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Resumo

Analisamos, na obra do cineasta francés Robert Bresson, 0s aspectos que a aproximam
da teoria marxista, como a énfase nas imagens dos meios de producédo e o fetichismo
dos objetos, em especial nos dois ultimos filmes, O dinheiro (1983) e O diabo
provavelmente (1977). Levamos em conta também as escolhas literarias de Bresson,
muito concentradas na Literatura Russa pré-revolucionaria de Dostoievski e Tolstoi.
Finalmente, observamos que a forma como o diretor utiliza a musica em seus filmes nao
se opde as ideias do filésofo marxista Theodor Adorno.
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Introducéo

Talvez o titulo deste trabalho pareca estranho para 0s que conhecem
superficialmente a obra do diretor francés Robert Bresson ou para aqueles que leram o
livro de Paul Schrader, Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Com
efeito, Schrader (1972) considera esses trés diretores como representantes de uma
tradicdo segundo a qual a realidade é apenas um véu sobre um sagrado a ser alcancado.

Além disso, levando-se em conta o ensaio de Marx e Engels (1987), A ideologia
alemd, poderiamos considerar Bresson como um idealista. Nele, os autores criticam o
idealismo dos filésofos neo-hegelianos, pois, para Marx e Engels (1987), é a atividade
produtiva material dos homens que transforma a consciéncia e ndo o contrario. Eles se
opdem também a qualquer tipo de explicacao transcendente para os fatos sociais: “Toda
vida social é essencialmente pratica. Todos os mistérios que levam a teoria para o
misticismo encontram sua solucdo racional na praxis humana e na compreensdo dessa
praxis” (MARX, ENGELS, 1987, p.14).

Por outro lado, do ponto de vista estritamente filosofico, a palavra

“transcendental” no livro de Schrader ndo parece ser adequada. Gilles Deleuze (1990),
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por exemplo, afirma que Schrader estaria confundindo “transcendental” com
“transcendente”, termos distintos numa classificagao kantiana.

De qualquer modo, independente de qual termo seja mais adequado®,
observamos que ha analises bem diversas sobre a obra de Bresson, algumas, inclusive,
aproximando-o do materialismo, como o faz Jonathan Rosenbaum (2000). Tony
Pippolo, em seu artigo na revista eletronica Miradas, parece corroborar esta viséo, ao
considerar o ultimo filme de Bresson, O dinheiro (L"argent, 1983), como um estudo
sobre os efeitos nefastos do capitalismo, além de observar que a politica ndo esta
ausente de seus filmes. Nessa linha, utilizaremos aqui principalmente a analise de Kent
Jones (1999).

O objetivo desse trabalho €, portanto, seguir a trilha dessas analises buscando
um certo pensamento marxista nos filmes de Bresson, principalmente em O dinheiro,
filme inspirado numa novela de Liev Tolstoi, além de O diabo provavelmente (Le diable
probablement, 1977), que remete, em parte, ao romance Os demonios, de DostoievsKi.
Como veremos, a literatura russa foi bastante importante na filmografia de Bresson.

A Ultima parte deste trabalho se concentrara na musica, tendo em vista que,
sendo um elemento fundamental no cinema e na industria cultural como um todo, ela
mereceu analises importantes do fildsofo marxista Theodor Adorno. E, como podemos
ler no seu livro Notas sobre o cinematdgrafo, Bresson (2008) se preocupou bastante em
como utilizar a masica nos seus filmes, de forma que ela ndo provocasse um deleite

excessivo no espectador.

Meios de producdo, o fetichismo da mercadoria e 0 momento catartico

O filme O dinheiro, assim como a novela Falso cupom (2005) em que se baseia,
trata das consequéncias maléficas da falsificacdo de dinheiro por dois rapazes. Na
novela de Tolstdi, vemos uma série de personagens cobrindo um amplo espectro da
sociedade russa do século XIX: burgueses, camponeses, proprietarios de terras,
colegiais, agitadores, religiosos e até o préprio czar. Bresson adaptou a historia para a
Paris da época da rodagem do filme, os anos oitenta, utilizando apenas alguns da grande

miriade de personagens da novela.

