era possivel ver o meu semblante pordeaima réstia da janela, oriunda da luz
de um poste. Eu estava dormindo e la4 veio a malMaslzei um susto tdo grande que, no
outro dia, acordei gaguejando e fiquei falandanag®r varios dias. A minha mée ja estava
muito preocupada quando resolveu apelar para adices populares. Em plano médio, logo
pela manha acordou-me jogando em mim uma conclyae fria, depois bateu trés vezes
com esse mesmo objeto em minha cabega. Santo emédi
VII
As arvores
Essas cenas sao externas e serdo rodaddtasmes Fui uma crianga um pouco
solitaria, mas tinha muitas coisas que me fazidin, fgois eu possuia um belissimo imovel,
que ficava atrds de nossa primeira residéncia, easmha, embaixo de uma amoreira, feita
pela minha mée, com mdveis e loucas. Em plano,gewaéstava sentada na “cozinha” da
“minha casa”. Era época das frutas, eu ali passmish‘cozinhando”, fiz bolinho de amora,
suco de amora, cha de amora... Chegou o finalrde,ta sol ja estava timido, indo embora.
Oucgo a voz do meu pai, que chegara do trabalh@osando dali. A cAmera corta e surge a

imagem de um caminhdo, em plano geral. Os nossegimi@am sendo colocados na sua
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carroceria enquanto eu ficava observando com umeles “filhinhos” nos bracos, o Zico,
meu bonequinho preferido. O caminhdo foi ligado, estava no carro com meus pais,
comecamos a nos movimentar, camera subjetiva,heupalra tras e a imagem daquela velha
casa de madeira vai diminuindo, fiquei observargleasas da rua, os amigos que ficariam
para tras, a casa da esquina, com o varal chemugas, comigo soO estava levando a saudade.
Chegamos ao nosso novo lar. Depois de descarregadabilia, eu e minha mae nos
sentamos num sofa, que estava ainda na greloge na sua mao delicada sobre a minha,
pele macia e bem cuidada, a camera sobe até o dastninha mae, seu sorriso estava
radiante, era nossa primeira casa propria. Nesg#reia havia uma arvore, também crianca,
crescemos juntas, e seus galhos tomaram formasadesh ora segurando meu balanco, ora
aparando meus pés. Foi nela que esperei mamae doltaospital com a nova personagem,
que, inclusive, também teria papel principal ndsstdria. Novamente camera subjetiva, o
carro de meu pai entrou pelo portdo, eu descid@eicorrendo e vi a minha mée saindo do
carro, lentamente, com um bebezinho no colo. Eavastom oito anos e nunca mais senti

soliddo. Minha irma nasceu forte, robusta, lindadea, entdo, ficou pequeno para mim.

VI
A aventura
Dentre as cenas que mais estimo nesse filme egi#@aa nas quais 0 meu pai
chegava com um olhar diferente, maroto, e dizia paamae: “Apronte a pequena, que eu
vou leva-la”. Entdo, em plano geral, 0 meu pai doaro carro, transformou-se em criancga e
saimos para passear de Onibus. Para mim comecawaawventura. Sorrindo e contentes,
descemos ja no primeiro bairro pelo qual passantmeu pai comprou-me um pacote, bem
grande, com alguns doces. Depois disso, vieramomudihibus, vilas, mercados, bares e

botecos e o pacote sO ia enchendo de guloseimagindloda tarde, voltamos para casa,
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felizes e a criancada dos vizinhos seguindo-me paraupiar os doces. Eu deixava com
prazer, pois nao era comilona.
IX
A morte

Entretanto, nesse filme ndo poderiam existir someeanas felizes, porque na vida nédo
acontece assim. A cena comeca a ser filmada, abdanmadrugada, eu estava dormindo no
meu quarto e sonhei com o meu pai. No sonho, elebregava como numa despedi@lse
no meu rosto. Acordei assustada, olhei para um, kdejoois para o outro. Algo ndo estava
certo.Closenos meus pés andando descalcos até o quarto dsspais, mas ele ndo estava
la. Perguntei a minha mae onde papai havia idoresposta ndo me agradou. Fora até o
hospital, pois sentia uma dor muito forte no peitémera subjetiva. Ndo demorou muito, eu
avistei, pela janela, um rapaz desconhecido endrpptb portdo. Fui até a porta, abracei-me
nas pernas da minha mae. Aquele jovem seria oduortda terrivel noticia — papai havia
sofrido uma parada cardiaca e ndo estava bem.iFiguardando. Apds algum tempo, a
minha mae voltou, olhou-me com os olhos cheiosaddarhas. Plano geral. Em siléncio nos
abracamos e, por alguns minutos, assim ficamosagtas, sofremos juntas. O meu pai nos
deixou quando eu tinha nove anos e minha irma,meses. A personagem morte, por vezes
muito severa, apresentou-se muito cedo para mwvant® consigo alguém que eu amava
demais. Fui até o seu quarto, em contra-plano, igra da cémoda estava a camisa que ele
irla usar naquele dia. No chao, perto da camayastaos seus chinelos de pano com as
marcas de seus calcanhares... Ele jA estava comfiontom as suas responsabilidades
diarias, porém a personagem que o tirou de cenastdva preocupada com 0S COMpPromissos
da sua vitima. A objetiva filma em plano geral. Bisglo enterro, numa tarde ventosa do més
de agosto, subi na arvore e 14 permaneci, por hBexsli a nogdo do tempo, ndo conseguia

entender o que havia acontecido, 0 vento jogavas roabelos contra meu rosto, as minhas
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maozinhas estavam geladas. Passados alguns diag)dauo esperava, ouvia 0 motor do
carro e o0 portdo abrindo. Numa manh@, fria e contamento, fui mais uma vez olhar pela
janela, na esperanca de que tudo aquilo, na verdde passasse de um sonho mau. A
camera vai me seguindo... Passei pelo corredotrei @ quarto, que outrora também havia
sido dele. O som da ventania rompia o siléncioestador que pairava no ar. Ali, em pé, por
instantes, senti frio. Camera subjetiva... Inclimeirosto, visualizei os meus pezinhos,
descalcos, gelados sobre o chéo, levantei a caloegenente, ele ndo estava no portédo. Ele
nunca mais passou por ali. Muitos anos se pasgaaeaque entendesse isso. Descobri que a
saudade € dor fisica. Aprendi a conviver com eldescobri, também, que podia manté-lo
vivo somente na minha memoria.
X
A adolescéncia

Essa sequéncia ndo possui mais o tom alegre daciaféAs imagens ficaram um
pouco turvas. Com um dos personagens principaiades desse filme, esse trecho da
histdria ficou um pouco conturbado. Com o passatedmpo descobrimos que muitos dos
atores que contracenavam conosco tinham se afagsn que passaram a ter medo de que
precisassemos deles, percebemos, eu e a minhagugestavamos s6s. Posso afirmar que
essas cenas nao foram faceis de serem gravadaseka; durante esse percurso da historia,
passou a filmar somente em plano geral, pois no$ageos muito pequenas diante da vida,
todavia, havia muito ainda a ser filmado.

Xl
Momentos

As filmagens n&o pararam, o diretor foi gravandoindo os pedacos da longa

pelicula, editando essa histéria. Entdo, a camefaaté o ginasio, e la estdo muitos

estudantes, todos de beca. Graduei-me em Letexscnér € minha vocacdo. Em seguida, a

XVili



objetiva vai até a minha casa, onde moro com o matudo e companheiro, aquele que
divide comigo os meus bons e maus momentos e quepeaciéncia, soube entender a falta
de atencao, durante esses dois anos, por motivineos estudos. Agora saio da minha casa,
a camera me segue pela rua, o sol estd quenteest@mu dando passos rapidos, viro uma
esquina, ando mais duas quadras e chego a umareasa, com portdo marrom. Abro uma
porta e, sentada em uma cadeira, na mesa da cogegwando uma cuia de chimarrdo, esta
ela, que se levanta e vem sorrindo em minha diregl@i@ca-me, depois coloca a sua mao
sobre a minha. Camera subjetiva... Abaixo 0 meto @¥ejo que a pele ja ndo esta mais tao
lisa quanto antes, percebo algumas manchinhasama@ tempo, a mesma mao que me
guiou em muitos momentos de minha vida. Sento-nem@Janto minha mae prepara o meu
doce preferido, come¢co a me lembrar dos primeiromemtos em que tive contato com o
meu orientador e com a disciplina que ele ministraNas primeiras discussdes sobre a
linguagem cinematogréfica, nas suas aulas, figeadiga. Aquele assunto era diferente de
tudo o que eu havia estudado até aquele momentanéEgentia um peixe fora d’'agua,
exatamente assim. Com o passar do tempo, fui emidodmelhor e admirando, cada vez
mais, a linguagem do cinema. As minhas primeiragjyieas sobre esse tema foram um
desastre. Eu ficava envergonhada. Entdo o meu tad@n foi me ensinando que a
aprendizagem sO poderia ser construida dessa ferque sempre estaremos aprendendo.
Nesse momento ou¢co uma voz me chamando... O meaampento esta distante... Ela me
chama novamente e, na terceira vez que pronuntiauonome, eu levanto os olhos, volto a
minha atencao para as suas palavras e, assimeaactn unzoom-oute vai se distanciando,

enguanto eu e a minha mae ficamos conversando.

Xix



FADE IN: A ABERTURA DOS SELOS

Vivemos uma relacdo paradoxal com a morte. Poraguo, Indo a queremos perto de
nos, menos ainda daqueles a quem amamos; por eldresta estampada nos jornais, na
televisdo, e quantas vezes ndo paramos o0 que asfamemdo para ver, na TV ou no jornal
escrito, alguém morto pela violéncia, acidentemyédias aéreas, doenca, enfim, ao mesmo

tempo em que a rechagcamos de nossa vida, a aprogsrde nés pelas mortes dos outros:

[...] o que se esconde é a morte como um fendmeser anfrentado pelo
préprio eu, mas ndo as representacdes da morteuwtoss. Muito pelo
contrario, encontramos na TV e nos meios de coraga@ em geral todo
tipo de mensagens que atravessam nossa vida oatidieazendo-nos
abundantes representa¢des da morte. Permanentees¢éameos “vendo” e
“escutando” a morte [...]. (LEIS, 2003, p.346).

De acordo com o autor, existem, grosso modo, teseiras de se enfrentar a morte.
Ha religides que veem a morte como uma passagartraavada. Também ha a possibilidade
de se encarar a morte, fita-la diretamente nossplassumir nossa finituleomo um dado
fundamental da existéncia humana. Ou, enfim, podesimaplesmente exclui-la, evitar todo
pensamento a seu respeito, numa tentativa de bassertalidade — em outras palavras, 0s
outros morrem, mas eu nao. Berger (1986), ao d&cgpbre o modo como se enfrenta a
morte, busca ndMan, de Heidegger, a explicacdo para essa questdoMesseonsiste num
individuo representado por todos, tornando-se m@mguassume uma identidade social
generalizada, mas ndo toma para si uma identidgubxidica. Isso acontece como uma forma
de fuga. Em relacdo a morte, para 0 mesmo autemaquorre € um ser unico, sozinho,
porém a sociedade classifica aquela morte em ga&eggeneralizadas porque, dessa forma,

parece amenizar um pouco o0 horror daquele momermin suas palavras:

! “O ser humano é um ser-para-a-morte”, definiu Hggee (1951 apud LEIS, 2003).
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[...] um homenmorre e dizemos:- Bem, todos nés temos de partir um
dia. — Este todos nés representa uma versao egdad —. Trata-se de
todo mundo, e por isso, de ninguém, e, ao nos aoturs sob sua
generalidade, ocultamos a n6s mesmos o fato ineVitle que também
morreremos, solitariamente.[...] Sob o aspectddo, vimos a sociedade
como uma defesa contra o horror. (BERGER, 19863).1

Nos sistemas sociais mais antigos, 0s Vvivos engaras seus mortos nas suas igrejas
ou em cemitérios no meio das cidades — “vivos etasoroabitavam” (REIS, 1991, p. 73).
Nessas sociedades néo havia divisdo entre a marteda. Naquele tempo, os vivos tinham
mais medo dos mortos do que da propria morte eepse motivo, cuidavam muito bem
deles, principalmente dos ritos funerarios. Os iodsf como descrevem Chevalier e
Gheerbrant (1999), perceberam que, no ser humanogeral, em todos 0s niveis de
existéncia, coexistem a vida e a morte, quer dire@g tensdo entre duas forcas opostas. Os
cemitérios eram utilizados, mesmo de encontro a@sefios da igreja, como um espaco de
atividades do dia a dia da comunidade, mais ou sneomo um saldo comunitario ou um
clube nos dias de hoje: “[os cemitérios] freqlerteta serviam como local para pastagem de
animais, feiras, bailes, jogos, atalhos, depésito lko, sanitario publico, namoros
clandestinos e morada de mendigos” (REIS, 19943).

Foi em meados do século XVII que os homens passaramodificar 0 seu
comportamento diante da morte. A medicina passaonscientizar as pessoas de que a
convivéncia direta com moribundos e mortos eracexamente prejudicial a saude geral da
comunidade. Passou-se, entdo, a realizar campafin@sndo a necessidade de isolar os
cemitérios, construindo-os fora da cidade e exiinga a pratica de executar enterros nas
igrejas. Formaram-se alguns focos de resisténcdi@, do foram significativos e, a partir
desse momento, passou a existir uma separacamenes e 0S mortos.

Enfim, as produgdes culturais suscitadas pela modmo seus ritos e funerais,
registradas em trabalhos e pesquisas de varioseautoos revelam que ha uma estreita

relagdo entre o mundo dos vivos e dos mortos. @escéunerarios de toda a historia
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demonstram as varias facetas da morte. Momentaafligao, convers&o espetaculo (nos
antigos cortejos flinebres), divisdo de classesishanomentos de solidao.

Desse modo, esse tema espreita 0 imaginario hyrpaneezes, rondando 0S N0Ss0s
pensamentos, se ndo assombrando, pelo menos amgloete, assim, aparece em forma de
imagens que agem tanto na memoria coletiva, commdigidual. Laplantine e Trindade
(1941) defendem a ideia de que a imagem que teanesraim objeto ndo consiste no proprio
objeto, e sim num dos lados do que temos conhetintenseu exterior. Logo, as imagens
nao consistem em algo concreto, pois séo oriundamssa acdo de pensar. As significacdes
ficam armazenadas no inconsciente humano, sendo hamem revela tais significagdes por
meio das formas nas quais essas imagens se exprd3ae 0S autores, as imagens dizem
respeito a manifestacdes do sagrado, como tambemredutoras e produto do imaginario.
Este ndo significa a negacao total da realidadetudo se apoia nela com o intuito de
desloca-la para, a partir disso, criar novas relsegid aparente real.

Nascer e morrer sdo certezas incontestaveis ddwseano — nascer e morrer é
universal e comum a todas as culturas. Esta cagét@atnos conduz a reflexdes e, quase
sempre, nos deixa perplexos e incomodados. Quamdorte aparece, ndo ha distincdo de
raca, de sexo ou de poder aquisitivo, pois eldaga@odos. A crenca nuaiémse tornou um
mistério, uma duavida, que esta sempre presente aradna humana, remetendo-nos ao
imaginario. A memoéria contribui, ndo obstante, paraonstrucdo das imagens sobre esse
tema nas producgbes artisticas. Sdo reminiscéncapadsado agindo nas memorias do

presente.

Conforme Reis (1991), aqueles que podiam se preparar a morte, por motivo de doenga, procuravamdei de
redencdo. Ha registros, em cartérios, de donoazmfla que libertavam escravos ao descobrirenrigoemorrer, como
também algumas pessoas faziam doacdes em dinaegmbavam suas dividas e até mesmo se reconcilie@anamigos e
parentes antes de seu passamento.

% 4O funeral vitoriano representou o julgamento gusociedade fazia de seus mortos, significava etebm@cédo de sua
posicdo econdmica, seu prestigio social, ou sujagéo politica; ou significava uma representacamsignificancia do
morto” (REIS, 1991, p. 80).
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E de outrora o interesse pelo estudo da mensaiori, ligada ao estudo da Arte da
Retdrica. Para Aristoteles, ela pertence ao pas3adiaus, Cicero, Quintiliano, entre outros,
como escreve Yates (2007), ja discorriam sobremdria natural e artificial, afirmando que
a ultima suscitou muitas obras de arte. Tulliusnémo que o processo da reminiscéncia surge
pelas rememoracfes de lugares onde algo foi pradmcpensado ou feito, afirmando,
assim, que a memoria depende da imaginacdo de isp@siddo sequencial de lugares, nos
quais as imagens devem estar dispostas em uma ordaonidgica. Yates (2007) diz, ainda,
que faz parte da fraqueza humana conseguir lerabraente das coisas visiveis. Entéo, para
lembrar das “coisas sutis e espirituais”, ela remua seguir as orientacdes de Tullius, que
consiste em ligar essas “coisas” a imagens, ou, sgaproducdes artisticas para a
memorizacado das virtudes e dos vicios. Muitos desskores propunham que, se temas
religiosos estivessem presentes nas artes, asagessamorizariam 0 que € certo ou hao.
Romberch, que possuia uma concepcédo de memorianpireghtemente didatica e teoldgica,
sugeriu usar os simbolos do Zodiaco, por eles a#dezen uma sucessao ordenada de lugares
faceis de memorizar, pois “[...] pode se supora@oedem das constelages, enquanto sistema
de lugares de memodria, deveria ser utilizada pegautores para lembrar a ordem de seus
sermdes sobre virtudes e vicios no Paraiso e bif¢ViATES, 2007, p. 154).

Agostinho (2001) assegura que na memoéria estammisecimentos, tudo o que a
pessoa aprendeu e ndo esqueceu, e que tais apdawdizcam ocultos num lugar muito
intimo.

As nocles de literatura, de dialética, as difeeigpécies de questdes e
todos os conhecimentos que tenho a este respéteraxambém na minha
memoria, mas de tal modo que, se ndo tivessem geimadeixaria fora o
objeto. Neste caso sucederia como a voz que reskg passa, deixando
nos ouvidos a impressdo de um rasto que no-la deardar, como se
continuasse a ressoar quando na realidade j& s&oare[...] Finalmente
como acontece a qualquer objeto que o corpo sezlte tpto e que a
memodaria imagina, mesmo quando afastado de nos. BABMHO, 2001, p.
227).
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Para o autor, as realidades ndo penetram a mermoérgasomente as suas imagens é
que séo coletadas rapidamente e organizadas etasgcélas quais podem ser retiradas pela
lembranca. Os entendimentos ndo sdo alcancadopgdada carne, mas pelo espirito, que,
pela vivéncia das emocdes, sente-as e entregarasn@dria, ou a propria memoéria as
arquivou sem que ninguém as oferecesse a ela.

Na atualidade, os autores defendem a ideia de que esta em nossa memoria atual
€ dependente do que vivemos anteriormente, ou sgpesente se faz pelo passado. Ao
olharmos para uma pintura, o que vemos € a suactagdnos termos da nossa experiéncia,
pois conseguimos ver somente aquilo que, em aldomaa, ja tinhamos visto antes. “So
podemos ver coisas para as quais ja possuimosnsatgntificaveis” (MANGUEL, 2001, p.
27). Assim, a nossa memoria individual se conséitpartir do que vimos, experimentamos, ja
sentimos, enfim, se forma concomitantemente aoconasser, e, desta forma, entdo, compde
nado sO a nossa historia, como também a ndés megoes,sdo0 nossas memorias, cada

momento e experiéncias vividas, o que também nfireedeomo sujeitos.

A lembranca recoloca a esperanca na capacidadscdperar alguma coisa
gue se possuia, um tempo que se esqueceu. Nediid,sanmemoria
precede cronologicamente a lembranca e pertenaeseanparte da alma a
gue pertence a imaginagao. Ela passa a ser ungioade recolhimento de
imagens com o acréscimo de uma referéncia tempdhedse sentido, a
reminiscéncia ndo € algo passivo, mas sempre umtatite de recuperacao
de um conhecimento ou sensacéo ja existente amterite. (TEDESCO,
2004, p.36).

Para o mesmo autor, a memoaria coletiva reafirmdmsga por meio da narracéo, pois,
para que um fato permaneca na recordacéo, se ¢azsdgio que cada geracdo o transmita
para as geracdes futuras. Logo, novas vidas ses&odas nas tradicbes comuns. “Sentir e
contar histérias em comum significa dar possibielade criacdo e fortalecimento

comunitario” (TEDESCO, 2004, p. 36). O ato narmtitendo em vista a possibilidade de
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elaboracdo e de apropriacdo, edifica uma conseiédei identidade coletiva do grupo,
contribui para que o grupo se conheca e ajudaganmacao das suas relacdes internas.
Voltando ao tema desta pesquisa, e com base nstexatg aqui, infere-se que as
imagens da morte podem ser construidas na nossa@rmmepela morte dos outros, pelas
manifestacdes artisticas que circundam esse temra, @utros. Yates (2007) dispde que a
memoria e a imaginacdo ocupam o mesmo lugar da akndo que a primeira consiste num
conjunto de imagens mentais que emerge de impresedsoriais. Isso deixa entrever que a
arte nos carrega ao mundo da imaginacao, e, degta,fnos alcanca a alma. Assim torna-se
também responsavel por formar, na nossa memorimagens sobre o tema em discussao
nesse escrito, que, se ndo incomoda, pelo menokiag@ nossa sociedade dita ocidental.
Costa (2003), ao questionar sobre 0 que ha depomatte e o que jA pensamos a
respeito disso, observa que a Idade Média tevews pensamentos voltados intensamente
para esse campo subjetivo, e, ao citar Aries edrzah, afirma que ela “criou imagens que
forjaram nossa cultura ocidental e muitos de nossoseitos, [...] essa geografia do além
delimitou nosso imaginario, circunscreveu nossigdas, ocupou Nossos sonhos e pesadelos
[...]" (COSTA, 2003). O autor propde que as atimigepulares religiosas estdo arraigadas as
preocupacbes com o destino das almas, pois a ¢rencdescrenca, em uma vida apos a
morte pode suscitar modificagdes no comportameatoano, ou seja, “[...] quando ndo se
acredita numa outra vida hd um determinado tipatitiede diante das situa¢des do cotidiano;
guando se acredita também [...]” (COSTA, 2003).aSeémagens da morte, que atuam em
Nnosso imaginario, podem sema heranca da cultura da Idade Média, entdo estuodlaraO
Sétimo Selpodera nos fazer entender um pouco melhor conmaagens sobre este tema se
formaram na nossa memoaria atual, visto que egse file atém exatamente a esse momento

da historia. Trata-se do passado que oferece simbmlsignificacbes atuantes no nosso
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presente. Dai a importancia da escolha desta warrilmica, pois delineia a sociedade
contemporanea, marcada pelos rastros deixadosm@ohistoria cultural ocidental.

Seguindo esses matizes, vale salientar as intealedddes presentes nas producdes
artisticas, pensando-se que inexiste uma obra @u€arregue consigo uma gama de outros
textos. Bakhtin (2000), ao propor que a linguaaestitui a partir de um processo dialdgico,
afirma que os enunciados sempre estdo envoltosgosre lembrancas de outros enunciados,
isto é, nossa fala € impregnada pela fala dos fjutsoque possibilita pensar que, nas
producdes artisticas, enquanto formas de linguatemiém ocorre essa acao dialogica. Os
textos conversam entre si, um chama pelo outroe@aizando-se em diferentes formas de
linguagem: “[...] a expressividade do nosso enutwié determinada ndo so pelo teor do
objeto do nosso enunciado, mas também pelos emiascti outro sobre 0 mesmo tema, aos
quais respondemos, com 0s quais polemizamos” (BAKIHTR000, p. 317). Isso pode
significar que essa expressividade se manifesta padd relacdo do autor com os enunciados
alheios do que pela propria relacdo com o objeterdmciado. O objeto do discurso, entéo,
seja qual for, ndo o é pela primeira vez... tampauseu locutor é o primeiro a pronuncia-lo.
Na verdade, esses objeto ja foi mencionado, queest®d ou discutido, e até julgado e
esclarecido, de varias maneiras. Esse € o lugar smttanspdem, onde se encontram ou onde
se desunem diferentes pontos de vista: “O loqdoré um Adao, e por isso o0 objeto de seu
discurso se torna, inevitavelmente, o ponto ondensentram as opinides de interlocutores
imediatos” (BAKHTIN, 2000, p. 319).

Nessa perspectiva, a op¢do pela linguagem cinendéitteg ocorreu considerando-se
gue esta possui elementos variados, que podemueoega sua analise. “O cinema, num
sentido amplo, tem desfrutado do privilégio de alervde diversas formas visuais, narrativas,
culturais, estéticas e cientificas, como nenhunteadarma de expressao” (SILVA, 2004, p.

113). A deciséo pelo estudo da produ€a&étimo Seltambém decorreu do fato de o tema
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“morte” se fazer onipresente nessa pelicula e edorde o escritor e diretor Ingmar Bergman
nos oferecer um material expressivo, entrelacadaligdogos com outras formas de textos e
com significativa for¢a simbdlica no que tangeemd “morte”.