% James Quandt, na introducdo do livro que organizou, observa que tanto o transcendentalismo como o
materialismo podem significar uma série de coisas (QUANDT, James. Robert Bresson. Toronto:
Cinemateque Ontario, 2000). Quanto ao materialismo, neste trabalho, vamos nos basear principalmente
em A ideologia alemd, de Marx e Engels, em O capital, de Marx e em andlises de Carlos Nelson
Coutinho a partir de Antonio Gramsci.
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Assim, 0 protagonista passa a ser o motorista de uma distribuidora de
conbustivel, Yvon. Ele reine caracteristicas de dois personagens camponeses do livro,
Ivan Mironov e Stepan Pielageushkin, mas permanece como originério de uma classe
proletéria e vitima indireta da falsificagdo do dinheiro. Ele recebe o dinheiro falso como
pagamento do dono da loja de material fotografico (uma indicacdo, incrivelmente,
oriunda da propria novela de Tolstéi), que, por sua vez, recebera-o dos colegiais.

Como mostra Kent Jones (1999), a apresentacdo de Yvon se da por seus meios
de producdo: a primeira coisa que vemos dele é um plano proximo de suas luvas
segurando a bomba de gasolina que enche o tanque (fig.1 abaixo). Jones observa que
poucos cineastas, além de Bresson, permitem aos objetos materiais figurarem em sua
“tactibilidade” (tactility, no original em inglés) para além de algum papel funcional que

eles tenham na narrativa.

Figura 1 (In: JONES, 1999)

Segundo Marx e Engels (1987), o que os individuos sdo depende das condigdes
materiais de producado, ou seja, do que produzem e do modo como produzem. Assim, a
visualizacdo do homem com seus instrumentos de trabalho seria fundamental para

qualquer critica marxista num filme.

Figura 2 — Fotografia de Sander mostrando um confeiteiro com seus meios de trabalho. Presente
na edi¢do alemd das obras completas de Benjamim (editora Suhrkamp). Foto também presente no
site http://www.metmuseum.org/special/August_Sander/
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Walter Benjamim (2008), no ensaio Pequena histéria da fotografia, faz
referéncia ao trabalho de August Sander, que, no inicio do seculo XX, fotografava os
“tipos alemaes”, ou seja, as camadas sociais e profissdes da sociedade alema. Em suas
fotografias, os diversos “tipos” tinham uma caracteristica que 0s definiam como tal,
muitas vezes determinada por um objeto de trabalho (fig. 2 acima). Talvez, se tivesse
fotografado Yvon, Sander o teria posicionado com sua bomba de gasolina.

Também no filme Um condenado a morte escapou (Un condamné a mort s”est
échappé, 1956), Bresson concede ao seu protagonista Fontaine, um prisioneiro da
Gestapo na Franca, durante a Segunda Guerra Mundial, grande parte do tempo do filme
para mostrar todas as ferramentas necessarias para a fuga da prisdo. Ou seja, a colher, 0
lapis, a corda feita a partir de roupas, tais ferramentas de Fontaine sdo o seu meio de
producéo do trabalho da fuga.

Quanto aos tipos sociais na novela Falso cupom, Kent Jones (1999) observa que
Tolstbi descreve 0s personagens, as vezes, de forma um tanto simplista, carregando, por
exemplo, nas tintas dos personagens burgueses e proprietarios de terra, verdadeiros
tiranos. E diferente dos personagens de O dinheiro, onde a caracterizacio é feita de uma
forma mais sutil. Por exemplo, Jones (1999) define o pai de um dos colegiais como
tendo “o ar de importancia que se da um banqueiro recusando um empréstimo”’; a mae €
uma mulher chique que certamente acredita definir-se por sua aparéncia externa; os
colegiais sdo dois prototipos dos yuppies dos anos 80.

Georg Lukacs (1967), autor marxista que estudou a questdo do realismo na
Literatura, considerava que o cinema tinha um grande potencial de se aproximar da
realidade e seu cotidiano. Em O dinheiro, esse cotidiano esta bastante presente, pois,
aléem dos planos de Yvon trabalhando, observa-se, na parte final do filme, todas as
atividades corrigueiras da casa onde ele se hospeda: a mulher prepara o café e o leva
para Yvon, esmera-se nos afazeres da casa engquanto o pai toca piano, lava roupas e as
estende no varal.

Falando-se em realismo, pensa-se logo num movimento muito importante da
Histéria do Cinema, o Neo-Realismo italiano, cujos realizadores e tedricos, em sua
maior parte, eram marxistas. O que ndo excluia o Catolicismo de igualmente muitos

deles. Por sua vez, Bresson € geralmente estudado como um cineasta catdlico, ou
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mesmo jansenista®, mas tal sentimento religioso ndo impede uma analise do ponto de
vista do Marxismo.

Uma das caracteristicas do Neo-Realismo dos anos 40 foi o uso de ndo-atores.
Por exemplo, pescadores faziam o papel de si préprios em A terra treme (La terra
trema,1948), de Visconti, e em Stromboli (1949), de Rossellini. Em Ladrbes de
bicicleta (Ladri di biciclete, 1948), de Vittorio de Sica, nenhuma estrela faz papel de
operario, tal como criticava o filosofo marxista Theodor Adorno em relagdo ao cinema
hollywoodiano.

Bresson toma esse preceito do Neo-Realismo, mas o usa de forma diversa. Para
ele, 0os ndo-atores sdo “modelos”, rostos e corpos que se encaixam em determinados
personagens e, por isso mesmo, ndo devem ser repetidos em outros filmes - a Unica
excecdo é Jean-Claude Guilbert, que esta presente em A grande testemunha (Au hasard
Balthazar, 1966) e em Mouchette (1967). O diretor afirmava que os modelos deveriam
ser, e ndo parecer, como proprio dos atores (BRESSON, 2008).

Esses modelos eram instruidos a falarem sem pathos, dando ao espectador a
impressdo de estarem lendo o texto. Causam, portanto, uma grande estranheza, um
distanciamento, que, de certa forma, aproxima-se do “efeito de aliena¢ao” proposto pelo
escritor marxista Bertolt Brecht ( tal como estudado em artigo de Susan Sontag, 2000).

Em relacdo ao penualtimo filme de Bresson, O diabo provavelmente (1977), ja o
titulo remete ao romance Os demonios, de Dostoiveski, ao passo que a palavra “diabo”
também esta no titulo de um dos contos de Tolstoi, O diabo. Mas, indo além da palavra,
o “diabo” volta no ultimo filme de Bresson na forma do “dinheiro”, a causa dos males
vividos pelos personagens no filme, assim como em Falso cupom (que, alias, faz parte
da coletdanea em lingua portuguesa, O diabo e outras histdrias). Segundo uma
observagdo do proprio Bresson, “O mal desaba, vertiginosamente. Por causa de uma
pequena falta — passar um bilhete falso, o que isso significa para crian¢as? — o deménio
surge” (in: SEMOLUE, 1993, p.256, traducdo nossa). Isso reforca a ligagio de O
dinheiro com o filme precedente, ou seja, a circulacdo do dinheiro e, mais ainda, a
propria sociedade capitalista possui um carater demoniaco. E como a fala do
companheiro de cela de Yvon: “Oh dinheiro, deus visivel! O que vocé ndo nos faria

fazer?”.

* O Jansenismo é uma seita do Catolicismo, muito difundida na Franca, baseada na crenca na
predestinacdo. Muitos associam Bresson a esta seita, mas ele mesmo negou isso varias vezes.
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Alis, no cartaz do filme (fig. 3 abaixo), a nota de dinheiro é representada como
um monstro faminto de dentes pontiagudos e sujos do sangue de suas vitimas

escorrendo pelo canto da boca.

3 S J e
A subtle, powerful film... directed by a master filmmaker.”
b

AFilm by Rober! Bresson

Figura 3 — Cartaz de O dinheiro, concebido pelo ilustrador Raymond Savignac. (In:
http://films7.com/story/special/robertbresson)

Assim como 0s objetos de trabalho de Yvon, as notas de dinheiro também séo,
muitas vezes, mostradas no filme em plano préximo (fig. 4 abaixo). Elas se tornam
quase um fetiche, ou seja, aparecem como “algo em si”. Para Marx (1985), o fetichismo
acontece quando os produtos do trabalho dos homens, ou seja, as mercadorias,
“parecem dotados de vida propria, figuras autonomas, que mantém relagdes entre si e
com os homens” (MARX, 1985, p.71). Assim, apés sair da prisdo, o personagem Yvon
s6 pensa no “dinheiro em si”. E perguntando “Onde esta o dinheiro?” que ele mata a

mulher que o acolhera em casa.