Destarte, a sociedade contemporanea €, sobretisda).\VAs imagens nos informam,
assim como as historias. Aristoteles, citado ponddiel (2001), propbs que elas circundam
toda a esfera do pensamento. E por meio das imagens espectador é chamado a usufruir
os significados visuais compostos em uma trama. deoseguinte, “[...] a imagem tem,
portanto, seus proprios codigos de interacdo cosspectador, diversos daqueles que a
palavra escrita estabelece com o leitor” (PELLEGREQ03, p. 16).

Essa forma de narrativa, construida por imagesms e que nos € contada pelas telas
da TV ou do cinema, pode nos remeter a outros naurielm poucos instantes, estamos em
meio a guerras medievais, em lugares que nem existais, ou em lugares do Nnosso
cotidiano, porém a nés mostrado por outros olhosnds levados a um mundo no qual a
propria morte conversa conosco. Estamos na frenteld, mas também participando daquela
histéria, rindo com o mocinho, chorando com a dnirgada no altar, correndo com o
larapio, e até saltando de um prédio altissimooltras palavras, “[..fés estamos no filme,

a linguagem filmica revelou novas dimensdes, qtevas escondidas até em entdo, como a
alma dos objetos, o ritmo das multiddes, a lingoagecreta das coisas” (XAVIER, 1983, p.
84). Ainda: “[...] o abismo no qual o heréi despgnee abre aos nossos pés e as alturas que
ele deve escalar se estendem para os céus diambssies rostos” (XAVIER, 1983, p. 97).

O cinema, como manifestacdo artistica, representayolicamente, acdes sociais,
pensando-se que ele esta entrelacado ao imagpr@sente na memdaria coletiva. A obra de
arte, de acordo com Almeida (1999), é reflexo eelbgpao mesmo tempo e pode trazer as
tensdes, 0s desejos, 0s mitos e as alegorias afiattos em formas plasticas e literarias,

sendo que a representacdo desses simbolos satioenge na memaoria contemporanea.
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Mediante isso, este escrito tem por finalidad&etiefsobre o tema “morte” e de que
forma ele se entrecruza em diferentes producdéstieas, tomando-se como condutor das
reflexdes o filmeO Sétimo Sefp autoria e producéo do cineasta sueco Ingmar Bergm
Pretende-se, também, pensar as intertextualidagssmtes no referido filme em relacéo a
pintura e a literatura. Pellegrini (2003) afirmagliferentes linguagens artisticas travam entre
si um didlogo constante. Essa autora comprova idesa no livro Literatura, Cinema e
Televisag citando o exaplo do sistema cubista das multiplas perspectisasnema.

No primeiro capitulo, Interseccde3s Selos da Morte em Imagens e Sbasera um
estudo das representacdes da morte, seguido deitagglo tedrica sobre esse tema no filme
O Sétimo Sele de descricOes de reacdes e crencas diantesdg@esla vida que desvelam
as marcas deixadas pelo cristianismo. Trata-sedi@mporaneidade engastada pela cultura
cristd, ou seja, o término da vida suscitando umgimario ainda marcado por séculos de
dominio da cultura ocidental.Nesse capitulo discute-se como a cultura, a imagean
memoéria sdo materializadas na composicao de Bergarfan de perceber algumas possiveis
significacdes apontadas em relagdo a morte e ctass&o construidas por meio de imagens
e textos. A morte, de acordo com abordagens megmntes, permeia a esfera do obscuro e do
siléncio. Na modernidade, este tema vem sendodgcéalau, velado.O Sétimo Selowem
trazé-la como uma alegoria da luta interior do lmemano contra ela mesma, e como um

fenbmeno a ser enfrentado pelo préprio “eu”. Nesmaitulo, entdo, busca-se perceber os

* Sinopse: Esta histéria retrata a época medievagnte o trindmio guerra, fome e peste. Dois canzasle
Antonius e Jons, voltam das cruzadas seguindosu@scidades de origem. No caminho, a morte veabus
Antonius, que a desafia para um jogo de xadrezaamtuito de prolongar um pouco mais a sua vidianade
tentar adquirir maiores conhecimentos sobre aéndég# humana. Faz questionamentos sobre o porpaéae
gue existimos. A viagem prossegue e Antonius canhsu casal de atores, com o pequeno filho Mikael,
resolve oferecer salvo-conduto aos saltimbancoa pfravessarem a floresta que antecede a cidade mai
proxima. No trajeto conhecem mais algumas pesssappsseguem com eles, o ferreiro e sua espase e u
moca salva por Jons. A morte aparece esporadicampani dar continuidade a partida de xadrez prapost
pelo cavaleiro. O cavaleiro perde e, no final, soimeo casal de saltimbancos sobrevive. Os demais sa
arrebatados pela severa morte e levados por eleema mais impressionante do filme. No decorrer da
narrativa, muitos temas polémicos vao emergindmoco medo da morte, questionamentos sobre a ekgia
a existéncia humana.
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didlogos entre distintas formas de linguagem, ga, sssmo a morte é representada nas
narracdes biblicas, mais especificamente no tertoApocalipse, no Tar6 e na musica
medieval de Carmina Burana.

No segundo capitul@ds passagens se cruzam: Pintura e cinantanta-se analisar as
correlacbes das representacdes da morte, entrergintie Peter Brueghel, Hieronymus
Bosch, Giotto, Hans Baldung, Hans HolbeDanca da Mort€de um autor desconhecido)

e as imagens do filme em questdo, na busca potifid@naspectos relevantes do dialogo
entre cinema e pintura, perceber os lugares ense@eatrecruza o tema “morte” nas referidas
obras artisticas. Muitos autores, ao escrever gobtera, tém voltado as suas atencdes para a
interpretacdo da arte. “A imagem de uma obra”’,ee&Manguel, “existe em algum local
entre percepcdes” (MANGUEL, 2001, p. 29). Dito dgra forma, entre a percepcdo do
pintor que a imaginou e do que a pintou; entre lagnemeada por n0s e a nomeada pelos
contemporaneos do pintor, enfim, para 0 mesmo aattentativa de leitura de uma pintura
pode nos levar a um precipicio de incompreensaa wm mundo de ninguém, composto por
multiplas interpretacdes. A discussdo propostaenegamento apontara, também, um outro
olhar para a obra, que € o de buscar nela seusspdet interlocucdo com outras formas de
linguagem,pois “[...] a literatura, o cinema e a televisd® sistemas (ou subsistemas)
integrantes do sistema cultural mais amplo, estabatlo diversas relagbes com outras artes e
memoria” (SILVA, 2007, p. 2).

No terceiro capituloContrastes e semelhancas sobre intertextualidatigalhia,
filmica e artistica busca-se perceber as ligacbes que o tema “miate” entre o filmeD
Sétimo Sel® a poesia de Paul Selan. Procura-se pensar capoamn uma forma estética
gue nos conduz a caminhos nunca antes percorqis,cada pessoa construira as suas
imagens de acordo com a sua memoria individuaaffReseando Bachelard (2001), o poema

€, essencialmente, uma aspiracdo a imagens ndeatnibém compara um belo poema ao
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Opio ou ao alcool, que leva a uma inducéo dinantiaplantine e Trindade (1941) explicam
esta questéo pela psicanalise freudiana, afirmguodaela concebe o imaginario e os simbolos
fundamentados nos significados contidos na histiiietiva e individual. Para esses autores,
os simbolos possuem sentidos afetivos. Assim, rezgseulo, pretende-se rastrear os pontos
de encontro do tema “morte” entre a linguagemdriare a filmica, pelos simbolos e pelas
significacdes que esses textos fazem emergir daoneemdividual e/ou coletiva.

Em suma, esta pesquisa tera como foco a procurpguoeber as inter-relacées do

tema, ja mencionado, no cinema, na pintura e ewatiira.
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SEQUENCIA I: OS SELOS DA MORTE EM IMAGENS E SONS - INTERSECCOES

Ha uma lenda, muito antiga, na qual um rei, cuip@@ra Schahriar, pela infidelidade
da sua mulher, mandou mata-la e resolveu passarnmte com uma esposa diferente, que
mandava degolar na manha seguinte. Recebeu, @u&esposa, uma moc¢a muito bela, a
Sherazade. Ela, em suas nupcias, iniciou um cargalgspertou o interesse do rei em ouvir-
lhe a continuacdo na noite seguinte. Sherazade agibiciosa ligacdo dos seus contos,
conseguiu encantar o monarca por mil e uma noifesgupada da morte. A arte dentar
historias €, entdo, muito antiga, vem resistinddeagpo, reconstitui e, em certa medida, até
perpetua acontecimentos, fazendo parte do nosslecat. No decorrer do tempo, esse contar
e ouvir histérias foi assumindo novas formas. Aratara oral abriu espaco também para a
visual e, na verdade, a sociedade moderna € unedade visual. Assim, as narrativas foram
remodeladas e hoje temos uma nova cultura oral ataangente, “Alargando o mundo dos
objetos dos quais tomamos conhecimento, tanto malseevisual como no auditivo, o cinema
acarretou, em consequéncia, um aprofundamentordagpéo” (BENJAMIM,1995,p. 22).

A cinematografia nos trouxe concomitantemente m €oa imagem, e cada filme
rememora o0 passado, materializa-se por meio deokisbproduz sentidos e cabe aos
leitores, desta nova forma de narrar, buscar igisfisacoes, pois deve-se primar pela “[...]
tentativa de ver no cinema um sistema simbélicpmelucdo/reproducdo de significacbes
acerca do mundo” (ALMEIDA, 2001, p. 28). Para Martf2007), algumas vezes o
significados de algumas imagens ou da montagemp@sda espectador. E necessario,
portanto, aprender a ler um filme, conseguir dacifss sentidos das imagens da mesma
maneira que se decifra o das palavras. E preaidion,eentender as sutilezas da linguagem
cinematografica. O cinema é, entdo, pensado cotaalarmemaria, que produz, reproduz e

rememora imagens e formas da representacdo doNesse interim, sdo memodrias que
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vinculam presente e passado; que se entrecruzado asitor, as de outras manifestacdes
artisticas, as do leitor. Tendo em vista que,

[...] os estudos de memodria, especificamente, eatédiando tanto as

analises acerca do vivido presente/cotidiano qualgofatos e tempos

passados; estdo se apresentando, em sua maiqrqoemi@ uma forma de

fazer o tempo passado se presentificar analitaralmente; de construcdo e
reconstrucdo social de vividos; de entender forreagepresentacdes
simbolicas histéricas e educacionais; de entenel@mpas e espacos que
necessitam de valores e significados culturais sempre em harmonia

entre vividos e concebidos, expressos nas conddgesisténcias passadas,
atuais e projetivas. (TEDESCO, 2004, p. 29).

Na tela, constituem-se, significativamente, pergena e lugares da memodria.
Almeida (1999) articula que o cinema se faz pelsspdo, pelo presente e pelo futuro. O
passado consiste na narracdo, em que o tempoadfhdgem ndo € o mesmo da projecao.
A pelicula, por meio do movimento, confere alma seses e lugares que ja deixaram de
existir. Enquanto isso, o0 presente se opera pelectsdor, por sua historia e por sua vida. E,
enfim, o ultimo, o futuro, surge, ao fim do filmea alma do espectador, que esta repleta de
novas imagens agentes para recordar, levando comsig conjunto abstrato de valores,
sonhos e ideologias para rememorar, ou seja, aligg@ncia como algo natural e imutavel.

Para o autor,

Os filmes mais populares, de grande sucesso cahepor utilizarem
sempre 0 mesmo esquema dramatico e formato narrafio os que fazem
mais perfeitamente o ciclo lembranca/reminiscérexiatdacao/lembranca...
Educacdo social e emocional de valores conservadeiterados pela
sempre mesma estrutura filmica. Através das IMAGRISENTES morais
constroem o espectador e reforcam seu gosto, ditadea, sua alma
politica... (ALMEIDA, 1999, p. 63).

A montagem compde o fundamento mais especificandadgem filmica, tendo em
vista que expressa a “[...] organizagao dos pldeasm filme em certas condi¢cdes de ordem e
de duracdo” (MARTIN, 2007, p. 132). O autor distiegmontagem narrativa e montagem
expressiva. A primeira faz a unido dos planos, naetuéncia l6gica ou cronoldgica, com
intuito de contar uma historia, planos que tém viddialmente um contetdo fatual,

contribuindo, deste modo, para que a acdo se dasangto ponto de vista psicolégico: o
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entendimento do drama pelo espectador; e, do di@nat seguimento dos elementos da
acdo, de acordo com uma relacédo de causalidadegunda se baseia em justaposicOes de
planos com objetivo de lancar um efeito diretoexiso pelo embate de duas imagens, isto €,
procura exprimir por si mesma uma ideia ou um s®1ito. Quando um filme tem objetivo
expressivo, e ndo somente descritivo, uma func@orirantissima da montagem consiste em
confrontar elementos distintos da massa do reater forotar um sentido novo desse cotejo.
Pudovkin (apud MARTIN, 2007) expde que “[...] fotatar sob um Unico angulo qualquer
gesto ou paisagem, tal como poderia registra-losiumles observador, € utilizar o cinema
para criar uma imagem puramente técnica, pois e&enmdos nos contentar em observar
passivamente a realidade (Op. cit.,, p.145). Apailaar ndo é o suficiente. E necessario
examinar; ver, mas também inventar; aprender ehdamcompreender. Isso é possibilitado
pelos procedimentos de montagem. Deste modo, “Atagem representa um novo método,
descoberto e cultivado pela sétima arte, para gaece evidenciar todos os vinculos,
exteriores ou interiores, que existem na realidhmediferentes acontecimentos” (MARTIM,
2007, p. 145).

Como em qualquer texto narrativo, no cinema as agems irdo ordenar o discurso
cinematografico, que foi, a principio, produzidagmentariamente. Assim Almeida (2001),
ao dizer que a montagem de um filme consiste emapeec¢ado semantica, explicita que essa
montagem poderd ocorrer de diversas formas: pdog@iaa utilizando cenas que vao se
entrelacando devido a semelhanca de conteudo, ocgupde um todo harmdnico nas
seqUéncias; por sincronismo, quase sempre presmntefilmes que retratam a vida
contemporanea, passando cenas e sequéncias aaspcradna série dinamica; por
paralelismo, mostrando agdes que transcorrem eraislodiferentes, um discurso de
alternancia e que recorre a memoéria descritivaelspectador e tem como recurso introduzir

histérias diferentes; e por antitese, cujas cemsagj@éncias sao realizadas por contraposicéo —
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montagem essa utilizada, principalmente, em fillmegricos, com conflitos de acdes e de
ideias e que possuem forte conotacdo moral. Eistaaliiorma de montagem esta presente, de
maneira significativa, er® Sétimo Selqyois é filme montado por contraposi¢des: Deus e 0
Diabo, a crenca religiosa de menino e um rude matiEmo de adulto, vida e a morte. Um
filme pode aplicar mais de uma forma durante suatagem e estes “[...] sdo recursos
também da linguagem, na fala e na escrita, e commdaniverso comum das narrativas na
sociedade” (ALMEIDA 2001, p. 49).

Pensando-se em um dos aspectos da montagenmfilme pode ter movimentos
rapidos, isto €, cenas passadas de forma maisabro@m muito som e tumulto. Pode, ao
contrario, exibir menor velocidade no andamentoagi®s, ser mais silencioso. O primeiro,
de acordo com Almeida (2001), é feito para satesfaz sociedade moderna e capitalista.
Grandes producdes, que lotam enormes salas deaimenita acao e pouca reflexdo, muito
lucro e pouco conteudo, histérias que logo “passammoda” e que precisam ser substituidas
por outras para, assim, obter novos lucros. Ceépglas, como o consumismo que o

capitalismo gera. Nas palavras de Berman:

[...] tudo que é sdlido — das roupas sobre nossgEs aos teares e fabricas
qgue as tecem, aos homens e mulheres que operargasnas, as casas e
aos bairros onde vivem os trabalhadores, as fimnasrporacfes que o0s
exploram, as vilas e cidades, regifes inteirag eretsmo as nacdes que as
envolvem — tudo isso é feito para ser desfeito &dadespedacado ou
esfarrapado, pulverizado ou dissolvido, a fim de ge possa ser reciclado
ou substituido na semana seguinte e todo o progeEssa seguir adiante,
sempre adiante, talvez para sempre, sob formas\eanais lucrativas.
(BERMAN, 1986, p. 97).

Nessa forma de fazer cinema, segundo Almeida (2@9gontram-se aqueles cuja
leitura é extremamente enfraquecida. Temos, nesse ¢ cinema para grandes massas. Nele,
as pessoas nao concebem a leitura, escrita e ccmmaarte. Seguem, apenas, ideias que a

sociedade oferece sob muitos aspectos: ambica@etmdo gratificada pela destruicdo do
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outro, célculo, relacdes de interesses, desejoderpcontrole, entre outros. Enredos que sao
facilmente encontrados na producéo massificada.

Por outro lado, em nimeros bem menores, como aesbrdiscussdo, sdo produzidos
filmes que ndo sado assimilados pelas grandes massagja, menos acao, sequéncias mais
lentas, menos apelos e uma linguagem mais sutiacddslo com Adorno (1980), as obras de
arte possuem grande valor por permitirem falarlagquue € camuflado pela ideologia. Dessa
forma, “[...] seu proprio éxito, quer elas o ambm@m ou ndo, passa além da falsa
consciéncia” (ADORNO, 1980, p.195). As memodrias Qu&étimo Selsuscita, ao serem
entrecruzadas com outras formas narrativas, pods@lar uma culturaestilhacada pela
cultura ocidental cristd. Nao € um filme para asnges massas, tampouco uma grande
producdo. Consiste apenas numa producdo riquissimaletalhes, produzida sem tantos
aparatos tecnolégicos como existem atualmenteg@gssibilita uma leitura reflexiva, sendo
que “[...] o cinema e a televisdo ndo sao feitodsque objetivamente vemos estampado nas
telas, mas também do que ficou disperso no mundaoepiesentado” (COUTINHO, 2001, p.
113). Sumariamente, a arte carrega dentro de i@ a serem analisadas, considerando a
alegoria como uma forma de interpretacdo, umaré&eue permite atingir um sentido mais
profundo. E ir além das imagens e das palavrasejay “[...] o sentido literal ndo é o sentido
verdadeiro. Deve-se aprender uma outra leitura bysgue sob palavras do discurso seu
verdadeiro pensamento” (GAGNEBIN, 1994, p. 38).aPamesma autora, € a interpretacéo
alegorica que torna clara a ligacdo entre a h@tlzile e a significacdo, tornando-a uma
maneira privilegiada de conhecimento.

Em relag&o aos personagens, eles necessitam skaduoslpelo diretor do filme. E ele
guem coordena seus movimentos; como devem se@sifalas, os gestos, os olhares, enfim,
tudo é orientado, visto e revisado pelo diretormCeso € possivel inferir que ele seja o

“coracdo” da arte cinematogréafica. A objetiva regigpelos olhos do diretor, sendo cada
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caracteristica dos personagens minuciosamentergim@spor essa direcdo. O entendimento &
o de gque “Um personagem € uma criacdo artisticditeratura, em cinema, complexa como
um ser humano [...] Num personagem, um pequenthdeda expressao facial pode significar
muitas coisas, detalhe que a camera vai captandwdo seu corpo” (ALMEIDA, 2001, p.
86).

Personagens tém os gestos criteriosamente defimdoslhares, as vestimentas, as
caricaturas, como a da morte e a dos saltimbatwds,definido num conjunto harmonioso,
detalhadamente construido. A maquiagem impressomauitas vezes, 0s atores aparecem
machucados, desprovidos de qualquer regra de bigiesal, 0 que da mais realismo ao filme.
A figura da morte, mesmo se tratando de um persmnagtalmente ficticio, € montada
conforme a sua significacdo sugere em outras nsag@ées artisticas, isto €, com o olhar
misterioso, um ar sombrio, com uma capa preta, @ito pge falar vagaroso e sempre a
espreita de alguém. Foi escolhida a figura humana r@presenta-la nesta pelicula. O diretor
sueco afirmava que pensou na morte como um homstidoele preto e com maquiagem
branca, como a de um palhaco, talvez para tentaniaar um pouco a imagem aterrorizante
gue a ideia da morte, por vezes, provoca. Sao insagenstruidas a partir da conexao com
outras imagens, todavia é construcdo elaboradaosothar do autor, responsavel por
parafrases, por encontros e desencontros, podegdgerais ou ndo, enfim, por textos que
absorvem outros textos, imagens que se fazem rsa mosmoria pela interacdo com outras
formas de representacéo.

A imagem institui a base da linguagem cinematogmafiodendo-se nela pensar como
sendo a matéria-prima do filme. A génese da imaginacordo com Martin (2007), é
assinalada por uma ambivaléncia profunda, poisvaedia atividade automatica de um
aparelho técnico apto de reproduzir exatamente rdea objetiva a realidade que lhe é

apresentada. Em contrapartida, essa atividade igengusentido exato aspirado por aquele
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que a realizou. Sendo assim, “A imagem filmicait@sexata e inteiramente o que €
oferecido a camera, e o0 registro que ela faz didagl® constitui, por definicdo, uma
percepcao objetiva” (MARTIN, 2007, p. 21). Nessats®, a imagem filmica é, portanto,
realista, ou, pelo menos, composta de todas a€rapas da realidade. Para o autor, o
movimento consiste no aspecto mais relevante ecifigpeda imagem filmica e o som
também € um elemento significativo, por restituirambiente dos seres e dos objetos
percebidos na vida real, isto &, “[...] nosso camapditivo, com efeito, engloba a todo o
momento a totalidade do espaco ambiental, enqupreonosso olhar ndo consegue cobrir
mais de sessenta graus de uma so vez, sendo quas @peta de maneira atenta” (MARTIN,
2007, p. 22). Todavia, faz-se necessario considpratambém ha, no filme, a subjetividade
de quem o produziu, ou seja, a sua visao particslas interpretacées do mundo, mesmo que
inconscientes. O realismo aparente da imagem filndéic entdo, dinamizado pela visao
artistica do diretor. Em certa medida, “[...] caseagem supde uma composicao plastica e
mostra, em duas dimensdes, um mundo tridimensifméb, do ponto de vista do aparelho e
do diretor da obra” (SILVA, 2004, p. 30).

O cinema apreende o real e o devolve aos olhosstectadores numa forma de real
transfigurado por uma nova linguagem, que podernaaemeada como linguagem do real. A
sua eficacia politica e visual é atingida, sobretydr se tratar de uma arte na qual o real esta
representando a si mesmo, criando um efeito delagi@. Em outras palavras, tudo o que é
visto no momento em que o filme esta sendo pagsadee estar acontecendo de verdade: os
locais e as pessoas parecem existir mesmo, e as pafecem ser verdadeiras. 1Sso assim
parece porque pessoas, objetos e espacos foramergalfilmados, em locais existentes ou
fabricados — estudios e cenarios. Desse modd, Vgstida de perspectiva e adormecida no
escuro da camera, a Realidade revela-se, ao daspertbanhos quimicos, no filme, ou em

impulsos eletronicos” (ALMEIDA, 1999, p. 136).
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A imagem, segundo Paz (1982), colhe e enaltecestodovalores das palavras sem
exclusao dos significados primarios e secundalosO Sétimo Seloas imagens remetem a
sentidos, exaltando o valor da palavra, numa liggmade cores, formas e sons. Esse filme
foi produzido em 35 dias com somente trés tomaxi@sieres — o restante dentro do estudio.
Estreou em fevereiro de 1957 e o autor dizia qea ebra se espalhara pelo mundo como um
incéndio florestal. Afirmava também que algumasspas lhe confessavam que essa obra
tratava de angustias e davidas que elas propndisuse

O filme nasceu de uma peca de teatro — “Retabuedte” — escrita pelo diretor para
os alunos da Escola de Teatro de Malmd, na quatreleorofessor. Trata-se de uma obra,
enquanto producédo artistica, que trava um didlogwessivo com outros textos, tendo em
vista que o tema da morte tem instigado a exisa&teimuitos trabalhos e obras de arte. Uma
das inspiragbes dessa historia, de acordo com Bergpartiu de uma cantata de Carmina
Burand, cujas cancdes tinham como base os viajantes wagslicnos anos da peste e da
guerra, na época em que muitas pessoas, sem eetoram o pais, entre eles, estudantes,
monges, padres e saltimbancos — alguns deles compumusicas que eram ouvidas em
festas religiosas e feiras.

A idéia desta gente que vivia a queda da civiizag da cultura, criando
contudo, novas cancgdes, achei ser matéria sedeitana dia, escutando o
coro final de Carmina Burana, veio-me esta idéietl proximo filme tratara

deste tema! Depois pensei: E como ponto de parideei meu Retabulo da
Peste. (BERGMAN, 1996, p. 230).

Lopes (2006) assevera que o homem medieval viajomonfisoladamente ou em

grupo), percorreu caminhos da cristandade ocidgméah trocar saberes, experiéncias,

® Essas composicfes trazem a denominagammina BuranaSao escritos — musicas e poemas — medievais que
foram reunidos por Carl Orff para uma Cantata. £4s&tos pertenceram a poetas itinerantes, maioria
letrados. Em contato constante com o povo e comopslacdes do campo, com a natureza, mas também
frequentando centros universitarios, palacios, elssse serviu de contato entre a poesia folcl@&iagpoesia
burguesa. Trata-se de uma confraria dos estudariésigos que, por muitos séculos, rumaram pelgadas
da cristandade européia, sustendo-se com apreSestag cancfes amorosas, satiricas e boémias.
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conhecimentos e ideias. O autor relata que muiasvehgens da ldade Média originaram
testemunhos escritos, os chamaddaoss de viagens medievais

Os longinquos e arduos deslocamentos da ordemisdtana ao Oriente mostraram
gue o mundo medieval ndo foi um mundo fechado, peasorrido incessantemente, portanto
“nem a auséncia de comodidades, nem o medo doumde dormir em paragens distantes e
desconhecidas impediram 0s missionarios, 0s pamge 0os mercadores de se porem ao
caminhol...]” (LOPES, 2006).

Assim, percorre-se por uma intertextualidade corgéaero musical — que, para
Oliveira (2003), tem estreita ligagcdo com a literat—, com as narracfes biblicas e com a
imagem da décima terceira lamina da carta de &i6.imagens que se cruzam, por vezes,
como forma de afirmacdo, outras, como refutacdbmersdo textos que travam entre si
didlogos, tensdes, visdes proximas ou divergenteasemorias e rememoracdes que se
encontram nas salas de cinema de uma forma intgidhgar.

O filme circunda a cultura da Idade Média, seus asedomo o da morte e das
doencgas que quase exterminavam uma cidade; o praldas guerras, representado pelos
cavaleiros; a tirania da religido; e como as matafges artisticas, na maioria das vezes,
estavam relacionadas a temas religiosos. As apieeses de arte popular, o teatro na praca,
com suas demonstracdes do grotesco. De acordo akhti (1999), “[na cultura popular] o
gue predominava eram, sobretudo, as parédias estraaicos que escarneciam do regime
feudal e sua epopéia herodica. E o caso das epqpaidgicas da Idade Média que pdem em
cena animais, bufées, malandros e tolos” (BAKHTING9, p. 13). Isso é representado por
uma trupe, com trés atores, percorrendo as cidaa@smostrarem suas pecas. Em um dos
espetaculos, um musical, o0 marido traido — o talée-percebendo a traicdo bem a sua frente,
a sua esposa tendo um caso com um malandro, untdedpistador, na cabeca do marido

um chapéu com chifres enormes, expressado parast®m B atriz danga com os dois, abraca o
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marido, depois 0 amante, enquanto as pessoassqistesn a peca, deleitam-se em meio a
gargalhadas. As demais apresentacfes também segsenpercurso narrativo, com dancas
engracadas, imitacdes de animais, bufoes e cemaseatadas pelo grotesco.

Nesse contexto, as imagens, no texto filmico, tamg&o atravessadas pelas imagens
presentes nas letras da cantata de Carmina BuNagelicula, o grupo de teatro rememora
alguns tracos dos poetas itinerantes medievaistaatviajantes, n6mades, sem rumo certo,
apenas apresentando suas producdes como formaragirgaeu sustento. A trupe esta
chegando a cidade. Skat, que se considerava ordiaplrece com uma mascara em forma de
caveira e descreve 0 proximo espetaculo, cujo termaa morte. O companheiro, Jof, fica
chocado com a demonstracao e alega que o puldmoeafimuito assustado ao ouvir falar da
morte em um momento em que a peste estava assamladtes inteiras. Skat responde que
0os padres pagaram bem pelo espetaculo e para ceeeaf@assem uma peca sobre a morte,
por isso ele ndo alteraria o roteiro. Os cantoragistas da Idade Média, como os Carmina
Burana, recebiam para realizar suas apresentagdasoddo com o que era solicitado, por
vezes, pelo proprio clérigo, que pagava por aptasées nas quais a morte era enfatizada
como uma forma de punicdo e castigo de Deus. Assinitos artistas, daquela época,
compunham as suas producOes de arte relembrands gagestbes por encomenda de
religiosos. Trata-se das rememoracdes da morte tenosres que ela suscita, ou seja, da
educacéo cristad agindo na memoria.

Esses artistas possuiam um repertério de cancdoesosas — nelas havia a
representacdo da morte por amor —, satiricas eiséNo filme, a esposa do ferreiro esta
olhando para Skat, um dos saltimbancos, que rewilolhar e faz sinal para se encontrarem

atras dopalco-carroga,ela vai e decidem fugir. O marido traido, logo geate a falta da

® Nesta pesquisa utilizou-se a traducéo de Mau@reWoensel, do livro Carmina Burana, pensando-gseaqu
transposicéo de um texto poético para outra lirsgudepara com uma perplexidade: traduzir poetictnmn
em prosa. Wonsel traduziu nas duas formas, poréssertrabalho optou-se pela forma poética, para&pe
se perdesse o0 encanto de ler um texto sob a foo@ca, com ritmo e rimas, ndo sendo a precisdo de
conceitos a prioridade nesse momento.
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esposa, fica desesperado e descobre na tabernelaghavia fugido com um dos atores.

Inconformado com a atitude leviana da companhpi@nete vinganca, chora, quer mata-la
ao mesmo tempo em que a quer de volta — sofrinf@rt@amor e a presenca da morte como
uma questao de honra. Na mudioait Diluculo —Uma jovem pastora:

[...] Ai de mim, o que fazer?
Pra que na Franca viver?

O amor perderei

Da queridinha?

Triste me mandarei desta terrinha.
Quando ali estiver de volta,
Um rival decerto a escolta,
Mas fiel ndo lhe h& de ser.
Pobre de mim:

O amor me faz sofrer

Dores sem fim.

Enfado-me, noite e dia,

Pois tudo me contraria;

A voz de uma guria

Faz-me chorar,

Leva-me a suspirar,

E arrepiar.

Meus amigos, podem brincar,
O que sabem, revelar,

Mas queiram me poupar,
Em minha dor,

Venham me aconselhar
Com pundonor.

Por tua honra, te imploro,
Amiga, sofro tanto e choro;
Meu rosto revela quanta dor
Causa o amor,

Meus amigos, vou fugir,
Deixem-me partir!

(CARMINA BURANA, 1994, p. 53).

As viagens medievais ultrapassavam as preocupagiesessidades profanas. Mesmo
gue elas estivessem presentes, misturavam-se ¢omosnde ordem espiritual e religiosa, e,
desta forma, fazia “[...] com que o0 caminhante egs® 0s itinerarios como uma demanda do
sagrado e a possibilidade de assim ver perdoadeeuss pecados e de salvar sua alma”

(LOPES, 2006). Os cavaleiros, ao voltarem das dagaornaram-se homens com conflitos



42

internos a procura por “algo”, de uma razao pagaisténcia, de fortificar a fé. Desse modo,
passaram boa parte de suas vidas viajando, naadesjzlutandem nome de Depsa
tentativa de, antes que a morte viesse buscadommsperdoados e salvarem suas almas, e,
assim, acabam néo constituindo familia, nem residéoomo no trecho da musiEstuans
Interius- Arde no meu coracao:

Arde no meu coragao

Um fogo permanente,

Uma amarga obsesséo

Domina minha mente;

O homem foi tirado da cinza,

E meu elemento,

A toda hora sou levado,

Tal a folha no vento.

Quando o sabio fundamenta

Sua nova morada,

Na pedra dura a assenta,

A areia nao lhe agrada.

Ja disseram que me pareco

Com as aguas do rio,

No mesmo lugar ndo permaneco,
Flutuo anos a fio [...]

(CARMINA BURANA, 1994, p. 87).

Temos ai imagens que produzem e rememoram conhd#osnesais e praticas de
vida. S&o textos que se entrecruzam projetadoslaarememoracéo dos conflitos humanos.
Dessa forma, “[os personagens] aparecem em digrenomentos e espacos de suas vidas.
Expressando valores e mensagens diversas, pamicigda um a sua maneira, da grande
construcdo mitica da sociedade contemporanea”(AIDMEL999, p. 58).

O enredo do filme evoca, desde o inicio, questdbésesa morte, o apocalipse, a
religido e segue assim durante toda a trama. Bergraafilho de um pastor luterano e teve
uma educagdo rigida, marcada por castigos, tantol@gicos como corporais. Em suas
palavras, “Eu fazia uma idéia da minha pessoa #r i pessoa que meu pai era [...]”
(BERGMAN 1996, p.17). Ainda: “[...] nesta obra enttam-se muitas recordacdes de minha

infancia [...] por vezes acompanhava meu pai quadoia pregar em alguma igreja da
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provincia” (BERGMAN, 1996, p. 229). Ricoeur (2007gp discorrer sobre memoria
individual e coletiva, afirma que a ultima (a cola) € inerente ao ser humano, pois existimos
a partir do contato e do que herdamos do outroutOr &xemplifica com o aprendizado e
utilizacdo da propria lingua, pois, recebe-se amaedo outro, “[...] a experiéncia de outrem é
um dado tao primitivo quanto a experiéncia de.di Acreditamos na existéncia de outrem
porque agimos com ele e sobre ele e somos afgpadasia acdo” (RICOEUR, 2007, p.139).
Assim, percebe-se que séo suas rememoracdes sEsEHmas para as telas do cinema. Bragg

(1995), em sua pesquisa sobre Bergman e o refidnt propde que

[...] a guerra rodeava-o, mas a distancia — compeste rodeava o Cavaleiro
em O sétimo Selo. As forcas da opressdo e do tuiemo eram
implacaveis, como a igreja em O Sétimo Selo. Sexbnbeiro estavam
ausentes da familia de Bergman como estavam dadeid2avaleiro e sua
dama no filme. O siléncio - que ele descreve coateagunicdo cruel que
Ihe era infligida pelos pais -, o siléncio de DensO Sétimo Selo. (Op. cit.,
1995, p. 58).

Durante toda a trama, entdo, o filme possui passagee revelam uma religiosidade
confusa, que desperta mais medos do que acalemoedd da morte € evidenciado nessa
obra. Em relatos sobre sua vida, o diretor deixpstado que passou quase toda a sua
juventude com um horror terrivel, quase insupottéaemorte. A ideia de que, ao morrer,
haveria algo do outro lado que ele ndo conhecizeen§o poderia controlar ou prever tornou-
se, para Bergman, uma fonte permanente de medafiEfeava que esse sentimento estava
diretamente ligado as suas concepcdes religiosaselbe-se, entdo, que o proprio Bergman
recorre as suas memdarias, rememora 0 vivido e dsga reminiscéncia para a sua obra
artistica.

A historia inicia com referéncia a parte da Bibtijae descreve o apocalipse.
Primeiramente aparece um céu coberto por nuveosterge fios de luz solar em pequenas

fendas dentre as nuvens. O espaco é uma praimydas estdo batendo nas pedras e, de
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repente, um corvo surge nessa fotografia e ficeag@ino ar, por algum tempo.Entra o som
de um coro musical e um trecho da musica Dies’,Irgee traz, na sua traducdo, os
acontecimentos narrados no livro do apocalipseaera se afasta, primeiro plano, aparece
Antonius, um cavaleiro que retorna das cruzadaxentra a sua cidade assolada pela peste e
pela fome, pois “[...] a Idade Média era épocandeguranca endémica” (GOFF e SCHMITT,
2002, p. 473).

Na cena ocorre somente o0 som das ondas batenged@s. O cavaleiro levanta-se e
inicia uma oracdo, mas nao consegue termina-lasétnrosto uma expressao de desencanto,
como se nao tivesse mais afinidade com Deus, coendEls ndo |he respondesse,
simplesmente nem o ouvisse. Ao levantar, deparesse a figura de um homem, rosto
branco, vestindo uma capa preta. Esse homem ataeseafirmando ser a morte, que veio
para busca-lo. O cavaleiro diz que 0 seu corpo @stidto, mas a sua alma nao, e, assim,
propde um jogo de xadrez. Se vencer 0 jogo, a nwodeixaria em paz, e, enquanto o jogo
nao terminasse, teria mais um tempo para resolgemas questdes pessoais que considerava
pendentes na sua vida. Muitas pessoas, de acontd@e&squisas, ao tomarem conhecimento
de uma doenca e de que a sua morte esta proxitigmt dentro das possibilidades, os seus
altimos sopros de vida para tentar “consertar” aoe consideraram falhos. Reis (1991)
assegura que, no passado, as pessoas se preocupaitancom a propria morte. Uma boa
morte significaria que o individuo néo teria o fieuarrebatado, de surpresa. Pelo contrario,
ele teria tempo suficiente para prestar contagjaedicavam, para instruir sobre o que fazer
com 0 Seu corpo, com a sua alma, enfim, para memepaz era necessario um tempo, e,

desse modo, poder se preparar melhor para aquehemo.

" De acordo com o texto de Bourdakain, no sjieculum cré-se que os versos em latim de Dies Irae foram
compostos por Tomaso de Celano, amigo e biografédd-rancisco de Assis, por volta de 1250.
Foram acrescentadas duas estrofes as 17 origiaaizs que fosse adaptado o poema para uso littsgoolo
permitida sua utilizacdo na missa Réquiem. Neatiugdo encontram-se versos como: “Dia de ira adquele
gue 0 universo sera reduzido a cinzas, segundoeailgrdes de Davi e Sibila/ qual ndo serd o tedlos
homens quando o soberano Juiz vier perscrutar @&lasas acdes com rigor!/ O som estridente dab&tam
acordara os mortos/ A morte e a natureza ficarfigpefatas quando a criatura comparecer para sgdal
pelo Juiz...”
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Voltando a primeira cena do filme, a morte aceiteesafio feito pelo cavaleiro e entdo
0 jogo se inicia. No sorteio das pecas, a moreedamn as pretas e Antonius com as brancas.
O autor deixa entrever, nesse trecho, sua visaonaige como algo que remete a escuridao —
cor das pecas estabelecidas no sorteio — e, emsv@omentos da historia, ha mencéao a
morte como algo que vem nos buscar com o intuitaagelevar para o obscuro, como uma
das falas entre a morte e o cavaleiro, na qualjizlgue as pessoas quase nunca pensam na
morte e 0 homem responde que um dia na vida texdah@r para a escuriddo. A propria
fotografia do filme, em preto e branco, e a maneomo o diretor jogou com essas cores,

revelam a ideia da morte relacionada a treva.

llustracdo 01: 132 carta do Taré de Marselha.
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Numa outra perspectiva, a décima terceira Lamimna catas de Tard esculpe a
imagem da morte como renovacdo, ndo s6 materia, swbretudo, espiritual. De acordo
com Gheebrant e Chevalier (1999), ela constitui wasura, pois as dose cartas que a
antecedem possuem um carater menos celeste da tfrainas que a seguem. Nichols (SD)
postula que essa carta sugere uma renovacao, é gussivel inferir pelo nascimento de
plantas novas e, também, pelo fato de o pé do kesguestar plantado no solo, como uma
planta que brota para uma nova vida. Para o aag@essoas desmembradas embaixo da terra
representam 0 momento em que “a pessoa se véfifgedacos — espalhada — com a velha
personalidade e os modos quase irreconhecive@dattilados” (NICHOLS, SD, p. 228). A
separacdo dos membros pode ser compreendida, qusearhente, COmo um pProcesso

transformativo.

1
t.
3
1

llustracdo 02: Décima ténaéamina de Tarb. A morte.
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O esqueleto, cor de carne, com o pé afundado reg tarrega, na mao esquerda, uma
foice, de cabo amarelo e lamina vermelha, cor dgusae de fogo, talvez para avisar que esta
morte ndo significa a individual, mas a destruigéie ameaca a existéncia espiritual. O solo
€ escuro, com plantas azuis e amarelas, sob o peqieleto estd uma cabeca de mulher, e,
ao lado da ponta da lamina, esta uma cabeca denhoora uma espécie de coroa; trés maos,

um pé, dois 0ssos se espalham por ali. Para GheedbChevalier (1999),

[...] as cabegas conservam sua expressao, comgrrsarnecessem vivas. A
da direita traz uma coroa real, simbolo da realdzajnteligéncia e da
vontade a que ninguém abdica quando morre. Osstdgoosto & esquerda
nada perderam de seu charme feminino, pois asdae&igdo morrem e a
alma ama além do tumulo. As maos que surgem da, terontas para a
acao, anunciam que a Obra ndo podera ser inteidarspds pés... oferecem-
se para fazer avancar as idéias em marcha... Nesda,ctudo continual
(GHEERBRANT e CHEVALIER, 1999, p. 622).

No Tar6, a morte é representada pela imagem de agueketo, que significa o
recdndito, o invisivel sob a carne: “[...] podentosar a pele, as unhas, os cabelos, os dentes,
mas ndo podemos tocar 0s 0ssos. Normalmente nusiczernos; entretanto, como o
inconsciente profundo, sdo o nosso verdadeiro BUCHIOLS, SD). Bergman preferiu a
forma humana para representar a morte, talveztpara-la mais visivel, mais concreta, ou
menos assustadora, pois € mais facil lidar conl@adeique temos mais conhecimento do que
com o que é mais desconhecido. Nesse caso s6 psdérhm em circunstancia de morte. No
filme, a morte vem para arrebatar quase todos psedade e independente de classe social ou
de raca. No filme, a morte é representada comoimmneihquanto que, na lamina do tard, a
morte sugere uma renovacgdo. Sao textos e distiotazas de linguagem que revelam
diferentes facetas da morte, pois as vezes elarésentada como destruicdo, outras como

transformacdo. Enfim, sédo figuras e representag@iespovoam o imaginario, produzindo

significacoes.
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Em O Sétimo Seloas imagens séo construidas com auséncia de g@getan preto e
branco, a paisagem urbana se faz pelos restos decwitizacdo, casas demolidas ou em
ruinas, poucos habitantes, pois grande parte dalag#m daquele lugar havia sido devastada
pela peste. Fotografia apocaliptica, uma produt@mando as palavras de Silva (2004),
“animada” por fragmentos das narracOes biblicaas salegorias, seus mitos e sentidos,
anseios de materializacdo das imagens cristas enagoliterarias e plasticas, presentes no
programa visual do cinema e na configuracdo hisidriesses cédigos agentes na memoria
contemporanea. Uma voz pronuncia no inicio da tast@Quando o cordeiro abriu o sétimo
selo houve um siléncio no céu por cerca de meia.Héu vi sete anjos diante de Deus e a
eles foram dadas sete trombetadto decorrer do filme, durante a noite na flagantes do
inicio de uma terrivel tempestade, durante a quabe todos sédo levados pela morte, no
didlogo: “As arvores estéo silenciosas”. “Porque ha vento”. “Ele quer que elas figuem em
siléncio”. “Nao ha um sequer”. “Se pudéssemos ouwia raposa, ou uma coruja”. “Ou uma
voz humana... além das nossas”. “Sentimos querdgeontecer, mas ndo sabemos o que é”.

“Apocalipse” é a transcricdo de uma palavra grega significarevelacdo Todo
apocalipse pressupfe, pois, uma revelacdo de coisdtas que Deus fez aos homens e s6
conhecidas por Ele, especificamente acontecimefutnsos. Preparado pelas visbes de
profetas como Ezequiel ou Zacarias, o género ajptical desenvolveu-se no livro de Daniel
€ em numerosas obras apdcrifas, escritas em tareoadcristd. O novo testamento guardou,
em seu canon, apenas um apocalipse cujo autor em@nsieu proprio nome: Jodo, que

escreveu na ilha de Patmos, ali exilado devidadé&em Cristo.
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llustrag@3: Apocalipse.

O titulo, da obra em andlise, € a primeira refeeéa@ssa passagem da Biblia, pois, na
narracdo de Jodo, as portas do céu se abriranavistdu alguém sentado em um trono,
envolvido por um arco-iris, com reflexos de esnueralAquele sentando no trono estava
segurando um livro com sete selos, porém, denttestos anjos, somente um cordeiro era
digno de abrir tal livro. Cada selo aberto prenavg&ialguma catastrofe montada a cavalo e
enviada a Terra para a sua destruicdo. Cada cpgasmia uma cor diferente: o primeiro era
branco e seu cavaleiro tinha um arco; o segundweegnaelho e tinha o poder de tirar a paz da
terra, para que os homens se matassem entreesgedrd, negro, cujo montador possuia uma

balanca; o quarto, esverdeado, seu cavaleiro ctes®iMorte”, foi Ine concedido o poder
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de exterminar pela espada, pela fome e pala pestinto selo trouxe muitas almas
imoladas, por causa do testemunho prestado a palavDeus; no sexto selo aberto “houve
um grande terremoto e o sol tornou-se negro comaarn de crina e a lua inteira como

sangue” (APOCALIPSE, 6,12).

llustracdo 04: Décima terceira lamina do baralhd a®.

E com a abertura do Sétimo Selo que o apocalipgeci®, isto €, quando este se abre
aparecem sete anjos, com sete trombetas. A narsagae,

Quando o Cordeiro abriu o sétimo selo, houve nouwéuwsiléncio durante
cerca de meia hora... [...]. Os sete anjos conetsteombetas se preparam
entdo para tocar. E o primeiro tocou... Caiu esitare a terra granizo e
fogo, misturados com sangue: uma terca parte gaderqueimou, um terco
das &rvores se queimou e toda vegetacdo verdees@ayu E o segundo
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Anjo tocou... Algo como uma grande montanha incaoelete foi lancado ao
mar: uma terca parte do mar se transformou em sampguweceu um tergo
das criaturas que viviam no mar e um terco dososafdi destruido. E o
terceiro anjo tocou... caiu do céu uma grande lasteedendo como uma
tocha. E caiu sobre a terca parte dos rios e sabientes. O nome da estrela
€ “Absinto”. A terca parte se converteu em absiomuitos homens
morreram por causa da agua, que se tornou amaxgugrto anjo tocou...
um tergo do sol, um ter¢o da lua e um terco daselastforam atingidos, de
modo que a terca parte deles se ofuscou: o diapenth terco da sua luz,
bem como a noite [...]. E 0 quinto anjo tocou...&¥itdo uma estrela que
havia caido do céu sobre a terra: foi-lhe entreguehave do poc¢o do
Abismo. Ela abriu o poco do Abismo, e dali subiuaufamaca, como a
fumaca de uma grande fornalha, de modo que o sdhreficaram escuros
por causa da fumaca do poco. E da fumaca sairaantgztbs pela terra, [...]
E o sexto anjo tocou... Ouvi entdo uma voz queiphavdos quatro chifres
do altar de ouro, colocado diante de Deus, e dizigexto anjo: Liberta os
quatro anjos que estédo presos sobre o grande fiat€s1 Os quatro anjos
foram ent&o libertos para matar a terca parte dosehs [...] Ndo havera
mais tempo! Pelo contrario, nos dias de em queus& 0 Sétimo anjo,
guando tocar a trombeta, entdo o mistério de Detrée consumado,
conforme anuncioaos seus servos, os profeteSPOCALIPSE, 8, 9, 10).

Assim, o texto do apocalipse narra o aniquilameliatderra, em que, a cada trombeta
tocada por um anjo, uma parte dela é exterminadi®, vegetacdo queimada, mares e rios
transformados em sangue e absinto, tudo destruica ssétima trombeta. As imagens
construidas no filme vao, sempre, remetendo a usd® \apocaliptica, elas foram retratadas
de uma maneira mais arida, percorrendo vastos Grgros, onde se encontram, perdidos
neste ambiente, poucas moradias, muitas em ruitha fotografado em branco e preto, o que

subentende um mundo no apocalipse: devastado, gmérsolidao e siléncio.
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llustracdo 05: A viagem dos cavaleiros

llustracdo 06: Os cavaleiros chendo a cidade.
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As narracdes biblicas, imagens do passado, seemaen com as do cinema, pois sdo
memorias e reminiscéncias “animadas” nas telas;s senimagens em movimento
(re)produzindo significacdes, as imagens do passagwesente como uma forma de incluséo
de novas e velhas temporalidades culturais e iea$stnum entrelace de tempos dos
intersticios das imagens da memoria.