Figura 4 (In: JONES, 1999)

Também em O diabo provavelmente, o dinheiro vira fetiche, sendo filmado em
plano proximo em duas seqiiéncias. Numa delas, o protagonista Charles vai a um
psiquiatra (este proprio, pode-se dizer, um dos simbolos da sociedade burguesa
capitalista) e, no fim da consulta, da-lhe os duzentos francos do pagamento. Em outra
sequéncia, Charles e um amigo ouvem um disco huma igreja enquanto moedas caem no
chéo. O disco toca um moteto de Monteverdi, transmitindo uma dimenséo religiosa que
contrasta com a imagem do dinheiro.

Ja no filme Pickpocket (1959), viram fetiches os objetos roubados pelo batedor

de carteira. Ele os olha, admirado, e apenas os guarda num esconderijo, na parede de
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seu quarto. Os objetos viram sO objetos-fetiche de culto, pois o0 que importa ao batedor é
simplesmente ser capaz de rouba-los e depois deposita-los em seu altar.

Por outro lado, conforme a analise de Carlos Nelson Coutinho (2003) sobre
outro tedrico marxista, Antonio Gramsci, a economia ndo se reduz a producdo de
objetos materiais, mas inclui principalmente as relagdes sociais entre as pessoas e entre
as classes. Se a divisdo da sociedade em classes antagdnicas € produzida pela estrutura
econdmica, esta deve ser entendida como o conjunto das relagdes sociais, que, segundo
conceitos de Jirgen Habermas, compreende ndo s6 o “trabalho”, mas também a
“interagao” (COUTINHO, 2003).

Pois falta ao personagem Yvon de O dinheiro uma consciéncia de classe. Ele
nao se alia aos outros presos, evita “interagir’” com eles e recusa também a ajuda de
Lucien, o empregado da loja fotografica que reencontra na prisdo (Lucien mentira no
tribunal em favor dos patrbes, mas, depois de ser despedido, resolve roubar sé dos ricos
e tenta se aproximar de Yvon, como forma de reparagao).

Além disso, Coutinho (2003) também mostra que o0 pensamento gramsciano leva
em conta um momento de liberdade do sujeito em meio as condi¢bes econdmicas, 0
momento “catartico”, que, para Gramsci, esta associado a politica. Como conclui
Coutinho, “em Gramsci, a economia determina a politica ndo através da imposicédo
mecanica de resultados univocos, ‘fatais’, mas antes, delimitando o ambito das
alternativas que se colocam, em cada oportunidade concreta, a agdo dos sujeitos”
(COUTINHO, 2003, p.77).

Assim, para o personagem Yvon, ha determinacfes econémicas, mas ele ainda
tem liberdade de atuacdo dentro dessas condi¢Ges. ApoOs perder o emprego, Yvon
poderia reconstruir sua vida de outra maneira, mas ele opta pelo caminho do roubo.
Mais tarde, apds a prisdo, opta pelo assassinato em série. Portanto, a catarse de Yvon
ndo se dirige a uma possibilidade de realizacdo politica, mas sim para a violéncia.
Depois dos assassinatos, é também por decisdo e opcdo de Yvon que ele se entrega a

policia.

Bresson e a Literatura Russa Pré-Revolucédo

Em relacdo as escolhas literarias de Bresson, chama a atencdo a grande presenca
da Literatura Russa da segunda metade do século XIX e inicio do XX. Com efeito, dos
treze longametragens de Bresson, além da adaptacdo de Tolstoi, trés sdo adaptagdes de

Dostoievski: Uma mulher doce (Une femme douce, 1969) a partir da novela A docil;
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Quatro noites de um sonhador (Quatre nuits d'un réveur, 1972) a partir da novela
Noites brancas; e Pickpocket (1959), a adaptacéo livre, ndo creditada, do romance
Crime e castigo. Se esses autores sdo anteriores ao que se poderia chamar de uma
literatura russa marxista, por outro lado, na época deles fervilhavam as idéias e 0s
grupos revolucionarios precursores daqueles que levariam a Revolucdo de 1917.