Séaolmagens agentesanto as do cinema como as das narracdes bibbeaacordo
com Yates (2007), a arte da memdéria ou a memdiiizciat nasceu da preocupacao com a
retérica e era um recurso fundamental para um arédpartir do século XllI, ela transmigra
para uma ideia religiosa severa. Seus precursorasifTomas de Aquino e Alberto Magno.
Essa transferéncia ocorreu pensando-se da seguameira: acreditava-se que a memoaria se
situava na parte irracional, sensitiva e, conseguaente, ndo era um habito moral, enquanto
que a prudéncia era um habito moral, e, porta@ciomal. Todavia, a memoria também
participa da reminiscéncia, localizada na partéeorat da alma, logo, ela poderia ser um
habito moral quando empregada para recordar aascpassadas, buscando uma conduta
prudente no presente para o futuro. “A memoridicigi é, desde ja, demonstrada habitus
e pertence a parte racional da alma, conectandmse 0 que Aristételes chama de
reminiscéncia” (YATES apud ALMEIDA, 1999, p. 47Em frente a tela, na producgéo de
Bergman, em frente ao texto biblico, o apocalii®@gens agentes presentes nas telas do
cinema, cenas da destruicdo, a morte impiedosardemque a prudéncia, ou melhor, que a
falta dela pode nos fazer sofrer as consequénblasliteratura apocaliptica, a fé num
julgamento iminente do mundo € uma imagem eficaa @getinguir os bons e 0os maus. Em
outras palavras, “[...] a adverténcia é para asgiantes da comunidade empenharem-se na
construcdo de boas virtudes e habitos [...]". (A-2004, p. 87).

No filme, e em trechos das musicas da cantata @arBurana, revela-se uma critica a

alguns membros da Igreja. Na tela do cinema, aemadp prelado aparece como aquele que
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exerce seu poder pelo medo, ou seja, mantém osléientes e submissos, utilizando a
morte e 0 medo que as pessoas possuem em relagho Ba Igreja, entram os dois
cavaleiros, cansados, estampada nas faces a despusvocada pelos varios anos lutando
nas cruzadas. Sao expressdes de conflito e dead8uioke a propria existéncia e do real
motivo daquela guerra. Os dois homens olham parpassdes, os afrescos, tinta ainda
molhada, o pincel contornando tracos da morte, datep da danca macabraAo
guestionarem sobre o porqué da escolha de figétaadsustadoras, a resposta imediata do
artista: encomenda do vigario, para que os fi@mja esquecessem o que poderia acontecer a
eles. E a cultura cristd apoiando-se na arte dadmerartificial, ou seja, memorizar o que
pode levar ao inferno.

Em seguida, apds sairem da igreja, os cavaleiegach a uma casa abandonada — um
cadaver no chdo, acometido pela doenca negra. Ouwenbarulho, escondem-se, entdo
visualizam um homem que rouba a casa e os objetasnpo do defunto. Entra uma moca,
provavelmente parente do morto — o bandido tentéenta-la. O cavaleiro enfurecido a
protege, afasta o ladréo e, ao fitad-lo, reconhedaaia-se do religioso que ha dez anos havia
convencido seu patrdo a lutar nas cruzadas eate fiel escudeiro, fora acompanha-lo. Na
tela, a narrativa apresenta um membro da Igrejabgsea persuadir os homens a lutar em
nome de Deus, que isso é o correto. Na praticénpogste assalta os mortos, tenta violentar
mocas indefesas, nédo tem caridade, preocupa-sensoownsigo, prega sobre a importancia
dos bens espirituais, enquanto prioriza somenteatsriais. Religiosos utilizam a morte para

amedrontar as pessoas, empregando o conselho dénBiayj mantendo viva na memoaria a

® De acordo com Visalli (1999), o século XIV testethau a queda da producdo agricola, o que,
consequentemente, provocou a fome. Surgiram mddasgas, em especial a peste negra, que ocasionou a
morte de grande parte da populacdo medieval, sgnela Guerra dos Cem Anos piorou o quadro devido a
desorganizacdo da economia. Este contexto acalmeenfando a producéo artistica da época, isto &ehou
uma grande producdo, tanto na literatura como mingi, que ressaltava os horrores da morte, da dfor
sofrimento. A autora afirma que “a vulnerabilidadi@ homem frente ao destino foi ainda explorada pela
encenacao e representacdo em pintura da chamaglamanabra. Nela, a prépria morte é apresentattagun
suas vitimas e, nesse caso, € interessante quEcab®, ndo ha origem social que as proteja: eqosbres,
nobres e camponeses, reis e vassalos estdo expastote e dancam convidados por ela” (Op. cB)p.
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imagem da morte, impondo um discurso no qual é ongblossuir boa conduta para nao
falecer com pecados e contas a acertar. No filmigcac ao prelado; na canc@unc Christi
Veritas — Diga, crista verdadeatira ao alto clero.

Diga, crista verdade,

Fale, cara raridade,

Fale rara Caridade,

Onde fica sua mansao?
Fica no Vale da Visao?
Com Fara0 reinando?

Ou com Nero Mandando?
Na ermida de Teao?

No berco flutuando,

Com Moisés chorando?
Na vaticana mansao

Com Bulas castigando?
Disse a caridade:
Homem, por que duvidas?
Por que me perguntas?
Em vao me procuras,

No Euro ou no Austro,

Na praca ou no claustro,
Na roupa fina ou batina,
Na bula ou carnificina;

De Jerico cheguei,

O assalto ajudei,

Dois levitas passaram,

O olhar desviaram.
(CARMINA BURANA, 1994, p. 63).

Em Roma, a compilacdo de cinco escritos sobre mamomventio, dispositio,
elocutio, memoria e pronunciatio - originotAd Herenniunmou Caium HerenniuEste nome
ficou conhecido por ter sido dedicado a Caio HeréNiesse livro, a memoéria € entendida
como um “tesouro das invencdes”, sendo que “a alatér nata, juntamente com o
pensamento, e a memoria artificial € aquela podéimatda ou consolidada com a Educacao”
(ALMEIDA, 1999, p. 47). Esse manual propde regrasapa memorizacdo de locais e as
imagens a serem neles inseridas. Sugere que sepdesar em locais que sejam faceis de

permanecer na memadria, COmo um arco ou uma casaxemplo. Também afirma que,

guanto mais coisas ha para serem memorizadas)aunais sera necessario criar. Aconselha,
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ainda, a marcéa-los de diferentes formas, como,egemplo, a cada quatro ou cinco locais
assinala-los com marcas caracteristicas — o qeartouma mao de ouro, o décimo com a
face de uma pessoa que tenha esse nome, e assimrger Assim,

A arte da memdria é como uma escrita interior Pajque lugares sdo como
tabuas de cera ou como papiros, as imagens sdo letna®, o arranjo e a
disposicdo das imagens sdo como a escrita, e ddégbwonunciar é como a
leitura. Se queremos nos lembrar de muitas cqisasisamos nos prover de
um grande nimero de lugares. E essencial que keggees formem uma

série e sejam lembrados em uma ordem determinadapdo que se possa
partir de qualquer l6cus da série e avancar e ceddey a partir dele.

(YATES, 2007, p. 23).

O Ad Herennium segundo Almeida (1999), demonstra que o preeraiionda
memoria artificial pressupde a utilizacdo de locaigspaco — com formatos arquiteténicos
tipicos, ou seja, um espaco artificial, mas re@lim cenario] a ser montado com preocupacao
quanto a iluminacéo, distancias, foco, angulosnés de objetos” (ALMEIDA, 1999, p. 51).
Assim, percebe-se a presenca dessa arte da mena&riaarracoes do Apocalipse, com
cavalos com cores diversas e cada cor representandoforma diferente de morte e de
destruicdo — um texto com imagens agentes e pasamemorizacao mais eficaz. Assim é a
montagem de um filme, com os planos, a disposi@® ithagens, 0s personagens com
caracterizacOes tipicas — como a figura da morteDeBetimo SeloS&o imagens que nos
remetem adAd Herenniume aos lugares da memodria artificial. No Apocaligséisposicao
de imagens, coisas, pessoas, animais e locaisnsgrae a memorizacdo de um discurso
religioso severo, como forma de fixar o que atitusem prudéncia podem significar na hora
da morte. Ali estdo imagens da humanidade pagaglds peus pecados. Sao imagens que se
entrecruzam e agem na educacéo visual de seusastpes.

A partir disso, faz-se necessario entender que meanmao significa rememorar. Ao
contrario, sdo termos distintos. Memorizar, conf@rdefine Ricoeur (2007), consiste em
formas de aprender que envolvem saberes, habiiddde] poder-fazer, de tal modo que

estes sejam fixados, que permanecam disponivess yaa efetuacéo [...]". (RICOEUR,
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2007, p. 73). Ou seja, pela perspectiva do autmtefse entender memorizagdo como uma
configuracdo da memdria-habito, um processo espadd pela construcdo das maneiras de
aprender, tendo em vista uma efetuacdo mais faakte da memdria, ja proposta Ad
Herennium.Em contrapartida, rememorar exprime um “[...] netoa consciéncia despertada
de um acontecimento reconhecido como tendo ocomittes do momento em que esta
declara té-lo sentido, percebido, sabido” (RICOER®BQ7, p. 73). A marca temporal do antes
compde, assim, o traco peculiar da recordacédo,fame de evocacao e de reconhecimento
que arremata o processo de recordacdo. Por consggas narracdes biblicas, também o
cinema, fazem parte da arte de memorizar e constiogagens para que as pessoas
memorizem tais representacdes e, por conseguonidyzam as suas atitudes de acordo com
os preceitos de uma ideologia. No filme de Bergesa presente toda essa mnemotécnica —
ali estdo as imagens do pecado, das virtudes gidos inculcados na memoaria coletiva. O
diretor traz para a sua obra essas rememoracoetoe-@s a prova, questionando essa
ideologia, na qual a morte € usada para incutiransehdo que é por meio dele que algumas
pessoas dominam outras, pois muitos agem confosses @liscursos que se sustentam pela
imposicao do temor. Nessa perspectiva, entrecriseaas rememoracdes de Bergman com a
arte de memorizar das narragfes biblicas. O didxofiime, trazendo suas rememoragdes
para sua producdo artistica, traz memorias de wueaedo rigida e de uma religiosidade
imposta. S&o rastros e lembrancas da infanciaposies a linguagem do cinema.

O julgamento do ser humano também encontra lug#o tao filme, como nas
narrag@es biblicas e, ainda, em trechos das mid#c@&srmina Burana, discursos encravados
na memoria, segundo 0s quais a morte € vista castigo. No Apocalipse, as imagens do
julgamento sédo construidas por meio de revelagd®® ¢Temei a Deus e tributai-lhe gloria,
pois chegou a hora do seu julgamento” (APOCALIPBE.,7), ainda, “[...] o mar devolveu os

mortos que nele jaziam, a Morte e 0 Hades entregasmamortos que neles estavam, e cada
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um foi julgado conforme sua conduta” (Op. cit, 28). Dessa forma, sdo imagens que agem,
nao pelo belo, mas pelo grotesco e assustador ms@ens das condutas da humanidade que
podem promover um terrivel julgamento, imagens gies que podem conduzir ao inferno.
Boncompagno, conforme Yates (2007), visualizavaidades e 0s vicios como signos da
memoria, isto €, “[...] as imagens agentes precigdquirir um cunho moral, transformando-
se em belas ou horriveis figuras humanas [...pd#g dententionesespirituais — ganhar o
Paraiso e evitar o Inferno — e memorizadas por eheioma disposicdo ordenada em alguma
construcdo solene” (YATES, 2007, p. 103). No earédO Sétimo Seloo cavaleiro, ao se
deparar com seu destino inevitavel, passa a tadasisobre a existéncia de Deus e deseja
mais um tempo na terra para adquirir mais conhetomnelem medo de morrer sem ter
conseguido adquirir certos saberes sobre a exiat&ubre a real situacdo humana. Ele chega
a procurar o Diabo, deduzindo que este saiba lheeder informacdes sobre Deus. Desta
forma, se aproxima da mulher que sera queimadagueira, acusada de ter tido relacbes
com o préprioDemoe ter sido este o fato desencadeador da pestelagmpvoado, ou seja,
Deus estaria castigando-os por aqguele ato devAssworte € concebida como castigo de
Deus pelas a¢des infames cometidas pelos homemsm&gens que se atrelam ao trecho da
musicaEcce Sonat in Aperto — Soa alto em campo ab€&rtcastigo de Deus por atitudes que
estdo em desacordo com 0s Seus ensinamentos:

Soa alto, em campo aberto,

A voz que clama no deserto:

Somos noés esse deserto:

Deus castiga, isso € certo!

A salvacao é ignorada,

Toda alma é condenada.

Todos nos culpa temos

Porque a Deus nao tememos;

Ninguém carrega sua cruz:

Quantos seguem a Jesus?

Quem ¢ leal, ilibado,

Quem imita o crucificado?

Vou dizendo, resumindo:
A punicao ja esta vindo [...]
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(CARMINA BURANA, 1994, p.29).

A questao da morte e do julgamento vem sendo dilscpor varios autores, sugerindo
que esses dois elementos se encontram atreladwsagmario humano. Muitas pesquisas
sobre as atitudes diante do fim da vida, em digecséturas, revelam que a ideia da morte
traz consigo a ideia de ser julgado naquele momentcseja, “[...] a morte foi doravante
pensada como uma separacao instantanea da almacermty seguida pelo julgamento
imediato e particular de cada defunto” (GOFF e SCHM2002, p. 243). Este pensamento se
evidencia em varios trechos do filme, como na enajue surge, na floresta, o ex-padre, um
homem que assaltava cadaveres, 0 mesmo que corweyxe&avaleiros a irem lutar nas
Cruzadas. Seu semblante demonstrando dores agudasetido pela peste, falece diante de
todos, pedindo ajuda, gritando de agonia, sofrimentlor. A morte destinada aquela pobre
criatura foi terrivel e cruel, deixando as pessgpas visualizaram aguela cena agonizante
estaticas por alguns segundos e demasiadamenteritexias com o0 que acabavam de
presenciar. Uma morte a altura de seus pecadagdhll Condenado! Também no meio da
floresta morre o artista fugitivo, desesperado gklgrante, em companhia da esposa do
ferreiro e na presenca de seu marido, num rompagelve escapar pela floresta e 14 a morte
0 espera, cerrando o galho da arvore no qual estado. Ele escapou do julgamento das
pessoas, mas nao conseguiu fugir do julgamentooaitze m

Ha um momento em que Jons, escudeiro de Antonamga @ue ouviu falar sobre
estranhos acontecimentos na cidadeetomando novamente passagens apocalipticas,
revelando o medo que, no passado, as pessoas todi@ue o mundo acabasse, conforme
descreve a Biblia, no livro do apocalipse escribo jodo. Nessa obra cinematografica, a
religido € mostrada como principal fomentadora@¢ssior do fim do mundo, como também

do medo da morte e, a partir disso, pde seusdigiseu dispor, torna-os dependentes para

° Durante um dialogo entre Antonius e Jons, estmdiltiz: Em Fargestad falavam de coisas horriveis. Dois
cavalos comeram um ao outro. A noite, os timuloearicabertos e os restos dos cadaveres espalhados po
toda a parte. Ontem foram vistos mais de um s@éno..
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alcancar a salvacéo. Esta soO seria conquistadatpamédio do clérigo e dos ritos religiosos.
As pessoas buscavam o auxilio da Igreja na honpad&da, pois acreditavam que seriam
julgadas por seus atos na terra. “Ao mesmo tempogastia diante da morte fisica e o medo
do julgamento da alma foram explorados em uma petis penitencial, enquanto que a
descricdo da morte corporal era a ocasido de demwe realidades terrenas, de suscitar o
desprezo do mundo, de provocar uma conversao” (GOEEHMITT 2002, p. 246). Para os
mesmos autores, a Igreja tornou-se um intermedadmimatorio entre 0s vivos e 0S mortos.

No texto apocaliptico, as imagens sao dispostasmrdem mnemonica, em que as
virtudes e 0s vicios representam atitudes que pdeesin ao paraiso ou ao inferno. No texto
de Bergman, memodrias e rememoracfes sao imagen®meatem a trechos das narracdes
biblicas, como a iminéncia da morte, castigo egjmgnto. Outras representacdes que tambéem
se cruzam com o trecho biblico sdo: “As nacdesatmBe enfurecido, mas a tua ira chegou,
como também o tempo de julgar os mortos, de danrpensa aos teus servos, os profetas,
aos santos e aos que temem o teu nome [...]” (ARQRRE, 11-18). Assim, presencia-se a
arte didatica cristd, que expde 0s seus ensinaméatonaneira memoravel, que precisam
Impressionar ao “mostrar as coisas” que levam awas virtuosas ou desvirtuosas. Isso, de
acordo com Yates (2007), talvez se deva as redéasicas, com suasnagens agentes
impressionantes.

O enredo deD Sétimo Selse desenrola em torno também de outros personagens
como o casal de saltimbancos com seu filho Mikdel.e Mia faziam parte de uma trupe,
eram viajantes e moravam na propria carrogca, na spidocomoviam até as cidades para
apresentarem 0s seus espetaculos teatrais. Eleaceatraram com Jons e Antonius na
estrada, antes de chegarem ao vilarejo mais proxinatava-se de casal simples, com poucos
recursos financeiros, porém eram muito felizes copouco que tinham. Jof era um homem

bom e tinha visGes de figuras divinas, mas ningaémditava que ele possuisse esse dom.
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Antonius ofereceu salvo-conduto aos atores e sk, lse numa noite, na floresta, enquanto
fazia a ultima jogada com a morte, Jof, que tinkdom de ver além das coisas materiais e
terrestres, visualizou-a na partida de xadrez caawaleiro, ficou amedrontado, acordou Mia
e decidiu fugir com sua familia, para que nao fosagebatados pela morte. Assim, seguiram
viagem, contudo passaram por muitas dificuldadeguela noite. Devido a tempestade
estrondosa, quase morreram, porém, em meio a taweses, foram os Unicos do grupo que
conseguiram sobreviver.

O apocalipse também utiliza essa mesma estruturativa. O tempo transcorre
linearmente, como no filme. Primeiramente ocorrenmeagens que atordoam, a violéncia, e
a presenca muito proxima da morte. Depois acordeseparacdo dos bons e dos maus, o
julgamento final para recompensar os justos egaastis que possuem ma indole, como na
obra em questédo, pois somente o casal foi mereckdescapar da morte. Na biblia, apés o
aniquilamento de quase toda a humanidade, sdorgimast imagens de paz somente para
aqueles que merecerem viver num mundo novo. Tadgeza, dor e sofrimento serdo
apaziguados sO para os virtuosos. A narrativa ddmém andlise também segue essa
sequéncia, ou seja, uma noite tempestuosa, avdssglaepresentando a destruicdo, na qual
o casal com o pequeno filho ndo tinha certeza @deeguaparia com vida. A tempestade, no
filme, rememora leituras das imagens biblicas, comtyecho “O templo de Deus que esta no
céu se abriu, e apareceu no templo a arca da ismgalHouve relampagos, vozes, trovoes,
terremotos e uma grande tempestade de granizo” GRROPSE, 11-19). Entdo amanhece na
narrativa filmica e as nuvens se dissipam dandar lag sol, tudo silencioso e calmo. Voltara,
portanto, a tranquilidade depois de uma noite feriia, como se a vida estivesse
recomecando naquele momento. Trata-se de uma &fiengjue remete as imagens poés-
apocalipse: “Vi entdo um céu novo e uma nova tempais 0 primeiro céu e a primeira terra

se foram” (APOCALIPSE, 21, 01).
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Na tela do cinema ou no texto biblico aparecem @naggentes que se revelam como
arte da memoria. Para Yates (2007), essa arteagsigada a formacdo de um sistema de
imagens e tem as suas raizes na ldade Média, psga répoca se encontra um passado
veneravel. “De tais origens, profundas e mistespsha se propagou pelos séculos seguintes,
ostentando a marca de um fervor religioso estraephtarcombinado com a particularidade da
mnemotécnica que |he foi impingida na Idade Meq¥ATES, 2007, p. 138). Bergman,
retratando essa época, suscita as memoérias, sohogt@, que foram muito bem incutidas
pela mnemotécnica das narracdes apocalipticasm@awrias, rememoracdes, discursos e
imagens que se cruzam na educacao visual do cinema.

Assim, toda forma artistica “[...] projeta uma wsparticular da experiéncia, uma
‘aparicao primaria’, que pode se manifestar seaugmi@nte em outro sistema, possibilitando
os paralelos entre eles” (OLIVEIRA, 2003, p. 19fd\existe texto Unico, casto e original,
pois nele ha sempre a presenca de outros texsospasque o homem ndo é um ser isolado, é
resultado da interacdo no meio social em que \Bakhtin (2000) afirma que, mesmo a
invencdo de algo novo, faz parte de algo pré-existe=m suas palavras, “[...] qualquer coisa
criada se cria sempre a partir de uma coisa queda ¢h lingua, o fendbmeno observado na
realidade, o sentimento vivido, o préprio sujedtahte, o que é ja concluido em sua visao de
mundo, etc.). O dado se transfigura no criado” (BAKN, 2000, p. 348). Para esse autor, 0s
textos dialogam, um discurso retoma outro pardig&tio ou refuta-lo. Bergman, er®
Sétimo Seloutiliza-se do discurso religioso em relacdo ateyozontudo ndo o faz com a
intencdo de ratifica-lo, ao contrario, utiliza-s#edcom o objetivo de questiona-lo, de coloca-
lo & prova e de refutd-lo — em outras palavrasstedinum discurso com 0 objetivo de
desconstrui-lo. Faz isso por meio de suas remel@®sage memdrias, rastros do passado,

marcados no presente, estampados na tela do cipamagtuar no futuro.
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Os lugares da memoria, Ad Herenniumgénese tedrica da memoaria artificial, séo
imagens agentesa educacao visual contemporanea, ambos tecenaldrama paradoxal, o
velho e novo, textos que se enlacam, locais faotéstesididos por imagens inesqueciveis
em movimento. A educacao visual esta presente, hofocais e imagens em movimento
do cinema. E &\d Herenniunpresente na producdo cinematografica, reforcancineelho
da Prudéncia, ao reconstruir incansavelmente aanossmodria, edificando imagens que
educam a memoria futura, recordada em meio aosrssnios do momento. O cinema,
incrivel arte da memoria artificial, consiste, engutras coisas, numa versao atualAdb

Herennium.
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SEQUENCIA II: SETE SELOS EM UM - AS PASSAGENS SE CRJZAM NO
CINEMA E PINTURA

A atividade humana possui carga expressiva, penssadjue as producdes trazem
consigo uma espiritualidade e personalidade de @qsefez. Assim, “[...] toda obra humana &
como o retrato de quem a realizou” (PAREYSON, 19923). Nesse sentido, a arte também
possui um carater expressivo, pois, enquanto foexgrime a personalidade do seu autor,
visto que € nela que se revelam, mais do que elqugraonfissdo, as particulas, até infimas,
acerca de quem a executou: “A forma é expressigaamo o seser € umdizer, e ela nao
tantotemquanto, anteg um significado” (PAREYSON, 1997, p. 23). Ainda par autor, a
arte consiste em conhecimento, ndo ela propria,quakfica a contemplacédo e a visao, ou
seja, freqientemente revela um sentido das coiss@®m que um particular se expresse de
modo novo e inesperado, ensina uma nova formahde elver a realidade. Esse ver, no olho
do pintor, ja é um pintar, é, entdo, revelador. ¥eceicdo e invencdo da arte cursam
adjacentes, sdo inseparaveis, de tal modo quetéAéanm fazer em que o aspecto realizativo
€ particularmente inventivo [...] a atividade dités consiste propriamente no ‘formar’, isto €,
exatamente num executar, produzir e realizar, queoémesmo tempo, inventar, figurar,
descobrir’ (PAREYSON, 1997, p. 26).

Gombrich (1986), na sua pesquisa sobre a artelesa@oj discorre que 0 primeiro
preconceito a ser combatido pelos professores @eiapdo da arte consiste na crenga de que
se adquire exceléncia artistica somente por meaxadiadao fotografica. O autor afirma que a
arte primitiva tem inicio com simbolos de conceitmsnparando-a com a arte infantil, como,
por exemplo, no desenho de uma casa: um quadrgdesemta sua estrutura, pequenos
circulos ou retangulos simbolizam as janelas. Assimdativamente, o simbolismo se
aproxima da feicdo verdadeira, todavia “Os hakitogeituais, necessarios a vida, dificultam

muito, mesmo para artistas, descobrir como sadvafeénte as coisas para um olho
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imparcial. Com efeito, levamos desde o Neolitio®d atséculo XIX para aperfeicoar essa
descoberta” (GOMBRICH, 1986, p. 255).

Platdo concebia a arte como uma copia imperfei@qleétipos, ou seja, o universal é
a ideia, ou seja, 0 exato arquétipo de arvore exst algum lugar além do mundo visivel.
Com base nesse pensamento, Platdo negou validade. dAfirmando-se nesses mesmos
fundamentos, o neoplatonisfigrocurou colocar a arte em um novo lugar, valeselala
argumentacdo de que o pintor, a0 oposto dos martarsins, possuia o dom divino de
perceber os proprios arquétipos na sua eternidati® @ mundo evasivo e imperfeito dos
individuos, ou seja, “[...] cabe-lhe [pintor] pucdr o mundo da matéria, obliterar suas falhas
e aproximéa-lo da idéia’, ainda, “retratar simplesteeseria subalterno e vulgar. E preciso
recriar a natureza” (GOMBRICH, 1986, p. 136 e 12Ierti (1999) entendia a pintura como
algo muito sublime, muito além da realidade dasaodo mundo, ou seja, “[...] ndo se pode
conceber nada tdo precioso que néo tenha se tonmaitto mais caro e gracioso pela pintura.
O marfim, as gemas e outras coisas caras do géraiam-se mais preciosas pela mao do
artista” (ALBERTI, 1999, p. 102).

A representacdo nao €, pois, uma réplica, ndo siexesr igual ao motivo e a eficacia
da imagem néo estéd na sua semelhanca com o natasaho contexto de acao, pois ela pode
ser parecida com o natural, se isso for significapara sua forca, porém, em outros
contextos, o0 minimo esquema sera suficiente pawaacompreensao, desde que detenha a
natureza eficaz do modelo. Assim, a arte podersggao e recriacdo, pode nos oferecer uma
ideia de algo real, mas em si ndo é o real, apenggresenta e consiste na visao que o artista
tem do seu modelo. Nao existe copia fiel, sempriusdo na obra artistica, pois, quando se

pinta uma paisagem, por exemplo, a propria esaidsaelementos a serem representados, o

20 neoplatonismo foi uma corrente de pensament@ita no século Il que tinha como base os ensinarse
de Platdo e dos Platbnicos, contudo interpretasdmm uma visao bem diferente.
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recorte feito dentro daquela imagem torna o quadna ilusdo do real e revela o olhar do
artista em relacéo ao seu modelo e ao mundo real.

N&o existe arte objetiva. E a subjetividade doaeor que a torna Unica. E possivel
fazer uma copia de um quadro, mas o olhar, cexpegsdes sO serdo conseguidas pelo
original. Mesmo que se va a um museu e se retigefatografia de um quadro, a propria luz
do local ja bastara para modificar um pouco a pitpois ndo tera mais a luz, a tonalidade
retratada pelo seu autor — a hora do dia que orpasicolheu para representar seu desenho,
por exemplo.

Para Gombrich (1986), o ponto de partida para eseptacao sera sempre o familiar,
mesmo que seja para pintar algo desconhecidoppaista traz consigo, inevitavelmente, as
suas memodrias, rememoracdes de outras obras deoartseja, as producdes artisticas
carregam tracos e lembrancas de outras obras.digam. O autor, ao refletir sobre a
questdo do modelo ideal de Platdo, conclui que rgdiéipo que eles [pintores] encontram
para além do mundo visivel ndo é aquele depositadcéu, mas as formas apreendidas na
juventude e guardadas na memoria’ (GOMBRICH, 1986137). Cita o pensamento de
Wolfflin e afirma que todas as pinturas devem naaisutras pinturas do que a observacéo
direta. Ele confirma isso com um exemplo de Comstajue, ao pintar ®ivenhoe Park,
escreve de sua terra natal dizendo: “[...] é umisagam absolutamente deliciosa para um
pintor. Vejo um Gainsborrough em cada sede e e ged de arvore” (GOMBRICH, 1986,

p. 276). Entretanto, de acordo com o autor, umdyg&@o € retomada a0 mesmo tempo em
que |Ihe é acrescentada algo novo. E necessarisecieg@ha um ponto de partida, o artista néo
pode largar do zero, deve experimentar as intapdes de seus predecessores, mas

experimenta-las de maneira critica, recorrendaiag@es.

1 Quadro pintado em 1816 e retrata a propriedaderddos primeiros clientes de Constable.
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Nessa perspectiva, entrecruzam-se, da mesma fasmmaemaorias do autor com as do
espectador. Na obra ha um decalque invisivel der@&qria do autor em relacdo a outras
producdes, aos seus conhecimentos e vivénciajguét, aquele que para em frente a uma
obra também a completa com as suas experiénciag, gor exemplo, um quadro pode nos
revelar imagens familiares, nos lembrar de algmi@oido, conforme Gombrich (1999), que
declara o seguinte: “[...] alguém pode gostar dw@qeisagem porque esta lhe recorda a terra
natal ou de um retrato porque Ihe lembra um amigg. Todos nés, quando vemos um
quadro, somos fatalmente levados a recordar m#lasogue influenciam nosso agrado ou
desagrado” (GOMBRICH, 1999, p. 15). Almeida (19989, analisar os diadlogos entre as
imagens da Cappella degli Scrovegni e o cineméficarque as caracteristicas da arte dessa
pintura — afresco — sao insuficientes para exphceena, pois, em verdade, o entendimento é
possivel a partir do conhecimento prévio, ndo steenéo tema da Anunciagcédo ou da histéria
sagrada, mas também o conhecimento visual de orgmssentacdes, que faz parte da
educacéo politica e religiosa da memoria. Isso éambcorre no cinema, em que um filme
pode trazer lembrancas de momentos vividos e des gdvistas.

Desse modo, infere-se que cinema e pintura, cooaupdes artisticas, conjugam um
intercalar dindmico de sentidos, considerando godisguagens que se unem num universo
em que pessoas e historia constituem um mundofisgivo. As imagens permeiam o
universo humano, os signos participam da conslituigo homem, sendo que, a todo o
momento, imagens e palavras, simbolos do real tia@meno nosso corpo e se transformam
em realidades interiores, emocoes, reacoes, regiglegrias, risos ou bem-estar. O homem
nunca viveu sem a imagem, tendo em vista que um@rilaeiras formas que o ser humano
encontrou para deixar os seus vestigios foi a @inty arte rupestre consistiu na maneira
utilizada para ilustrar sonhos e cenas do cotidi&mbolos da vida, da morte, do céu e da

terra foram encontrados nas paredes das antigasneav Talvez isso denote a ineréncia da
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arte na vida humana, como também a necessidadeixi® dravada a sua historia. Para
Panofsky, “0 homem é, na verdade, o Unico animal dgixa registros atras de si, pois € o
anico animal cujos produtos chamam a mente uma idée se distingue da existéncia
material destes” (PANOFISKY, 2007, p. 23). O auwmnbra que outros animais utilizam
signos e projetam estruturas, mas fazem isso sepel@ a relacdo de significacdo e
planejam estruturas sem notar a relagcdo da coéstrédgberti (1999) afirma que o quadro
possui “[...] a forca divina de fazer presente oseates; mais ainda, de fazer dos mortos,
depois de muitos séculos, seres quase vivos, recamas com grande prazer e admiracao
para com os atifices” (ALBERTI, 1999, p.101).

Manguel (2001) afirma que a alma ndo consegue psesa uma imagem mental e,
“[...] para aqueles que podem ver, a existéncigpassa em um rolo de imagens que se
desdobra continuamente, imagens capturadas pela esrealcadas ou moderadas pelos
outros sentidos” (MANGUEL, 2001, p. 21). Isso, parautor, configura uma linguagem feita
de imagens reveladas em palavras e de palavragestadas em imagens, por meio das quais
se busca entender e cingir a existéncia. As imagaascompdem o mundo sdo simbolos,
sinais, mensagens e alegorias, ou, quem sabe, ®messencas vazias, lacunas, que
findamos com nossos desejos e vivéncias. Desse, glomagens, assim como as palavras,
sdo a matéria de que somos feitos” (MANGUEL, 2@0D21).

No cinema, apagam-se as luzes e na enorme telmagens comecam O seu
movimento, em que o espectador € apenas conduridelgs. Na pintura, o observador é
guem age para ver, o seu olhar deve tracar aslohaisdo. Nao obstante, sdo textos que se
aludem e se entrecruzam. Sendo o cinema objetuddiglade e polifonia de distintos pontos
de vista, trata-se de construcdo e de didlogo.uedms artisticas e memorias sdo envoltas
pelo cinema fazendo parte de um sistema culturak maplo. O olhar do homem

contemporaneo esta impregnado por imagens, algastascas, outras em movimento, com



69

ou sem som, enfim, a sociedade €, sobretudo, visGahema e pintura. Ambos séao
representacdes — no sentido de tornar presenteaalgente e, por isso, fazem parte do
universo dos signos, como também a linguagem -eseptacdes num plano de duas
dimensdes, a tela da pintura, a tela do cinemaMREIDA, 1996, p. 25).

Trata-se de diferentes formas estéticas com algmsos em comum e outros
divergentes. A primeira distingdo é a presenca deimento no filme, enquanto que a cena
aparece congelada no quadro. Na pintura ha a aas@éawm antes e um depois e nela a
natureza e os seres ficam estéaticos no tempo. Bstadinidades encontra-se o que Aumont
chama de quadro. Ele divide esse termo em trésesggmquadro-objeto quadro-limitee
quadro-janela.

O guadro-objeto consiste no enquadramento matégglo, da tela pintada, a cornija
de madeira dourada, aquele objeto que faz com @jaentoldureiros. Para esse autor, “ele [0
quadro] rodeia a obra, fabrica um entorno parafAamesmo tempo, sob a forma, a um so
tempo banal e emblematica, da moldura douradautpéda, ele esté ligado & mobilizagdo da
imagem: a seu devir-movel, a seu devir-objeto’ (AUMONT, 2004, p. 112). O quadro-
objeto pode significar, na forma classica, que agiem esta a venda e se destina a ser levada.
Por muito tempo, o seu uso foi quase obrigatériqgaga o autor, ele pode transformar a
percepcdo da tela pintada, isto é, a moldura dauwadcem patina, por exemplo, é tudo menos
inocente. O dourado pode remeter a tela uma luzeseamarelada, inunda a imagem sem
sufoca-la. O visual jamais vem sozinho, pois tfet@s simbodlicos, assim o ouro do quadro-
objeto sugere riqueza, ele ostenta a obra. Presentgiadro, ele também esté fora dele, na
forma real (no mobilidrio) e na forma simbdlicaclirsive, por vezes o ouro também se
encontra dentro do quadro, significando quase wlopgamento material e espiritual do real.

“Cabem ao quadro-objeto todos os valores que maecdonca da instituicdo pictorica em
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todos os seus estados: status do quadro, statwstidta, status social do possuidor...”
(AUMONT, 2002, p. 117).

O quadro-limite é percebido se retirada a moldpoés fica a borda da tela, o limite
visual e material da imagem, limite que define @pprcdes e dimensdes da tela. O olho é o
aparelho que contempla a relacdo das massas viseaisafastamento do centro ou dos
centros. E nesse jogo que o quadro-limite marcar@ro. Os sentidos do quadro est&o
presentes, a um soO tempo, na propria tela e degehugs a partir de seu lado de fora. A tela
pintada, enquanto enunciado e como significacgmpduzida e lida a partir de um espaco
gue néo € o da ficcdo, mas um espaco discursivéorarde-quadro

O quadro-janela, para Aumont, incide na abertul@es@a vista e o imaginario. A
escolha por esse termo aconteceu porque “[...]gaté a entender que ha, atras dela, esse
algo que se vé, ao menos se tomamos totalmenté da letra essa metafora tradicional.[...].
Alberti ndo ignorava que o mundo sobre o qual se aljanela ndo é o nosso, mas em parte,
ao menos, o do simbolo” (AUMONT, 2004, p.115).

No cinema, o quadro-objeto ndo é tdo perceptivahiguna pintura, pois é abstrato e
pode ser encontrado no escuro da sessédo cinenfatagséndo ele que torna a tela visivel. E
a escuriddo que materializa a parte de mistérie gothbra da sesséo. O escuro faz com que
os fantasmas existam sobre a tela. “A aura da filon&ca € noturna: nada mais aqui da
ostentacdo luminosa do quadro (moldura) douradd®MANT, 2004, p. 118). O escuro do
cinema encaixa a imagem, apresenta-a, enquadrdearteterial como simbolicamente. O
autor afirma que o quadro-limite e o quadro-japeldem ser considerados juntos, sendo que
0 quadro-limite pode abrir ou fechar a obra, owdoro olhar a percorré-la ou, ainda,
encaminhar para um além de suas fronteiras. A imggetorica e a filmica jogam com os
dois: limite e janela. A histéria da pintura temitasi casos, nos quais o limite se transforma

em janela e vice-versa. Isso ocorreu, especialmédateéculo XV ao XVII. A partir do filme
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houve o entendimento de que o fora-de-campo pade Senples continuacdo do campo para
respondé-lo, confirma-lo, mas também pode transidom

As linguagens da pintura e do cinema possuem umaafpropria e elementos que as
constituem. A linguagem da arte, mais do que umtifora, procura descrever o mundo
visivel em imagens e, para isso, se utiliza de sgu&ma que existe a partir de experiéncias
anteriores, vivéncias, conhecimentos e até de owotreas ja vistas. As producdes artisticas
tém origem na mente humana, nas reacfes ao muridauegano mundo visivel em si. Sem
algum ponto de partida, sem algum esquema inicia @ possivel captar o fluxo da
experiéncia. Assim, “O ponto de partida de um tegigisual ndo € uma certeza, mas uma
conjetura condicionada pelo habito e pela tradigg@®®MBRICH, 1986, p. 78). Para o autor,
a forma de uma representacdo nao pode estar semalia finalidade e das exigéncias da
sociedade na qual a linguagem visual dada tem .cDesse modo, pintura e cinema sao artes
ligadas a subjetividade do autor, a visdo que amgossui em relacdo ao seu motivo, as
suas memdrias, como também ao estilo e até, pasyemws desejos do seu comprador.
Constituem, dessa forma, uma linguagem propriguad memarias se cruzam num continuo
processo dialdgico. Infere-se, entdo, que a menwémidém faz parte da arte e, portanto, as
imagens da morte presentes nas producdes artiptidasn ser construidas a partir da visdo
que o artista tem sobre esse tema ou em outrasgdiesl que retratam esse mesmo assunto,
considerando a pintura e o cinema como artes dadnem

Assim, a representagdo da morte vai se constitiendérente aos olhos do espectador
pela visdo estética do artista. Tracos, rascunpes;ulas segmentadas, cenas que, unidas,
compdem a sequéncia, ou seja, sao fragmentos quepassando pela montagem e se
transformando em obras prontas. Dessa forma, emaoldupor tons de ouro ou pela

escuridao, na imagem (na tela da pintura ou narglon@), a morte aparece com suas formas
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e cores, com ou sem som e sob seus movimentosceedesn crengas, rastros culturais,
receios e memorias.

Muitas culturas possuem a crenca numa vida postarimorte. Como afirma Grof
(1980), para os hindus, a vida constitui apenasmowmento de separagcdo, desengano e
reclusdo, enquanto que a morte representa a reunidespertar e consiste, de fato, numa
libertacdo espiritual. A morte, assim concebidgni§ica uma chance de a personalidade
individual fugir da ilusdo do mundo para experinaerda sua natureza divina. “Em religides
como o hinduismo, o budismo, o jainismo e o taminigibetano, nas quais a reencarnacao
desempenha um papel fundamental, morrer pode ssidevado algo mais importante do que
viver’ (GROF, 1980, p. 6). J& na visdo newtoniaadesiana do mundo, a consciéncia é
produto do cérebro e, por conseguinte, cessa aoori fisica, ou seja, ndo ha um depois.

As imagens do além, de acordo com alguns estuduparativos sobre a concepcao
da outra vida, tém revelado similaridades considgsaentre grupos étnicos e religiosos. Para
Grof (1980), ha repeticdo clara de alguns temasacipalmente quando se trata das duas
imagens opostas da vida apés a morte: o céu otatspa morada dos justos — e o lugar dos
maus ou o inferno. O autor segue afirmando que

As caracteristicas basicas do céu e do inferncadpre as mesmas:
alegria e felicidade eternas no céu e torturas Bemno inferno,
embora existam muitas variantes que vao desde sepegdes
concretas, que se assemelham a vida na terra ansagetafisicas e
muito abstratas. Nem sempre €& facil saber se taiagens,
suficientemente concretas para serem represen@dasiesenhos,
devem ser interpretadas como descricbes literaiexa&as das
experiéncias da outra vida, ou como metaforas @el@s mentais que
ndo podem ser produzidas através da arte. (GR@B, paL3).

A “morada” dos mortos, em representacdes artistpassui uma natureza antitética
gue surge tanto na atmosfera geral como em cad#éeeatspecifico. Assim, as figuras dos

reinos celestiais sdo caracterizadas pela sua tadgnipor uma sensacéo de liberdade e

luminosidade. Em contrapartida, as imagens do nofgroporcionam uma sensacao de
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claustrofobia — sdo obscuras e opressivas. Nasandé Grof, os seres divinos possuem

beleza extraordinaria, sao translucidos, fulgergegontornados por auras iluminadas,

demonstrando benevoléncia, alento e protecdo. @s skas trevas remetem a ideia de

escuridao e maldade, e tém aparéncia terrificaePsars representam as forcas dos instintos a
solta. S&o representacfes presentes na memoria, logianca cultural com resquicios das

imagens incutidas pela arte didatica crista.

Bosch traz essas imagens em algumas de suas pintlglas as imagens propdem o
dualismo: céu e inferno. No Museu Nacional de Améiga de Lisboa encontra-se a téla
Tentacbes de Santo Antéam forma de um triptico, no qual a histéria daavith santo é
apresentada em trés painéis. Utilizando-se doss/aniotivos da lenda ligada a esse santo,
como aponta Ferreira (2002), “Bosch retine uma sériemas que Ihe sdo caracteristicos: 0s
horrores do inferno, as imagens grotescas do peeagor outro lado, a resisténcia do santo,
gue consegue conservar-se imune as tentacdes nasnelalemoniacas” (FERREIRA, 2002,
p. 9). Resquicios do pensamento medieval aindersémtrados na producdo de Bosch.. Ele
viveu no final dessa época. Para os contemporéateddosch, os horrores do Juizo Final
eram mais assustadores, pois havia a conviccadaalesge dia se aproximava. Sempre houve
profetas a proclamar a proximidade do Fim do Mundas raramente mereceram tanta
atengdo como nos finais do século XV. “Bosch vimedinal da Idade Média, em vésperas do
Renascimento, em tempos de obscuridade e religisitervorosa [...]. O homem medieval
deu lugar ao homem tecnoldgico. Contudo, os desejas medos continuam a ser 0s
mesmos, nada mudou no subconsciente humano nastesséculos” (FERREIRA, 2002, p.
03). Ele mostrou que as tradicoes desenvolvidas regresentar a realidade de forma mais
convincente também podiam ser invertidas, formandmgens de figuras que nenhum olho
humano jamais vira. Desse modo,

Pela primeira e talvez Unica vez, um artista camsegar forma
concreta e tangivel aos medos que obcecavam dt@gjdis homens
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na ldade Média. Foi uma facanha que talvez so fpsssivel nesse
momento exato, quando as antigas ideias ainda ipossuigor,

engquanto o espirito moderno propiciava ao artistan@todos para
representar o que via. Supomos que Jerdnimo Bosderip ter

escrito em uma de suas pinturas do inferno o quevaa Eyck

escreveu em sua pacifica cena dos esponsais doHidisn eu estava
presente (GOMBRICH, 1999, p. 359).

llustracéo 07: Painel central de As Tentacfes déoSentao — Hieronymus Bosch.

Bergman também faz referéncia a seres e demoniognstréi uma simbologia
apocaliptica nos dialogos das personagens. O esgakonversando com o cavaleiro, estédo
sentados na relva com o pequeno Mikael, Antoniisiceoferece salvo-conduto a Jof, Mia e
0 bebé. Ela respondseria bom sermos escoltados pela floresta. Ouerdjae esta cheia de
fantasmas e demoénioBialogos que se referem a simbolos do apocaliiseeacontrados
com muita énfase nessa obra de Bergman. Ha varteentos, nos quais personagens
relatam que ouviram historias sobre estranhos acoméntos nos arredores dos vilarejos.

No canto esquerdo do quadro, no painel cenimabrdra-se uma imagem que remete

a uma visao apocaliptica com muito fogo e destoui¢@isagem devastada, pouquissima
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vegetacdo e auséncia de qualquer tipo de vida,einsatambém encontradas em O Sétimo

Selo.

llustracdo 08: A viagem dos cavaleiros retornarga guas casas.

Ha predominadncia de imagens demoniacas no paimgtatena tela de Bosch.
Somente nas ruinas de uma capela, ao centro, adnaemao entram. Assim, percebe-se,
mais uma vez, a presenca da educacdo visual did&igtd, isto €, a alegoria do homem
sempre sofrendo pelas tentagbes mundanas. No pleied, uma mulher nua toma banho e
tenta seduzir o Santo, que vira a face para oatto ¢ vé um grupo de seres tentando alicia-lo
com bebidas, comidas e fumo. Alegoria do pecadgrazeres da carne, imagens agentes
construidas pela Igreja. E a arte da mnemotécnéis ama vez para lembrar as virtudes e os

vicios. No meio do painel central estad o santollagok em frente ao altar da capela, rezando
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e olhando para o espectador — a Unica maneiraalsenéntregar aos pecados e aos vicios €
pela fé e pela religido. A imagem da morte e dardiedo da humanidade estdo bem
demarcadas para que as pessoas jamais se esquegam sbmente pelo caminho virtuoso €
que se encontra a salvacdo. E possivel atribuirosciB uma intencdo moralizante: a
representacdo das tentacdes do santo deveria &amor espectador para nao cometer
nenhum pecado; a figuracéo dos terrores do infeoderia conduzir ao céu. Sob essa oOtica, a
arte de Boch se perfilha a dos escultores da Idiégia que ornamentavam fachadas de
catedrais com atemorizantes cenas de pecado. Bergrxpdora muito essa questdo no seu
filme, como, por exemplo, no momento em que osleaea chegam a cidade e entram numa
igreja. Nela ha um artista pintando um painel s@breorte e explica aos dois viajantes que
estava pintando a pedido do clérigo e, ao ser ignesto do porqué de imagens tao
assustadoras sobre a morte, o pintor responderguee amedrontar o povo, para que eles
soubessem 0 que os esperaria se vivessem em p&&donagens que educam, tanto as da
pintura como as do cinema.

Na telaO Juizo Final,Bosch também apresenta o dualismo céu e infernosu&as
pinturas ha, ainda, tracos da cultura medieval,occormedo da extingdo do mundo. Ao olhar
a tela de Bosch, vé-se a imagem apocaliptica, coonlme de Bergman. A imagem da
ruina, cidades e povos sendo dizimados, a mobatando a todos e na hora do julgamento
0S justos serdo separados dos maus. O medo dessnto@mparece em cenas do filme, nos

dialogos. As imagens do filme caracterizam um paszalipse.
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llustracdo 090 Ultimo Julgamento@u O Juizo Finak Hieronymus Bosch — Austria.

Essa pintura traz a representacdo de um excertonalaacOes biblicas, historia
sagrada, construcdo mitoldégica. Nao consiste samemt uma narragcdo, mas também na
producdo de uma visdo de mundo que se ecoava eneliosi outros locais e momentos da
vida cotidiana medieval. Almeida (1999), na sualis@&a Capppella degli Scrovegni, diz
que “[...] ndo é s6é uma imagem a ser contempladan& narracdo a ser acompanhada. [...]
As cenas, representadas como nucleos, correspoadascolha deliberada do pintor”
(ALMEIDA, 1999, p. 36). Uma opcéo representada s@@ela individualidade do autor, mas
também e por meio dele, uma escolha, por vezesljalde, ou do grupo dominante naquele
tempo e lugar, ou da Igreja, entre outros. Outmosgendo uma longa historia para pintar

somente em trés painéis, Bosch, como um diretoéorede cinema, precisou realizar cortes,
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escolhendo, assim, de forma consciente ou incamsgias cenas mais representativas da sua
crenca ou da ideologia politico-religiosa dominantainda, aludindo a possivel compreensao
do espectador. Em outras palavras, “compor — editama historia entendida como uma
narracdo e ao mesmo tempo uma celebracédo visuaindmodo de ver e estar no mundo”
(ALMEIDA, 1999, p. 36). Trata-se de enxergar e eveér diferentes mensagens existenciais,
politicas, religiosas e morais — imagens que sééan mensagens, que se configuram em
formas e cores.

Voltando ao quadro, além das figuras estranhaspoemm toda obra de Bosch, em
primeiro plano ocorre a hora do julgamento, emapepulacdo sendo aniquilada. Ainda em
primeiro plano, na parte inferior do quadro, asspas morrem, estdo nuas, pois na hora do
julgamento n&o ha vestimentas, ndo ha nada quereabser humano e ele fica “nu” diante
de Deus. No meio da tela, o fogo consome tudo cegtéea sua frente. E, no canto superior,
encontram-se Deus, 0s anjos com as trombetas esdlglividuos ajoelhados, o que remete a
imagem da oragcdo, do pedido, onde talvez estejgiicando por cleméncia. Assim, “a
histéria-duragéo, expressa em estética e ideot@gacenas, ganha continuidade na Historia-
cronolégica do espectador. a fusdo entre essashiitagas envolve e recria o significado da
narragao [...]” (ALMEIDA, 1999, p. 38).

S&o, pois, imagens-textos que remetem, novamastd@rtudes e aos vicios, para que
a humanidade jamais esqueca do que as esperdeatue as levardo tanto para o inferno
(como algo muito ruim), quanto para o céu (lugaravithoso, porém somente para 0s que 0
merecerem). Toda imagem, escreve Manguel (200dim énundo, um retrato cujo modelo
apareceu em uma visdo sublime, abluida de luzuitdda por uma voz interior. Dessa forma,
o olhar do homem sempre esteve ligado a imagemsmals estaticas, outras em movimento,
com ou sem som, sendo que “[...] assistir a umefiknestar envolvido num processo de

recriacdo de memoria [...]. O cinema, ao mesmo ¢emnia ficcdo e realidades histéricas, em
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imagens agentes e potentes, e produz memoéria” (ADME 1999, p. 50). Na pintura
também ha o processo das rememoracdes, em quarctralba um trajeto entre o que esta
pintado na tela e as memoarias nela inseridas.

As memodrias de Bergman também se entrecruzam caio psitor flamengo Pieter
Bruegel, com marcas de uma arte didatica cristéicé’se sabe sobre a vida desse pintor,
exceto que ele era de Flandres e que fizera unggemia Italia. Ele viveu e trabalhou em
Bruxelas, onde pintou a maioria de seus quadragenada de 1950, conforme nos descreve
Gombrich (1999). Esse artista se concentrou naascea vida camponesa, nos festejos e no
trabalho dos aldedes, mas também pintou cenasuagsamorte e imagens sombrias tiveram
énfase, sendo que, em seus primeiros trabalhgsirdnosse no pintor holandés Jerénimo

Bosch. Faure (1990). Afirma que Bruegel, “[...] tu€lo, até as coisas mais minusculas, faz

com que todas sejam vistas” (FAURE, 1990, p. 225).

IIusta(;éo 10Dia Sombrio— Peter Bruegel 1565
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llustragéo 11: O momento da tormenta.

A tela Dia Sombrig de Bruegel, @ Sétimo Selode Bergman, séo figuras que se
cruzam, textos que fazem alusdo a narragdo apticalifravam, assim, didlogos entre
cinema e pintura. Sao imagens de destrocos de igadec fogo, lugar obscuro, sem sol e
com pouquissima vegetacao. S&o imagens da pinteralgqdem as do cinema ou vice-versa.
Como menciona Almeida (1996), sdo momentos retfrado movimento da vida e

consolidados em tracos e cores, recortes do terdpaia historia.
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llustracéo 120 Triunfo da Morte- Peter Brueguel — cerca de 1562.

Na pintura de Bruegel ha uma visdo do fim do mur@s. esqueletos da morte
arrebatam os vivos, em grupo ou separadamente.r&sgdéncia é inutil. E uma paisagem de
morte, pois as arvores estéo secas. Em ultimo ptafugo do inferno esta flamejante. E uma
pintura que traz a ideia da dor, da agonia dososoigntando escapar da morte.

No filme, essa fotografia também é recorrente. Bma das cenas, na praca da cidade,
ha um grupo de pessoas gritando, chorando, emlaget#cdo, enquanto um homem,
provavelmente membro da Igreja, profere seu discassustador, dizendo que os homens
estavam sendo castigados e que a doenca naqueleftigenviada por Deus para que
pagassem seus pecados. Aqui 0os corpos também agorsafrem pelas dores que a peste e,

consecutivamente, a morte podem proporcionar.
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llustracdo 13: A passagem da procissi raca.

No canto direito do quadro esta o rei, como o joga cartas, que tenta se defender
com a sua espada com o objetivo de lutar contrardéempara tentar se livrar dela. Enn
Sétimo Seloa espada de Bruegel aparece no jogo de xadrisz,ngofilme, o cavaleiro, que
teve a visita da morte, também tenta livrar-se,drlapelo menos, arrisca delongar um pouco
mais sua vida, desafiando-a para uma partida dexadodavia, na pintura ou no filme,

podem tentar adiar a morte, mas jamais ficaraedidela.
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llustracéo 15: O cavaleiro Antonius jogando comaaten

Enfim, conforme Hagen (1995), € em vao puxar a dspaontra a morte ou se
esconder embaixo de uma mesa. Também as can¢@msallesdo indteis, como o jogo de
cartas ou os bens terrenos. Bruegel, nessa teltara vida de uma forma brutal.

Tanto na pintura como no cinema, 0s personageescmtram dentro de um plano

gue insere o programa estético e visual que o detorda obra. O tamanho do plano, no
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cinema, como afirma Martin (2007), define-se petdaticia entre o objeto e a camera, como
também pela duracéo do foco utilizada na cenaa@opé escolhido de acordo com a clareza
gue a narrativa demanda, ou seja, o tamanho dm mlame se adequar ao seu conteudo
material e ao conteudo dramatico. Os tipos de pi@ioonumerosos, e nunca univocos, sendo
gue grande parte deles “[...] ndo tém outra firaled sendo a comodidade da percepcéo e a
clareza da narrativa.” (MARTIN, 2007, p. 37). Parautor, somente doseou primeirissimo
plano — primeiro plano — e o plano geral possueraguientemente, um significado
psicolégico, ndo tendo apenas funcéo descritivela®o geral reduz o homem a uma silhueta
minima, reintegrando-o no mundo. Assim ele é delmpelas coisas, objetivado, tornando-o
guase um objeto, abstraindo a esséncia do seroRarar, esse tipo de plano exprime, entre
outros, a fatalidade — o protagonista jogando campge; a inscricdo dos personagens num
cenario infinito — a dltima cena do filme, na qaahorte leva o cavaleiro e todos os que estédo
perto dele. A camera, de longe, mostra figuras @eagidiante do desconhecido, da fatalidade
do destino, diante dela: a morte; e a solidao avaleiro, sem familia, vagando, numa busca

por encontrar um sentido para prépria existéncia.

llustracédo 16: Os cavaleiros, Jons e Antoniuspestiando das cruzadas.
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O primeiro plano“[...] constitui uma das contribuicdes especificaais prodigiosas
do cinema [...] Um rosto, sob a lupa, abre-se carnauda de um pavao, expde sua geografia
ardente.” (MARTIN, 2007, p. 38). O autor sugere qupoder psicolégico e dramatico do
filme se manifesta por meio do primeiro plano. ferpie se delineiam as fisionomias, lendo
nelas os dramas mais intimos, sugerindo uma femsdb mental do personagem — o
cavaleiro, ajoelhado na praia, palmas das maost&uas, comeca a oralpseno rosto, para
de rezar, esqueceu a oracdo, expressao que resdlasédo, descrenca. Outra cena segue-se,
camera frontal e em primeirissimo plano, a facendete — ndo a contemplamos somente, mas

a penetramos, 0 que permite intimidades.

llustragdo 17: A morte se apresenta ao cavaleitorns.

Os planos séo tomadas feitas pela camera, validédades de uma lingua escrita em
imagens e constituem, deveras, um ponto de viste phhisagem, com a presenca de pessoas,

por exemplo, corresponde ao plano panoramico, masarte do enquadramento € parcial,
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pois pode haver a opcao pelo plano geral. Entdoeega corpo inteiro da personagem, a
uma certa distancia, inserida no conjunto do cenau pelo plano médio, no qual ela
apareceria mais préoxima e alguns detalhes do locaginda, pela@lose— grande primeiro
plano — com o rosto evidenciado. Enfim, “[...] edsmyuagem, como lingua escrita da
realidade, expressa-se atraveés de um conjunto algeims que a compde nos diversos planos,
objetos e atos que figuram significativamente deale. Cada plano cumpre uma funcéo
expressiva [...]" (SILVA, 2004, p. 34). Bergman euBgel optaram por uma predominancia
do plano geral. Poucas imagens do filme sdo expestaprimeiro plano. Assim, vé-se o ser
humano mindsculo diante do mundo, é tragado potaiea-se impotente diante dele.

Ainda em primeiro plano, no quadro de Bruegel, m®s/refugiam-se numa caixa,
cuja porta, que fecha em aba, esta marcada contunsga tampa esta presa a uma corda em
cima da caixa, onde se encontram alguns esquel@&togjeles com uma espada na mao,
pronto para cortar a corda e trancar todos qui@m se abrigar. Na verdade, trata-se de
uma armadilha, pois a morte, aqui, € retratada aestrategista. No filme, a caixa aparece na
forma de confessionario, quando o cavaleiro sdt@aeconta sua jogada final para derrotar a
morte, pensando que estava conversando com o panas) na realidade, era ela propria
disfarcada de padre, pois havia preparado umaacpada, assim, ganhar o jogo e levar o

cavaleiro consigo.

llustracédo 18: Recorte do quaddoTriunfo da Morte- Bruegel.
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llustracdo 19: A morte se disfarca de paroco pasaabrir a jogada final de Antonius.

Tanto no filme como na pintura de Bruegel, ha atiséde qualquer indicacdo de
ressurreicdo e redencédo, ou seja, depois da miotbannada, apenas a escuriddo. Inexiste a
imagem de um paraiso ou mesmo de um pds-morte.tdssioem aparece no filme, mais
especificamente no Gltimo didlogo entre o casalrtistas?, que foram, inclusive, os Gnicos a
serem poupados pela morte.

Outra perspectiva sobre um depois da morte eneeatean Giotto, pintor florentino,
gue nasceu por volta de 1265-1266 e faleceu em. 138dificou a concepcao da pintura,
pois, em vez de usar os meétodos da escrita piatoele criou a ilusdo de que a histéria
sagrada estava sucedendo ante os olhos do espediemo sendo um pioneiro na
representacdo racional e naturalista de um espagpeespectiva na pintura, também “seus
métodos devem muito aos mestres bizantinos, e epssitos e concepcdes aos grandes

escultores das catedrais do Norte” (GOMBRICH, 199201).

12 Jof tem uma viséo e a relata para sua esposao$&ejo Mia. L4 no céu tempestuoso. Todos elesE]es
vao danc¢ando, se distanciando do sol em uma daleg@es Dancam rumo a escuridad”.
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llustracéo 20:A lamentacao de Cristo Giotto — 1305.

Na pinturaA Lamentacdo de Crist@s imagens de um além-morte estdo claras. Os
anjos, na parte superior, indicam a existéncia uhe “céu” ou paraiso. Aqui ocorre a
representacdo da imagem da morte de Cristo, aiigd@acando seu filho pela ultima vez —
a imagem da redencdo. Giotto ndo examinou as epgeEHes mais antigas, modelos
consagrados pelo tempo, para adaptar as cenas mowmnuso, mas preferiu seguir 0s
conselhos dos frades pregadores que animavam igs plaa quando lessem a Biblia
visualizassem mentalmente como teriam transcoaglgena lidas. Giotto, entdo, “[...] ndo
descansou enquanto néo reformulou tudo isso enpeesamento: como se portaria um
homem, como agiria, como se impressionaria, secjpasse de tais eventos? Mais do que
ISSO: como se apresentariam aos nossos olhosdstisugou movimentos?” (GOMBRICH,

1999, p. 202). Conseguiu 0 que o cinema aperfeigéoulos mais tarde, que € a sensacao de
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se estar vendo a realidade, a acdo se desenralantmnse realmente estivesse acontecendo
ali, na frente do espectador e naquele exato mamsahdo que “[...] a historia comovera a
alma dos espectadores se 0s homens nela pintadodesterem especialmente seu
movimento de alma” (ALBERTI, 1999). Essa afirmat@mbém pode ser pensada no cinema.
E preciso saber captar um olhar de tristeza ouedgia, uma expressdo de agonia ou de dor,
em outras palavras, os movimentos da alma sadocafesepelos do corpo. Quando Giotto
pintava uma escultura, por exemplo, a pintura peseEr a propria escultura. Ele redescobriu
a arte de criar ilusdo de profundidade numa sugerfilana. Assim, diante da morte de
Cristo, pela visdo de Giotto, o espectador se d&frcom uma cena que parece real, as
distancias entre os personagens, as referénciagedielas, tudo minuciosamente pensado e
calculado pelo artista. Nessa obra, entédo, a napdesce na imagem da glorificagcdo ou como
uma maneira de alcancar os jubilos celestiais depl@ ter passado por momentos
tempestuosos, rememorando o sofrimento de Crist@ad@ pela biblia. Retornando, mais
uma vez, as virtudes e aos vicios. Sao postasitadest que levardo ao paraiso depois da
passagem, sabendo-se que a recompensa vem, costudente para 0S que seguiram 0
caminho dos justos.

Nessa pintura de Giotto, a morte ndo vem persaidiccomo no filme de Bergman,
no qual ela aparece na figura humana. Muitas oboesp O Triunfo da Morte, por exemplo,
representam a morte na forma de esqueleto. NaraiatuTrés Idades do Homem e a Morte
de Hans Baldung, ela aparece nessa figura es@aelétiberta apenas por uma camada bem

fina de pele, o que deixa seu esqueleto a mostra.



90

llustragdo 21As trés idades do homem e a mertdans Baldung -1539.

Essas quatro figuras sdo uma alegoria das tréssddd homem. A morte é
representada como um esqueleto segurando uma a&tgulEm torno dela ha um bebé
adormecido — a infancia -; uma jovem — a juventy@euma mulher idosa — a velhice. Stahel

afirma que esse pintor alemao, que nasceu em 1#&fdaoeu em 1545, foi aluno de Durer e
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“tal como Hieronymus Bosch, Baldung foi um dos skai$ que expressou o0 terror e o
sofrimento de sua época pelo uso da fantasia” (HIAH 999, p. 24). Como era recursiva,
na época medieval, a ideia da morte como castigDaies, acompanhando a tradicdo do
apocalipse, sendo que naquela época nao faltavaieggara tais medos, pois a peste era
comum, as condicbes da medicina e de higiene eracénas, as guerras por motivos
politicos e religiosos eram constantes. A mortecerstante e carregava consigo o imaginario
popular medieval. Nesse contexto, Baldung recaari@sse tema criando alegorias que
retratavam o horror em relacao a finitude da vidanorte € inexoravel, pois chega e institui
fim as ilusbes mundanas, independente da idadeuem gitima se encontra. No meio da tela
a senhora idosa ja enlaca a figura da morte engug® e, com a outra méo, esta puxando um
pedaco do pano que envolve a mocga, talvez paradergbe, mesmo estando mais proxima
da morte, em qualquer idade e momento a vida pedarsebatada, ou seja, a morte espreita,
esta sempre por perto, em qualquer fase da vidaahNto inferior direito, em primeiro plano,

a crianca dorme segurando uma ponta do que pagecel®rddo quebrado da morte, talvez
para alertar de que a partir do nascimento jatéesegeito a presenca dela. No filme, a morte
também ¢é retratada dessa maneira, vem para buscavateiro e todos os que com ele
estiverem, ndo considerando classe social, idadqualquer outra questdo. Simplesmente
leva todos consigo, sem dé, nem piedade. Ningu&apasdas suas méaos. Todas sao ideias

também contidas no imaginario humano.
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llustragéo 220 Cavaleiro, a Moca e a MorteHans Baldung -1505.

Nessa tela de Baldung, um cavaleiro tenta impedragmoca seja levada pela morte,
ilustrando um tipo de narrativa medieval na qudleooismo do cavaleiro é testado. Entre
vérias acdes que atestariam que o cavaleiro effzendn estava o desprezo pela dor, desprezo
pelo perigo e até desprezo pela morte. A figurandate estd no lado esquerdo da tela,
segurando o vestido da mocga, a imagem da lutaacanmorte. Os sinais de que ha uma
peleja podem ser entendidos pela posicdo do cavalelos ossos caidos no chdo. Devem
pertencer a morte, que ja perdeu uma das pernastdua batalha. Um pano azulado caindo
pelo corpo do esqueleto, um sinal de que j& comsegar algo da vestimenta da moca, esta

muito proxima de leva-la também. E@® Sétimo Selop cavaleiro entra em uma casa,
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aparentemente abandonada, e |4 encontra uma moga atacada por um homem. Jons,
entdo, luta com o bandido e liberta a jovem de possivel morte. Ela escapou naquele
momento, mas no final do filme ndo conseguiu fagirimplacavel ser que ceifa as vidas.
Sua hora foi adiada, mas néo poupada.

Na telaO Cavaleiro, a moca e a morte artista representa a morte em forma de
esqueleto novamente. A mesma representacdo podmaentrada n®anca Macabraou
Danca da Morte. A fome, a peste e as guerras compuseram o quadperibdo medieval.
Assim, a presenca da morte era constante parasasgseque viveram nesse tempo. Nenhum
outro momento explorou tanto esse tema como neeld&tlia, tanto na pintura, como na
arquitetura, na literatura e na musica. “Para ateapassageiro e perigoso da vida do corpo:
textos foram escritos por religiosos para enfatzarecessidade de peniténcia e vigilancia
contra 0 pecado e se faziam veiculos de descrigdir@senorizadas a respeito do destino dos
corpos com a morte” (VISSALI, 1999). Para a autardragilidade do homem perante seu
destino foi, ainda, explorada pela encenacéo eseptacdo em pintura da chamada Danca

Macabra. Nela a prépria morte € apresentada jumi@ncem suas vitimas convidadas por ela.

llustracdo 23: A morte levando suas vitimas. Uneslébca um instrumento musical.
Eles a seguem dancando na ultima cena do filme.
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llustracdo 24Danse Macabre- Hans Holbein — SD.

E desse modo que, nas telas da pintura como @asdelcinema, a morte convida as
suas vitimas para uma danca e, num ritmo macabmo jrtstrumentos musicais para embalar
a melodia mortal, vai conduzindo-as para os sessinds implacaveis, Nesse momento
Bergman conseguiu penetrar a alma medieval, alodandtema visceral daquela época. A
danca da morte estava presente nos painéis dgssignas pinturas e nas encenacoes. Esse
convite ninguém pode negar, pois a morte € o destinhumanidade, e, mais cedo ou mais
tarde, todos seguirdo a harmonia dessa aria. Asgmgssa cena significa ver também
séculos de memdria e buscar conhecer 0 passaduaé émtender um pouco do presente,

visto que “[...] a histéria estd sempre a constiturelacdo entre um presente e seu passado
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[...] o passado néo € para se viver nele; tratas&gerdade, de um poco de conclusdes, dele
extraidas, para o0 nosso intuito de agir’ (BERGEI®91 p. 13).

Pintura e cinema séo diferentes formas de linguagem dialogo que ultrapassa o
tempo ou, melhor, que pode unir o que ja foi comue €. Ao ler e perceber o acenar de
imagens do passado no presente, como revela 3d4), percebe-se também a insercao de
novas e velhas temporalidades culturais e artéstigge perseveram, desmesuraveis, nos
codices de interpretacfes da arte e da cultura Esssamento afugenta a pretensa ideia de
uma identidade original, pois se estabelecem detadas interacdes simbdlicas, que séo
tramas e linhas que entrelacam tempos nos intesstias imagens da memoria. Pelas telas
analisadas, percebe-se que 0s seus autores ngarescalas influéncias culturais e de credos
das suas épocas ou dos seus antepassados. Ha agrgmenca, em tracos, linhas e cores, do
que o autor vivia no seu tempo, do estilo dagoelmento ou de um anterior. Assim,

[...] os artistas ndo criam num vazio. Eles séaostriemente
estimulados por outros artistas e pelas tradicfiestieas do passado.
Mesmo ao reagirem contra a tradicao, os artistastram sua
dependéncia dela. E o solo de onde eles brotaram qual se
desenvolveram, e ¢€é dele que eles extraem seu a&imen
(WOODFORD, 1993, p. 75)

Sabe-se que os artistas também inovam, apresermtaas misdes, novos estilos ou
novas técnicas, como Giotto, mas sempre em respoalgo anterior, pois ndo é possivel
apagar tudo o que esta na memoria, ou seja, alguteres tentavam apenas reproduzir
outras obras, outros utilizavam-nas para recritasudformas de representacdo, mas sempre
dentro do contexto de uma época ou de um estiloo&nas palavras, “[...] € preciso ter um
ponto de partida, um padrdo de comparacéao, a fiooawcar o processo de fazer, comparar
e refazer, que finalmente se concretiza na imagaaala. O artista ndo pode partir do zero,
mas pode criticar seus predecessores” (GOMRICH;,198281). Desse modo, as producdes

artisticas, como a pintura, sdo imagens que seceagam com as do cinema. Sao, sobretudo,

artes da memoaria. S&o textos que se aludem trazendamemoracdes dos seus autores que
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se cruzam com as do espectador. O cinema, ao m&snpom em que produz, tambéem é

constituido pela memodria.

Nunca olhamos para uma coisa apenas; estamos selnanelo para
a relagdo entre as coisas e nos mesmos. Nossa estEo
continuamente ativa, continuamente em movimentotimeamente
captando coisas num circulo a sua propria voltastdoindo aquilo
presente para nés do modo como estamos situadéBRGBR, 1999,

p. 11).
Na contemplacédo das imagens, tanto das telas tlagpromo das densas camadas de
escuriddo e luzes do cinema, existem significagsente percebidas por meio de um

repertorio de memoarias e afetos proprios de caokectsdor.
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SEQUENCIA Ill: SELOS CLAROS E ESCUROS - CONTRASTESE
SEMELHANGCAS SOBRE INTERTEXTUALIDADE POETICA E FILMI CA

A poesia encanta, aspira ao prazer mais do querdade. Perseguir o fluxo das
entrelinhas, procurar, nas margens das palavrasjnito que vai além delas é desejo da
linguagem poética. Ela é, como define Paz (198&jl lpara revelar esse mundo, criando
outro; isola e une ao mesmo tempo, consiste nuwitecs uma viagem engquanto também é o
regresso a terra. “O poema € um caracol onde ressugsica do mundo, e métricas e rimas
sdo apenas correspondéncias, ecos, da harmonersali(PAZ, 1982, p. 15). Para Borges
(2000), cada vez que uma poesia € lida uma nowxiéxgia € vivida. Essa experiéncia acaba

ocorrendo no poema:

FUGA SOBRE A MORTE

Leite-breu d’aurora nés o bebemos a tarde

nés o bebemos ao meio-dia e de manha ndés o belenoite

bebemos e bebemos

cavamos uma cova grande nos ares

Na casa mora um homem que brinca com as serpeesesaye

ele escreve para a Alemanha quando escurece teelscde ouro Margarete

ele escreve e aparece em frente a caisgdham as estrelas ele assobia e chama seus
[mastins

ele assobia e chegam seus judeus manda cavar uenaaterra

ordena-nos agora toque param para dancarmos

Leite-breu d’aurora nos te bebemos a noite

nos te bebemos de manha e ao meio-dia noés te belietaale

bebemos e bebemos

Na casa mora um homem que brinca com as serpeesesaeye

gue escreve para a Alemanha quando escurece teiesde ouro Margarete

Teus cabelos de cinza Sulamita cavamos uma comdeyres ares onde néo se deita
[ruim

Ele grita cavem mais até o fundo da terra vocés@@s ali cantem e toquem

Ele pega o ferro na cintura balanca-o seus olhmszais

Cavem mais fundo as pas vocés ai vocés ali cominoeando para dangarmos

Leite-breu d’aurora nés te bebemos a noite

noés te bebemos ao meio-dia a morte € uma mesttandaha
nos te bebemos a tarde e de manha bebemos e bebemos
a morte é uma mestra d’Alemanha seu olho é azul
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ela te atinge com bala de chumbo te atinge em cheio

na casa mora um homem teus cabelos de ouro Maggaret

ele atica seus mastins contra n0s da-nos uma coa&g n

ele brinca com as serpentes e sonha a morte é esteard’Alemanha

teus cabelos de ouro Maargarete
teus cabelos de cinza Sulamita.

(CELAN, 1999, p. 27).

A alma humana é desafiada por tudo o que nascedepse e morre no planeta,
afirmava Valéry (1999). Por ela estar duramentetdida, na sua representacdo das coisas,
pela nocdo que possui de seus meios de acao egtdmenodo pelo qual tal acdo precede. A
poesia, para o autor, cultiva o espirito nas transicdes em que as propriedades excitantes
da linguagem desempenham papel fundamental. Osivolsjedessa arte consistem, entre
outros, na forca de submeter o verbo comum a ingiosvsutis, contudo, sem quebrar as
“formas consagradas” e no acontecimento simult@laesintaxe, da harmonia e das ideias. O
universo poético, como no poema de Celan, “[.trpotuz-se pela densidade das imagens, das
figuras, das consonancias, dissonancias, pelo eagshto dos rodeios e dos ritmos”
(VALERY, 1999, p. 165). A matéria-prima da poesia palavra — palavras que nos remetem
a outras palavras, que nos oferecem imagens, jg@asamentos. No pensamento do autor,
um poema é um discurso que ordena e motiva uméncanigacao entre a voz que existe e a
VvOz que vem e que deve vir. Essa voz deve seutakg comine e incite o estado afetivo do
qual o texto seja a Unica expressao verbal.

Em aFuga sobre a Morteo poeta deixa palavras em movimento melancédisorita
que se apresenta nurtiagua-cicatriz Ele da o testemunho por meio de palavras, na sua
lingua materna, da Alemanha,liagua-morte Fala sobre o inominavel, assim, “[...] os
poemas de Celan portam a escrita do real com sgoms improvaveis’ operando com

‘vesiculas de lembrancas’, com minimos tracos, aoimtencdo de tentar tornar figuravel o
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real de Auschwit? através da voz’ (BARROS, 2008). Congrega novamenteal dos
“campos” e realiza essa juncdo escrevendo poemass.Haz (1982), o autor de um poema
sempre consagra uma experiéncia historica. Ela pedsocial, pessoal ou as duas ao mesmo
tempo e quando fala de todos esses sentimentosti@xgas e pessoas, sua voz vai além,
pois revela o que é perante o leitor. O poeta, mia era alema e o pai judeu, nasceu em
Czernowitz (Bukowina) e viveu o horror do Holocali$tEm 1941, sua cidade foi ocupada
por tropas alemas e romenas. Entéo, ele foi endagdm campo de trabalhos for¢cados; seus
pais morreram num campo de concentracdo. “Em Celspalavras de Cambon, o real do
ato poético € uma resposta ao real do acontecinsentaresposta de Auschwitz” (BARROS,
2008). A imagem da morte por meio de palavras,ogeesestrofes, sentimentos sufocados,
memaorias submersas na linguagem do encantamengejaua poesia.

Desde os primeiros versos, a presenca da moreez ggefceptivel. Na escrita de Celan
nao ha linearidade, tampouco, literalidade. As\ywakvao emergindo do eu lirico, que néo
estda s6, ndo testemunhou sozinho a barbarie aamteaquele momento histérico. Séo
lembrancas e memorias coletivas. Entdo, no poessaea vem representado por unos
“Leite-breu d’aurora nés o bebemos a tarde/ nésleimos ao meio-dia e de manha nos o
bebemos a noite/ bebemos e bebemos...” (CELAN,,12987). Borges (2000) profere que,
guando os antigos falavam de um poeta — um fazedasualizavam nele ndo somente uma
pessoa proferindo agudas notas liricas, mas tando@éno alguém que narra uma historia,
“[...] uma histéria na qual todas as vozes da hudaale podem ser encontradas [...]"
(BORGES, 2000, p. 51). Versos gue se expressanmapttase: o leite, que é branco, aqui se

tornou negro, o liquido escuro que é ingerido ede$ms momentos. “A imagem [no poema]

'3 Auschrwitz é o nome de um grupo de campos de odmaggio localizados no sul da Poldnia, simbolos do
Holocausto perpetrado pelo nazismo.

14 Essa palavra tem origens remotas em sacrificiiisags religiosos, a partir do século XIX. Holostw passou
a designar grandes catastrofes e massacres. /Agguada Guerra Mundial, o termo Holocausto (comahi
mailscula) passou a ser utilizado especificameartz e referir ao exterminio de milhées de judensti®s
grupos considerados indesejados pelo regime naPista&ssa razdo, nessa pesquisa, esse termoeapanec
inicial maidscula.
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resulta escandalosa porque desafia o principimdiadicdo: o pesado é o leve. Ao enunciar
a identidade dos contrarios, atenta contra os fuedtos de nosso pensar” (PAZ, 1982, p.
120). Talvez esse verso signifique o sofrimentozatem que a dor do corpo fisico alcanca o
espirito, que se expressa pela linguagem da pd¢agapalavras de Bloom (1994), “[...] um
texto poético ndo é a reunido de signos numa pagiaa um campo de batalha psiquico”
(BLOOM, 1994, p. 14). Leite negro também pode est@resentando a morte, que esta
sempre espreitando o eu lirico, pois, naguele mtonammorte era quase uma certeza. Como
no filme de Bergman, que retrata um periodo — Iddiéelia — no qual muitas questbes
colocavam a morte bem préxima. Assim, encontragsie @m ponto de interlocucéao entre as
duas obras, sendo que, na producao do cineastgp megro também esta rondando, pela
manha, a tarde, ao meio-dia e a noite. Ambos afarea mesma sensacdo em relacdo a
obscuridade. No poema, a imagem da escuriddo geréaente tanto como no filme. En
Fuga sobre a Morteo leite negro que é tomado todos os dias, enquané desde a
fotografia deO Sétimo Selocom a auséncia de cores, traz a ideia de esouldta forma,

as passagens se cruzam entre versos poéticos ensmag cinema: “leite-breu d’aurora...”

llustracdo 25: A morte com as vestes escuras vestabgua primeira vitima.
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Ler um poema é passar por um terreno movedicorregealio, caminhos labirinticos.
Sabe-se o0 lugar de onde a leitura de uma poesiagagmmas jamais onde vai terminar, pois
palavras sao folhas secas jogadas ao vento. Haresampossibilidade de se manifestarem
divergéncias entre as interpretacdes poéticase estrimpressdes e os sentidos ou, ainda,
entre as ressonancias provocadas no outro peladacébra. “[...] essa diversidade possivel
dos efeitos legitimos de uma obra € a propria mdecaspirito. Ela corresponde, alias, a
pluralidade de caminhos oferecidos ao autor dursetetrabalho de producéo” (VALERY,
1999, p. 186). Para o autor, qualquer ato do éspéarrega consigo uma atmosfera de
indeterminacdo mais ou menos sensivel.

No verso “Cavamos uma cova grande nos ares” (CEL¥I99, p. 27) temos uma
possivel leitura de que a terra ndo € merecedosahdmens, mas o ar, sim, onde o
pensamento e as ideias sao livres, ndo ha repceemsdar ou, ainda, no mundo da
imaginacédo, ao contrario do que acontece na teorapjundo dos homens. No verso “E terdo
uma cova grande nas nuvens onde ndo se deita (QELAN, 1999, p. 27), a imagem da
morte estd posta como libertacdo, em que os hopuelesn se livrar das dores do mundo por
meio dela, ou seja, 0 espirito podera ser livre, mé terra, mas pela morte. Mais que falar,
essa voz também grita — brados agudos do intineedda imagem poética transporta-nos a
origem do ser falante” (BACHELARD, 2003, p. 7). Nespoema de Paul Celan, a morte
aparece como uma forma, talvez a Unica, de sddibdos males da terra, de curar as feridas.
Em O Sétimo SeldBergman acaba construindo uma imagem da morte comfim, pois nao
h&a um depois a ndo ser a escuriddo. Nesse fillmenda vem para salvar, pelo contrario,
causa dor e medo. No cinema, conforme Eisenst®80]1 perante a percepcao do autor,
plana uma determinada imagem, personificando emaltrente o seu tema. A empreitada
com a qual ele se depara é a de transformar esggiimem algumas representacdes parciais

basicas, que, combinadas e justapostas, ressoardamnsciéncia e nos sentimentos do
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espectador. “Leitor ou ouvinte, a mesma imageml gadal que originalmente pairou diante
do artista criador” (EISENSTEIN, 1990, p. 27). Japoema, é o indefinivel que define a

acdo. Valéry, ao discorrer sobre fazer poema, afgue,

[...] por um lado, o indefinivel e, por outro, u@gio necessariamente
acabada; por um lado, um estado, as vezes uma 8aitsacao
produtora de valor e de impulso, estado cuja Uracacteristica € ndo
corresponder a qualquer termo acabado de nossaiénqi@; por
outro lado, o ato, ou seja, a determinacdo esdejeigue um ato é
uma escapada miraculosa para fora do mundo fedagmssivel e
uma introducdo no universo do fato; e esse atauémetemente
produzido contra o espirito, com todas as suasdéest saido do
instavel, como Minerva totalmente armada, produpiela espirito de
Japiter, velha imagem ainda repleta de sentidoBLERY, 1999, p.
191).

“Ele grita toquem mais doce a morte a morte € urastra d’Alemanha [...] A morte é
uma mestra d’Alemanha seu olho é azul” (CELAN, 199927). Nesses versos, a morte
aparece como uma mestra, rememorando os horrorel®ldoausto. O mestre pode ser um
guia, naquele momento, para o autor € a propridenguem guia a Alemanha. O vocéabulo
“mestre” também pode significar sabedoria ou peosswiito conhecimento. A poesia pode
estar sugerindo que a morte € muito sabia e asitdacontra ela € uma luta va, quem sabe é
até desigual. No filme de Bergman, a morte tambénuiéo perspicaz e ardilosa. Essa ideia é
construida pelos momentos em que ela, com artisamtemadilhas, consegue enganar as
suas vitimas para leva-las consigo. O ator se dscem cima de uma arvore, mas ela o
encontra e cerra um dos galhos. Em outra sequénciarte, muito esperta, disfarca-se de
paroco e, durante uma confissdo, o cavaleiro, peosastar falando com um padre, revela
sua jogada final que iria derrota-la. Tanto no éildcomo no poema, a morte aparece como

uma mestra. No poema de Celan, ela vem persoraficaich olhos azuis, referéncia a uma das

caracteristicas da raca alema, pois eram elep|admi®s alemaes, que representavam a morte
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para o eu lirico naquele momento, tendo em vistaatescidades cometidas durante o
Holocausto.

A morte é, nessa perspectiva, uma personagem pgesBIio Nna poesia como no
cinema, e faz emergir 0 que esta no amago de cddg auas memaorias e sentimentos que,
ao serem lidos/assistidos, também suscitam sertosy@nmemaorias de quem as leu/assistiu,
pois “[...] 0 poema nos revela o que somos e nosida a ser o que somos”(PAZ, 1982, p.
50). Na factura de uma obra, todos os momentosftex&o, inspiracdo, pensamentos, todos
os atos de escolha, todas as transacfes mentajsneéestado de obra concluida, “[...]
comover, surpreender, deslumbrar, ou desconcertaspirito do Outro, bruscamente
submetido & excitacdo dessa enorme carga de toabédtectual” (VALERY, 1999, p. 184).

“A morte é uma mestra d’Alemanha seu olho € azela/te atinge com bala de
chumbo te atinge em cheio” (CELAN ,1999, p. 27)aa de chumbo que atinge em cheio,
arquivos sombrios da memoria de um poeta, cicaggse momento que traz a marca do
passado, traz para sua escrita a visdo da mods pklos de um poeta. Sua linguagem habita
em um mundo onde se presentifica sua dor. Valényando sua caminhada como poeta aos
seus alunos, dizia que via nele proprio o que segva quando tentava substituir as formulas
verbais por valores e significados ndo verbais.ctitro ai impulsos e imagens ingénuas,
produtos brutos de minhas necessidades e de mémpaséncias pessoais. E a minha propria
vida que se espanta”’ (VALERY, 1999, p. 197). “Etéagtoquem mais escuros os violinos
depois subam aos ares como fumaca / e terdo unaagcande nas nuvens onde néo se deita
ruim” (CELAN, 1999, p. 27). Durante o Holocausts, @essoas consideradas impuras, pela
raca, pelo credo, pela op¢do sexual, por defic@@nfisicas, por questdes politicas, enfim,
aqueles considerados indignos, eram todos levamtascampos de concentragdo. Ali, muitos
ndo suportavam as péssimas condi¢cdes de vida esoetam assassinados por motivos

efémeros. Esses corpos eram levados a covas giganteinerados, assim, na poesia de
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Celan, a figura da morte aparece novamente, o®saipam fumaca e, nessa forma, sobem
aos ares e la ficardo melhor do que aqui na terra.

Esse poema se faz por repeticdes dos versos, nuimerdo continuo, numa imagem
ciclica. Faz pensar numa roda, no movimento daeeagem de um relégio, na ciranda
formada por pequenos bracos infantis — sai um di entra outro. A Ultima cena do filme de
Bergman, a morte levando suas vitimas de maos dadasagem que faz pensar em uma

ciranda, a roda da vida, ou da morte, sempre algaémlo, sempre alguém entrando.

llustracao 26: A ultima cena do filme: a morte leda suas vitimas.

O tempo ciclico, a imagem da repeticdo se configquaguele momento histérico e
também no poema, no qual “[...] a repeticdo ritmécavocacdo e convocagcao do tempo
original” (PAZ, 1982, p. 77). Isso acontece, derdoccom o0 autor, porque o poema busca
repetir e recriar um momento, um fato ou uma ureddel fatos, pois o tempo do poema é
diferente do tempo cronolégico. De acordo com P#®BZ), para 0 poeta, 0 que passou

voltara a ser, sendo que “[...] a frase poétien®pb vivo, concreto — é ritmo, tempo original,
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perpetuamente se recriando. Continuo renascenartarmorrer e renascer de novo” (PAZ,

1982, p. 81). O sofrimento e tormentos sucessigb#lss pelo eu lirico naquele periodo da
histéria aparecem também de forma consecutiva nstregdo do poema. E a morte e seu
movimento continuo rondando as suas vitimas. Ouleémaranca que sempre volta; ou a
memoria, que também segue esse movimento cirdgarecordacdes também se repetem no
nosso pensamento. As marcas da memoria do poetaralei cicatrizes. Como afirma Paz

(1982), trata-se de um passado que se reengesgracencarna. Assim, a imagem da morte

aparece, novamente, no poema:

O HOSPEDE

Muito antes de anoitecer

chega a tua casa aquele que trocou acenos coraralésc
Muito antes de amanhecer

ele desperta

e, antes de ir-se, atica um sonho,

um sonho ressonante de passos:

0 escutas medir as distancias

e jogas para la a tua alma.

(CELAN, 1999, p. 55).

A memoria € um modo crucial da mente, como afirfooi® (1994), e na poesia ela é
sempre uma modalidade fundamental do pensamenims fidemas, o passado, como o
futuro, € sempre uma forca e, na verdade, a foocéutliro € direcionada para impelir o
poema de volta ao passado, ndo importa o que a petdja tentando fazer” (BLOOM, 1994,
p. 40). Memdrias da morte € tema constante tantobna de Celan como na de Bergman,
como também ambas possuem uma linguagem simbaliita farte. Sdo palavras e imagens
gue nos fazem sentir como se estivessemos exptorand caverna nunca antes visitada, em

cujo caminho podemos tropecar e até cair, passpodgerigos, mas também podendo
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encontrar uma linda cachoeira. Eis as sensacéssentimentos que so a linguagem da arte
pode oferecer.

No poemaD Hospede: Muito antes de anoitecer / chega a tua casa aquelé&ocou
acenos com a escuriddo” (CELAN, 1999, p. 55), tedeez signifique a representacao da
visita da morte, pois aparece nesses versos, nove@cor escura. Ela, que ceifa as vidas,
vem de um lugar escuro. Nesse poema, o autor gaegem aquele que |€, usando pronomes
de segunda pessoatuwa casa,tua alma. Antes de amanhecer, um sonho é aticado pelo
visitante e a alma é jogada para la, para um mgodondo € o da terra, talvez o mundo da
imaginacédo, pois, enquanto vivos, s6 podemos imaginmorte. O Eu lirico te envia para
essa outra dimensdo, quem sabe esse seja o lugeretly um local aléem dos homens. A
morte pode levar até 1. Celan dizia que entdo oem@ seria linguagem transfigurada de um
individuo e, de acordo com a sua mais profundanessépresente e presenca. No filme
também ha um momento em que a morte € O Hospedanditecer, todos estdo a mesa para
a ceia, ela bate na porta, trés batidas, o esoudairabri-la, mas ndo vé ninguém. Quando se
senta novamente ela vem surgindo, a passos leglimsqredor e acaba levando as almas ali
presentes antes do amanhecer. O sentido da imag@&wnseretiza pela substituicdo da sua
representacédo, pensando o cinema como uma “[.d¢ixade imagens em movimento
sucessivo/cadeia de sons sucessivos, compondo arespp metonimico de significacao”
(ALMEIDA, 2001, p. 9). Dessa forma, a voz do aut@yelando novos sentidos da morte,
presente no poema:

FALA TAMBEM TU

[...] Olha em volta

vé a vida ao redor —

Na morte! Vival

Fala a verdade quem sombras fala.

Mas entéo se esvai o lugar em que estas:

Para onde agora, desnudado de sombra, para onde?
Sobe. Va tateando.
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Tornas-te mais magro, mais irreconhecivel, ma fin
Mais fino: um fio [...].

(CELAN, 1999, p. 59).

A poesia € um compromisso da alma, diz Bachelanig, a5 dialéticas do talento e da
inspiragcdo ficam claras ao se considerarem osckBsPOlos: a alma e o espirito. Para o autor
a alma e o espirito sdo fundamentais no estuddetd@snenos da imagem poética nas suas
variedades de nuancgas, para que se possa, asguim, sebretudo, a evolugcdo das imagens

poéticas desde o0 devaneio até a sua execucaoahasas do autor,

Por si s6, o devaneio é uma instancia psiquicanyuitas vezes se
confunde com o sonho. Mas quando se trata de uamd&vpoético,

de um devaneio que frui ndo somente de si propras que prepara
g0z0s poeéticos para outras almas, sabemos questéinos mais no
caminho das sonoléncias. O espirito pode relaxanas no devaneio
poético a alma esta de vigilia, sem tensao, replausaativa. Para
fazer um poema completo e bem estruturado, serdspreue o

espirito o prefigure em projetos. Mas para uma kEmpmagem

poética ndo ha projeto, ndo Ihe é necessario na@sion movimento

da alma. Numa imagem poética, a alma afirma suaepca.

(BACHELARD, 2003, p. 07).

Se a alma confirma sua presenca na imagem pogéicgebe-se que a poesia de Celan
€ pura alma, ecos do passado que ainda ressoamesenie. Os sentimentos pbatosdo
autor, vao se delineando pela tinta da sua camnep@orabiscos a lapis, por meio de palavras
escritas, a alma sob sinais gréaficos. Entdo o puatdala: “na morte! Vival/ Fala a verdade
guem sombras fala” (CELAN, 1999, p. 59). H& dudsidas para a expressao “Vival!”, uma
consiste pensando no uso dela como um verbo naathge em que o eu lirico ordena que
se viva na morte, pois € nela que se encontraaa sise pode viver por meio dela — aqui o
sentido se faz pela antitese vida e morte, encanirdesencontro das palavras, viver na

morte, ser um cadaver na vida. Outro viés possigdéitura leva a entender essa expressao

como uma interjeicdo, isto é, comemora-se a maitga assim como algo bom. Somente
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guem sombras fala é que pode proferir a verdadpiesn séo as pessoas que falam sombras?
S&o os poetas. Eles utilizam a linguagem dos soalias sombras, ou seja, “[...] 0 universo
poético apresenta grandes analogias com o que pgdsapor do universo do sonho”
(VALERY, 1999, p.197). Dessa forma, os homens cantentam esconder a verdade,
enguanto que o poeta a faz emergir. O cinema tarplbésui uma linguagem especifica, pois,
“[...] o filme circunscreve um espaco de tempousdb em que as categorias mentais que
utilizamos em nossa interacdo com a realidadeti&&es confinadas e transformadas pelos
codigos da realidade cinematografica” (ALMEIDA, 200p. 47). EmO Sétimo Selo
Bergman também desvela temas que foram calados lpahoens, uma época em que o medo
era incutido pela instituicdo religiosa, como forma poder. A imagem da morte era
construida como um terrivel castigo numa educaehigiasa severa. Ocorre, contudo, que
nem todos denunciaram essa verdade. Talvez somati@r de unpoeta-produtorpudesse
ver tal veracidade. @hatosdo autor também tem presenca nessa obra, apaceatagies
dos seus sentimentos mais profundos, dos castigasféincia, da educagcao austera, dos
medos e, principalmente, do pecado.

Celan continua o poema pronunciando 0s versos: ‘@éng se esvai 0 lugar onde
estas: / para onde agora, desnudado de sombrapm@de& / Sobe. Va tateando. / Torna-te
mais magro, mais irreconhecivel, mais fino!/ Ma®f um fio” (CELAN, 1999, p. 59). Fora
dessa linguagem das sombras, talvez, da poestamerh se esvai. E dificil ser completo fora
do mundo poético, pois é ele que abre os olhosetiesentimentos e, sem isso, ndo somos
nada, apenas um fio. Esses versos também relenasramagens do Holocausto e do depois
da morte. As pessoas vao sumindo, ficando cadamaig magras, imagens cadavéricas,
assim, o homem, naquele momento, estava vivo eéamborto. Quem sabe 0 poeta esteja
questionando se se estd morto na vida e se vivoong, ou, ainda, se é possivel encontrar

vida fora do mundo dos sonhos. S&o imagens-lemésamg imagens-denuncias. Pluralidade
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de acepcoes, de sentimentos. Como Celan mesmaawéiyii...] o poema seria linguagem
transfigurada de um individuo e, de acordo comaamais profunda esséncia, presente e
presenca” (CELAN, 1999, p. 178). Desse modo, ogtraiz aos seus leitores palavras que,

como ele mesmo afirmava, sdo também presentes, yp&Ei®os do poema:

TENEBRAE

Estamos préoximos, Senhor,
préximos e palpaveis.

Palpados ja, Senhor,

Agarrados um ao outro, como se
0 corpo de cada um de nés fosse
teu corpo, Senhor.

Roga, Senhor,

Roga por nés,

estamos proximos.

Empurrados pelo vento fomos,
fomos até la para curvar-nos
rumo a vale e cratera.

Fomos ao bebedouro, Senhor.

Havia sangue, havia
0 que verteste, Senhor.

Brilhava.

Jogou-nos tua imagem nos olhos, Senhor.

Olhos e boca estao por demais abertos e vaziospGen
Bebemos, Senhor.

O sangue e a imagem que no sangue havia, Senhor.

Roga, Senhor.
Estamos préoximos.

(CELAN, 1999, p. 67).

Nesses versos percebe-se a procura por um selicsuper Senhor — talvez Deus.
Quem sabe aqui o poeta tenta aproximar-se Dels,gsodores do mundo deixam-no mais

perto de Deus. Talvez. No filme, Bergman tambépressa essa procura e o faz por meio do
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personagem principal, o cavaleiro que esta jogacwo a morte. Antonius, ao senti-la
proxima, tem o desejo de encontrar Deus, comprawara existéncia. Ele entra numa igreja,
esta soO, ajoelha-se e inicia a sua confissdo, pgasgue quem o estava ouvindo fosse um
padre, mas era a propria morte que o escutava.eNassento, o cavaleiro fez varios
qguestionamentos sobre o verdadeiro sentido da Wdaseu didlogo, ele demonstra muita
angustia e esta a procura de Deus, porém nao ecensaanter a fé. Ajoelhado, diz: “Por que
Ele se esconde em promessas e milagres que nas¥dmp Quero que Deus estenda as
mMAaos para mim, que mostre seu rosto, que fale corivlgs ele fica em siléncio.” Cinema e
poesia se ddo numa construcdo simbdlica, mediartedss emblematicos que evocam
imagens e lembrancas do passado dos autores —isnagatais que integram 0 jogo com as
palavras do poeta e do escritor do filme.

O poemarlenebraetraz muitas rememoracfes de um momento vivido petor que
Ihe trouxe muita dor e sofrimento, dai decorrenoh@ wontade de gritar abafada. Gagnebein
(2006), ao citar Primo Levi, afirma que, em relag@oHolocausto, ocorreu um desejo de
anulacdo. Os arquivos dos campos de concentracam fqueimados nos ultimos dias da
guerra. Os nazistas explodiram as camaras de gésfernos crematérios de Auschwitz,
depois de confirmada a derrota alema. Os prisiosettos campos foram obrigados a
desenterrar os milhares de cadaveres de seus coemmsnpara gueima-los em enormes
fogueiras: “[...] ndo poderia restar nenhum raggseses mortos, nem seus nomes, nem seus
0ssos” (GAGNEBIN, 2006, p. 47). Apaga-se o quesiedi mas, certamente, a imagem nao
pode ser totalmente apagada e o0 que esta na mamdripode ser esquecido simplesmente
pelo desejo de alguns. Celan traz, entdo, par@uws [goemas, 0 que € inenarravel, fatos
submergidos numa tentativa de esquecimento. O®sadquele momento histérico foram

apagados para que aquela memoéria-ferida fosseizackt, porém cicatrizes sao para sempre.
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Como afirma Gagnebin, ao discorrer sobre a mengdddrauma no fim da Segunda Guerra

Mundial,

Os sobreviventes [...] ndo conseguiram esquecearesa que O
desejassem. E proprio da experiéncia traumaticiegsossibilidade
do esquecimento, essa insisténcia na repeticAamAssu primeiro
esforco consistia em tentar dizer o indizivel, nuteatativa de
elaboracdo simbdlica do trauma que Ihes permiteséinuar a viver
e, simultaneamente, numa atitude de testemunhadgdegae nao
podia nem devia ser apagado da memoéria e da cooeciéa
humanidade. (GAGNEBIN, 2006, p. 99).

Desse modo, Celan consegue reconstruir as imagepele trauma e daqguela dor por
meio de palavras magicas, as da poesia. Retomapdensa, ha uma possivel leitura de que,
ao proclamar que “os corpos estao perto, Senharraps um ao outro”, o eu lirico esteja,
numa forma de oracao, relatando as mortes em p@ssarpos jogados em grandes valas e
enterrados da mesma maneira que se enterram sle@#tan afirma que cada corpo € o corpo
do préprio Senhor, entédo ele pede que Ele rogu¢ogos os que ali estavam, tao palpaveis,
tdo proximos. Foram ao bebedouro beber o sangug,naguele momento muito sangue
estava sendo derramado — liquido acre, ndo deagersente, ora bebendo o leite negro, ora
0 sangue. Imagens do pesadelo, como lancas afadat da mente do poeta, sdo imagens
cortantes, que penetram a alma.

Essa ideia de proximidade dos corpos na hora dé&emdio se encontra no filme.
Enquanto, para Celan, a morte é coletiva, pararBang ao contrario, ela é soliddo. O
cavaleiro, em O Sétimo Selo, ao perceber a presiigasente-se so, procura Deus, mas nao
0 encontra. Ha pontos de interlocucéo, entretabocomo reafirmacao, sendo que nos levam
a diferentes imagens da morte. Na poesia, com¥aliry (1999), o poeta tem como tarefa

propiciar a sensa¢do de unido intima entre a @ake espirito. Ja no cinema, para Almeida

(2001), o filme tem significado no conjunto de iraag e sons, que, ao terminar, compds um
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sentimento e uma inteligéncia sobre ele. S&o teydesprovocam sensacgdes, encaminham o
leitor ao imaginario. Ao terminar de ler um poemads assistir a um filme, “[...] o leitor
receberd o choque de criacdes, de aproximacoegisidenbres de expressdao acumulados
durante meses de procura, de espera, de paciémgairepaciéncia” (VALERY, 1999, p.
209).

Desta forma, no poema Salmo, Celan deixou os versos

SALMO

Ninguém nos molda de novo com terra e barro
ninguém evoca 0 nosso po.
Ninguém.

Louvado sejas, Ninguém.
Por ti queremos
florescer.

Ao teu

encontro.

Um nada

éramos nés, somos, continuaremos
sendo, florescendo:

a rosa-de-nada, a
rosa-de-ninguém.

Com

o estilete claralma,

0 estame alto-céu,

a coroa rubra

da palavra purpura, que cantamos
sobre, oh, sobre

0 espinho.

(CELAN, 1999, p. 95).

S&o palavras para aqueles que nao tiveram vozfgraim calados — palavras que s6
passaram a existir pela voz do poeta, que vé senpanheiros e milhares de pessoas sendo
dizimadas e enterradas em grandes valas. Beha6)(200 seu texto sobre os vazios da
memoria, discorre sobre a lacuna como um vazio eedrnia, que a autora designa como

Lagere consiste na auséncia irreparavel, “[...] a impessedencdo do que nado se diz porque
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ja ndo resta ninguém que o diga [...], mas nem eless vezes mortos, podem dar prova
alguma” (BEHAR, 2006, p. 64). Destarte, € Celan preznche essa lacuna e se torna a voz
daqueles que, pela auséncia, ndo podem se pronuhambém € o poeta que se torna o
testemunho dos que ja ndo podem mais dar provas.

Passando ao poema, em Génesis, Deus pronuncidAgacae Eva que, de onde
vieram um dia retornardo. Nas palavras biblicas,] ‘§om o suor de teu rosto comeras teu
pao até que retornes ao solo, pois dele fosteotirBois tu és pé e ao po retornaras”
(GENESIS, 3:19). Com os versos de Celan, percets-seséncia de Deus na crenca do
poeta, pois, de acordo com as narracdes da bibl@riador nos chamard um dia para
retornarmos de onde viemos, contudo, o0 poeta afqjueaNinguém — com letra maiuscula,
um substantivo composto — evoca o p6. Nao ha unms,Dumpouco seremos moldados
novamente, pois, ao morrer tudo se acaba. A imatgemorte € apresentada sem redencéo,
apenas como um fim, imagens que também aparecditmecde Bergman. No cinema, “[...]
vestida de perspectiva e adormecida no escuro @la®ras, a Realidade revela-se, ao
despertar em banhos quimicos, no filme, ou em isgguéletrbnicos, no video, na televisao”
(ALMEIDA, 1999, p. 136). Na poesia de Celan, é mwa que figura a realidade. Ele mesmo

afirmava que,

[...] quando entdo se pensa em poemas, tornamssea@inhos os
poemas? Serdo esses caminhos somente des-canudesa@sminhos
de ti a ti? Mas ao mesmo tempo sdo também, emstamitros

caminhos, caminhos nos quais a lingua se tornaa&os&o encontros,
encontros de uma voz com um Tu perceptivel, carsidlgocriaturas,
esbocos de existéncia talvez, um antecipar-se a@sno, a procura
de si mesmo... Uma espécie de volta a casa. (CELB8D, p. 182).

Seligmann-Silva (2005), retomando o pensamento deallé, diz que o poeta é,
sobretudo, autor de uma acao, que deve possuialonmuito particular no mundo das suas

ideias, pois ele a reconhece com a acado metafisina um “estado-de-acao”. Para o autor, a
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arte ndo tem a imitacdo como objetivo central, gga,ganto no artista como no receptor de
arte incide um componente ativo — nessa visao @ @rtriacdo. A estética romantica
trabalhava com um modelo da linguagem onirica. Blasg a poesia deveria se limitar, como
nos sonhos, a uma significacao livre. O autor, aieoh Novalis, diz que esse concebia a
poesia como uma linguagem construida em torno fadotm Assim, “[...] ela é exposi¢cao do
nao-exponivel e ela mesma, portanto, inexponivelsga, intraduzivel” (SELIGMANN-
SILVA, 2005, p. 315). Nessa perspectiva, ele cansau pensamento discutindo sobre a
poesia como juncdo entre imagem e escritura. Sandde uma exposicao alegorica, seu
produtor deve optar entre duas formas de apresentacprimeira consiste numa exposicao
do mundo pelo viés de uma teoria da vida comunrjaredo poeticamente os elementos
cotidianos e, dessa forma, revela-se sob o munolsaigo. A segunda acontece quando o
poeta expde o indizivel por meio do sem-sentidanbAs os caminhos expéem o mundo
como uma cadeia infinita de significantes e como emaranhado insoluvel de palavras-
figura” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 316).

Celan se expressa tanto pelo indizivel como peddovda vida comum, ora traduz
momentos cotidianos dos homens, ora esbarra emrgaldo infinito, que pertencem mais ao
mundo dos sonhos do que da realidade. Bergma@ 8gtimo Selanaterializa a sua estética
utilizando-se de um discurso no qual também reddidafantasia caminham juntas. Ele recria,
na obra em andlise, elementos cotidianos ao passdraz elementos do imaginario. Sao
obras que levam os seus leitores a mundos longénguaito além do real. Poesia e cinema,
construcdo de imagens, significacfes, estados pigites enfim, também sdo tracos da
memoéria dos homens.

No trecho do poem@tretto

[...] O local em que estavam, ele tem

um nome — tem

nenhum. Nao estavam la. Algo
havia entre eles. Nao
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olhavam atraves.

N&o olhavam, néo,

falavam de palavras. Ninguém
despertou, 0

sono

veio sobre eles [...]

(CELAN, 1999, p. 73).

Talvez esses versos ndo consistam em imagensslitieranorte. Quica o eu lirico ndo
esteja mencionando somente a morte fisica, maa,@morte espiritual. Quem sabe eles ja
nao estavam mais vivos. O poeta pode estar seancifea momentos, Nnos quais se quer
conseguia sentir-se vivo. Homens prostrados didetem Polifemo invisivel gigante com
proporcdes incalculaveis. Eram seres marcadosasjeea morte, que, na verdade, ja havia
se tornado experiéncia e realidade ainda enquavis.WPaz (1982), ao discutir sobre o que
leva ao encontro de nés mesmos, afirma que ndodsgeparar os termos vida e morte, ser
ou nada, e, “[...] em todos os estados ha uma iespéanaré ritmica: a revelagdo da nulidade
do homem se transforma na de seu ser. Morrer,:wixendo morremos, morremos vivendo”
(PAZ, 1982, p.184). En® Sétimo SeloBergman pensa apenas na morte fisica, pois &ra el
que 0 assustava muito, sendo que, em sua vivéapaecer a morte como castigo e,
principalmente, a ideia de pagar seus pecados slépofalecimento era discurso constante
em sua casa, por causa dos dogmas religiosos seslereeu pai. Sao reminiscéncias do
passado que atuam no presente pela linguagem elaTasttos-memoria, imagens que se
entrecruzam em diferentes formas estéticas. Imagense aludem e se inflam num respirar
profundo para novas imagens.

Valéry (1999), ao discorrer sobre as diferencaseeptosa e poesia, expde que a
segunda se distingue da primeira por ndo possumeasnas obrigacdes, nem as mesmas
permissdes. O cerne da prosa € expirar, isto €, cssnpreendida, dissolvida,

irremediavelmente aniquilada e integralmente subda pela imagem ou pelo impulso que
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ela significa conforme a convencéao da linguagempiidaa, “[...] 0 universo pratico se reduz
a um conjunto de objetivos. Atingido tal objetiveopalavra expira. Esse universo exclui a
ambiguidade, elimina-a; [...] e abafa o mais cedssfvel os harmbnicos de todos os
acontecimentos produzidos no espirito” (VALERY, 99f. 164). Ja a poesia, para o autor,
implica um universo bem distinto, o qual € permepdo relacdes reciprocas, paralelo ao
mundo dos sons, num movimento musical. A ideiaee&igoz.

No cinema, “[...] a musica e a imagem, em prim&igar, 0 campo SoNoro € 0 campo
visual estdo no mesmo nivel de envolvéncia” (SIL\2804, p. 52). Para Martin (2007), o
cinema significa vigor, intimidade e ubiquidade.vigor se da pela forca que a imagem
filmica possui e pela musica que, com a sua fusgisorial e lirica, reforca o poder de
penetracdo da imagem; a intimidade acontece pelgem que faz o espectador penetrar nos
seres e nas coisas; e, a ubiquidade € atingidalalea poder do cineasta em transportar
livremente a platéia no espaco e no tempo, quenéetsado por ele e por recriar a propria
duracédo, deixando que o filme deslize continuameateconsciéncia pessoal de quem o
assiste. O autor, parafraseando Moussinac, escigveu]|...] a imagem cinematografica
mantém contato com o real e transfigura tambénalcera magia” (MARTIN, 2007, p. 26).

Nesse interim perpassam os didlogos entre cinerpaesia. Conforme Mendoza
(2006), o cineasta e sua equipe, assim como O goste caneta, sS40 pessoas capazes de
perceber os fendmenos de modo sintético e coesmo@utor de um filme expressa em
imagens o0 que 0 poeta expressa em palavras. Paaton, a poesia se utiliza de
representacdes signicas materializadas por meipat®/ras em versos que aludem as
imagens em um poema; 0 cinema procura transpotosbpeoprios da realidade em signos
icbnicos, que serdo depois materializados na imd@erta. “Em ambos os casos, percebe-
se a presenca do signo como elemento de profusébolgta entre as duas artes”

(MENDOZA, 2006, p. 17). Cinema e poesia sdo tegtasimpulsionam o leitor/espectador a
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outra dimensdo — sdo imagens que ndo fazem apenama&s também sentir, quase tém
cheiro e sabor, fel na pontinha da lingua; sdonditds, o intimo do ser materializado, ora
por palavras e versos, ora por luzes, imagenss son

A representacdo da morte surge novamente em:

HAVIA TERRA neles, e
Escavavam.

Escavava, escavavam, e assim

O dia todo, a noite toda. E ndo louvavam a Deus
Que, como ouviram, queria isso tudo,

Que, como ouviram, sabia isso tudo.

Escavavam e ndo ouviram mais nada;

N&o se tornaram sébios, ndo inventaram uma cangao,
N&o imaginaram linguagem alguma.

Escavavam.

Veio um siléncio, veio também uma tormenta,
Vieram os mares todos.

Eu escavo, tu escavas, e 0 verme também escava,
E quem canta ali diz: eles escavam.

Oh alguém, oh nenhum, oh ninguém, oh tu:

Para onde foi, se ndo ha lugar algum?

Oh, tu escavas e eu cavo, e eu me escavo rumo a ti,
E no dedo desperta-nos o anel.

(CELAN, 1999, p. 89).

7

A morte, aqui, é representada pela imagem das cdvagiinando essa “cena” na
grande tela, é quase possivel ver homens, comrom@fosujos, cavando e cavando sem parar.
Eles estdo magros, palidos e, em seus rostos, han d¢ desilusdo. Estdo apaticos, nenhum
resquicio de fé, em siléncio, submissos, apenasnd@ndo a terra, que vai se acumulando
ao redor do vasto jazigo. E@ Sétimo Selcesse mesmo olhar esta na face das personagens.
Na praca da cidade, uma procissdo vem surgindoppar lividos, doentes e com as roupas
imundas, também cavam suas sepulturas, ndo a, fie@a a espiritual. Nao estdo mais

preocupados com a vida, e sim com a morte, espaoarla, como uma forma de castigo de
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Deus, como se Ele desejasse tudo aquilo. No possaaneesma imagem aparece nos Versos:
“[Deus] queria tudo isso, sabia isso tudo”(CELAN9Q, p. 89).

No texto poético, os homens apenas escavam, ndazenm mais nada, ndo se tornam
sabios e nem inventam cancdes, nao terdo tempagaizarem coisa alguma. Assim, ainda
vivos, jazem no sepulcro, ja estdo numa sepultera Epide, pois ndo ha, para eles,
posteridade, ndo ficardo inscritos na historiadsespagados da memoria coletiva. Nao
produziram nada, ndo sdo nada, ninguém. Entaoovsi@ncio, em seguida, a tormenta e 0s
mares todos: a imagem da morte apocaliptica. “Hawwveéu um siléncio durante cerca de
meia hora [...] caiu sobre a terra granizo e fogisturados com sangue [...]" (APOCALIPSE,
8:9). Uma alusao, talvez, ao texto biblico, poiaedg momento da historia fora para eles o
proprio Apocalipse. Bergman também alude as naes@pocalipticas, quando, na floresta,
sob as sombras noturnas, faz-se um siléncio, lpge sem a tempestade e, ao seu final, a
morte leva suas vitimas. No verso em que 0 poetdgma que o verme também escava, duas
leitura sdo possiveis: depois daquela tempestadelelocausto — a morte, os cadaveres em
decomposicdo, sobraram apenas 0S vermes para dgwanas; ou, entdo, deixaram a
condicdo humana, foram nivelados a vermes, apestasado e ndo produzindo mais nada.
Na ultima estrofe, o poeta diz que, para ondeeind ha lugar algum. Novamente a imagem
da morte como um fim, onde tudo esta acabado, a&nko um depois.

Mendoza (2006) observa que os elementos estétijesvam materializar o espirito
do criador, em outras palavras, buscam tornar elispalpavel ou perceptivel a obra e sua
competéncia de exprimir as angustias de mundo,eqguelvem o processo de criagdo do
artista. Para o autor, “[...] a imagem é o elemel@dase para a construgdo de um didlogo
entre o cinema e a linguagem poética” (MENDOZA, Q8. 27). Tanto a poesia de Celan
como o filme de Bergman enfatizam o tema morteseja, pela enorme tela ou pela folha de

papel, escritor e produtor e suas reminiscénce&sjics que a reminiscéncia é definida, por
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Seligmann-Silva, como a recuperacao propositadadeonhecimento ou de uma sensacao.
Elias (2001), ao explicitar questdes relacionadaatifudes diante da morte, confere que “[...]
a imagem de nossa propria morte esta intimamegdaddi a imagem de n0s mesmos, de nossa
propria vida, e da natureza dessa vida” (ELIAS,12@0 70). Assim, pela linguagem filmica e
pela poética, vdo emergindo as visdes de mundser@imentos que 0s autores possuem em
relagdo a esse tema.

Bachelard (2003) definia a poesia como um compronia alma, e, citando Jouve,
completa esse pensamento com a afirmacédo de gJjea“poesia € uma alma inaugurando
uma forma” (BACHELARD, 2003, p. 6). Em certos moruné possivel pensar o cinema
também nesses termos.

Enfim, como ultimo deleite poético desse trabaléee o poema:

FOSTE MINHA MORTE:

Pude deter-te,
enguanto tudo me escapava.

(CELAN, 1999, p. 127).

E um poema contendo apenas dois versos, contudo, wna enorme carga
significativa e uma gama de memoarias sob as paalwapoeta. S&o rememoragdes de um
passado com um acontecimento tragico, mas a madae rpegou naguele momento — 0 eu
lirico escapou. lleso? Fisicamente, talvez, masaaesséncia, phatos ficou com marcas
profundas. “O poeta fala das coisas que sdo sdasseu mundo, mesmo quando nos fala de
outros mundos [...] suas experiéncias mais secoetgsessoais se transformam em palavras
sociais, histéricas. Ao mesmo tempo, e com essamawpalavras, o poeta diz outra coisa:
revela o homem” (PAZ, 1982, p. 230). Tudo Ihe eagamaquele periodo, ndo era dono das
suas acgodes, perdeu os pais em um dos campos emtralalhava muito em outro. Escapava-

lhe o direito de escolha e, consequentemente, prigralignidade. Escapavam-lhe as
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condicbes humanas. Tudo agora retorna como fealbdegas expostas em uma linguagem-
cicatriz. Ele deteve a morte naquele momento, pa@i@mao se afastou definitivamente, pois

esteve sempre presente em suas composicoes, modengalavras em versos. Assim,

[...] ndo se pode conceber a imagem poética cogo edtatico e
material, mas sim como um fendbmeno reverberantenqaesalta aos
olhos quando lemos uma poesia, ou admiramos ume adrarte.
Diante disso, concluimos que a imagem poética @rifestacdo de
um presente imagético, daquilo que o autor vivancio passado e
gue agora busca seu lugar no futuro da imaginagéoledor.
(MENDOZA, 2006, p. 15).

Bergman, emO Sétimo Selotambém busca a representacdo da morte como algo
possivel de ser detido, procura essa represenpat@@ersonagem do cavaleiro que a desafia
para uma partida de xadrez, acreditando que podenaar dela e, assim, ludibriar seu
destino. Ele, dessa forma, conseguiu prolongar ooc@ a sua partida desse mundo. A
primeira imagem da morte, nesse filme, aparece lanoperal no qual a melodia de uma
musica de suspense se une ao som das ondas bassngledras — local onde se encontram os
personagens. A camera mostra a face da morte, pardaa do cavaleiro, a cena transcorre
lentamente, 0 que aumenta a tensao: cameras, |spes, recursos técnicos do cinema que
adquirem e suscitam sentidos no discurso das irsagens sons, pensando-se que “[...] cada
principio da linguagem adotada num filme é considerelemento de interlocucéo signica, ou
seja, cada componente de expressao no cinemacénario, figurino, atores, efeitos, sons,
etc.) tem o valor de um signo representativo ingmie para a compreensao do metodo
narrativo adotado” (MENDOZA, 2006, p. 19). Eis agwagem propria do cinema
proporcionando significacdes particulares a cddeefi

Para Mendoza (2006), ndo s6 na poesia, mas tambénimeéma, a maneira como se

compbe a sequéncia das acepcOes de uma narraigcdrre pelo posicionamento de

palavras ou de elementos que fazem uma acéo, pestlus de maneira criativa e coesa, ou
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independentes e alegoricos. Sao diferentes fornséétioms, todavia, ambas possuem
linguagens proprias para construcdo dos sentidégeda imagem que elas chegam aos seus
leitores. No poema, as palavras se transformanmmegeam, o leitor realiza seu movimento —
no filme a imagem, ja em movimento, esta postaete jintamente com o som, luzes e
recursos de camera para producéo dos significéthesia e cinema séo textos que dialogam
pelas rememoracdes de seus poetas-escritores.

S&o caminhos? Des-caminhos? Como questionava @.pBeto menos se pode
afirmar que séo vias labirinticas. Talvez, na taitle um poema ou de um filme, ndo haja um
encontro, e sim um desencontro. Quem sabe sejévelbdgscobrir o que Celan achou ao
escrever um discurso, proferido no recebimentorémf® Georg Buchner, em 1960, em suas
palavras, “[...] encontro a ligacdo e, como 0 paem@ue leva ao encontro. Encontro algo —
como a linguagem — imaterial, mas terreno, temgatgo circular, que volta a si mesmo sobre
os dois poélos — alegremente cruzar os tropicoscorgro... UmMeridiano” (CELAN, 1999,

p. 184). Talvez seja possivel encontrar algumaacsisnente nesseeridiang quica so se
encontre o que se esta procurando nessa linhanéragino retorno, nesse circulo, no limite
entre razao e fantasia. Talvez o poeta quisessdirgrsque vivemos num circulo imaginario,
em que vamos, mas retornamos sempre ao comecogepongda ndo se livra das memorias e
nem do passado. Assim somos, quem sabe, um tecljmm.cE, assim, o cinema e a poesia

vao compondo um entrelagar de histérias de umtedies os homens.
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FADE OUT: E PRECISO SELAR

A pesquisa realizada neste trabalho perquiriu ensancomo arte da memoria, bem
como as intertextualidades, em relacdo ao tematéhoentre diferentes formas estéticas
como a narrativa, a filmica, a pintura e a poesiarte da memdria, para os homens da
Antiguidade, ndo teve somente importancia pratias, sobretudo, ética e religiosa. Por
muito tempo, a mnemotécnica ou a memaria artifidempre ligada a imagem, esteve a
disposicdo de ensinamentos sobre as virtudes &ios.vA arte, por muito tempo, consistiu
numa educacdo didatica-cristd. A partir disso, fieen-se que as obras artisticas
fundamentavam esses ensinamentos, principalmemerfado medieval. Nesse momento da
histdria, o medo da morte, ou a morte como castignotema central das expressdes artisticas.
Tratava-se, portanto, de uma estética educaciost.c

Passado, presente e futuro entrelacados por re@nmtisis e memarias sobre a morte.
Averiguou-se que o fim da vida, néo raro, € mit@ado pela ideia de outra vida no paraiso
ou no inferno e que as atitudes na terra serammedpeis tanto por castigos como por
premiacdes na hora da morte. Outra maneira de ermnoencarar a sua finitude acontece pela
tentativa de tentar afasta-la, quanto possiveEkuloou seja, os outros morrem, mas eu nao.
Por fim, ela pode ser enfrentada, simplesmentepaam fato da nossa existéncia, como foi
constatado em poemas de Paul Celan. Esse tema,seowarificou no decorrer das analises,
pertence ao imaginario humano individual e coletie producdes artisticas citadas neste
trabalho deixam entrever sentimentos arraigadoseisoérias de seus autores, como também
as visoes estéticas de cada um perpassadas p@redagoes.

Neste trabalho se pensou o cinema como forma ddadaticio com outras formas
estéticas, empreitada dificil, porém compensat&#atindo do pressuposto de que os textos
dialogam, todavia nem sempre dialogam como formeedirmacao, ou seja, por vezes, um

texto cita outro, chama pelo outro como forma datagdo. Nesse sentido, foram citadas
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obras de variados autores, nas narracfes apocasipgm muasicas, nas cartas do tard, em
pinturas e em poesias, todos textos com um pont&ndentro — o tema morte, porém nem
todos utilizavam o mesmo discurso.

A mnemotécnica do manual de memodriaAd Herennium,esta presente tanto nas
narracdes biblicas como nos elementos do cinemapbicalipse, a morte é representada pela
imagem do castigo, dos vicios e das virtudes. lBsagem é enfatizada também nas musicas
dos Carmina Burana e em telas de pintores maigaantprincipalmente durante a Idade
Média. O filmeO Sétimo Seldialoga exatamente com a vida na época medieyalregsse
motivo, as imagens dessa pelicula se entrecruzgmfisativamente com as letras da cantata
e com as telas de pintores do mesmo periodo. N@, Dafim da vida é representado néo
como algo que extingue, ao contrario, trata-se degn para renascer, em que a morte é
pensada ndo como algo da matéria, e sim do esjigsa perspectiva vai de encontro a visao
de Bergman, pois ele, ao contrario, representaitadie como um expirar fisico. A escrita de
Celan se localiza no mar em noite de tempestadee ensombrio e a fantasia, entre
memorias. E uma escrita de poemas-0pio que fazear,mobre os olhos do leitor, a imagem
da morte como uma forma de salvagéo da vida na-temorte representada, nesses poemas,
por covas, fumacga, olhos azuis, entre outros.

Mediante isso, este estudo procurou analisar pimdu@rtisticas sob o viés dos
didlogos que os textos travam entre si. Por meisaltpo de andlise, entdo, foi possivel notar
as interlocucdes entre diferentes formas de lingmagAssim, observou-se que essa acdo
dialogica esta intimamente ligada pathose a memoria de cada autor, como também a suas
visbes estéticas. O cinema faz parte da educagéalvio nosso tempo. Isso mostra que os
usos visuais contemporaneos sado configurados a gdartexperiéncia com a imagem em

movimento, e mostra que estudar questdes referaatemema é também buscar imaginar o
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passado para entender o presente, todavia, pafsarscinema hoje pode ajudar a imaginar

0 passado.
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Baixar livros de Medicina
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Baixar livros de Meio Ambiente
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Baixar Monografias e TCC
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Baixar livros de Saude Coletiva
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