Dostoievski, por exemplo, participara na juventude do circulo de Petrachevski,
um grupo de socialistas utdpicos, que também recebia influéncia do materialismo
abstrato de Feuerbach, tanto criticado por Marx em A ideologia alemd °. Essa
experiéncia ficou marcada nos seus livros: eles estdo povoados de jovens
revolucionarios, sejam liberais romanticos ou aqueles com idéias niilistas, como o
Hypollit de O idiota, ou ainda, os jovens retratados em Os demdnios, oriundos de
familias ricas, mas que se envolvem com ideologias de teor socialista fourierista (ou
seja, ndo € o materialismo historico de Marx, mas sim o socialismo utopico de Fourier e
0 materialismo abstrato de Feuerbach).

Estando os jovens de Os deménios bastante afastados das reais condicdes de
producdo, toda essa ideologia resulta em algo vazio, quando ndo totalmente desvirtuado
e acabando em crimes, como o0 assassinato do estudante I.I. lvanov por seus
companheiros por conta de divergéncias ideoldgicas, crime de 1869 que inspirou
Dostoievski para a escrita do romance. O vazio dessa ideologia sem base na realidade
pode ser depreendido na critica do personagem Stiepan Trofimovitch em relacdo as
“novas idéias”: “O que cativa esses jovens ndo ¢ o realismo mas o lado sensivel, ideal
do socialismo, por assim dizer, seu matiz religioso, sua poesia... que eles conhecem de
ouvir dizer, € claro. “ (DOSTOIEVSKI, 2005, p.83).

Como em Os demdnios, ha no filme O diabo provavelmente um grupo de jovens
revolucionarios. Eles também se unem contra aspectos da sociedade capitalista, como a
destruicdo do meio ambiente, a extincdo de animais, o desmatamento, a religido como
perpetuadora da dominacédo e o poder do dinheiro. Como no livro de Dostoievski, a luta
desses jovens pds-maio de 68 resulta vazia, pois eles proprios sdo estudantes que vivem

perambulando por Paris, afastados dos meios de producdo e das massas. Porém, no

® Feuerbach, como 0s jovens ateus de Os demdnios, dirigia suas criticas a religido. Para ele, 0 homem projetava a sua
prépria esséncia em Deus, sendo este uma criagdo humana Na verdade, a idéia mesmo de uma “esséncia” do homem,
do “homem em si”, era para Marx bastante abstrata e desconsiderava o movimento dialético da Histdria. No prefacio
a A ideologia alemd, Marx e Engels (1987) caracterizam a filosofia neo-hegeliana de Feuerbach e outros como
“fantasias inocentes e pueris” e brincam ao dizerem que, para os neo-hegelianos, bastaria tirar da cabega a idéia da
gravidade (associada a uma representacdo religiosa) para que ficassem livres de afogamento. Assim, o materialismo
de Feuerbach seria um “materialismo abstrato” e ndo um “materialismo histérico” como o de Marx.
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filme, diversamente do livro, mostram-se inofensivos, s6 fazem mal contra si préprios
(como o suicidio do personagem principal). Portanto, nesse filme, talvez o verdadeiro
diabo possa ser considerado como a sociedade de consumo capitalista.

Um certo pensamento socialista esta presente também na obra de Tolstoi, mas
ligado ao Cristianismo. Com efeito, o conde Liev Tolstoi teria quase distribuido a sua
propriedade entre os servos, ndo fosse impedido pela mulher e os filhos. Em 1882, ele
escreve sua Confissdo, em que prega uma total mudanca de atitude e repudia toda a sua
obra literaria anterior, tentando a partir dai se aproximar das narrativas dos contos
populares (SCHNAIDERMAN, 1983). E dessa época o inicio da escrita da novela Falso
cupom, retrabalhada e finalizada em 1904. Podemos, assim, entender o porqué das
criticas aos personagens burgueses e aristocratas e de uma simpatia pelos camponeses
na novela, além de sua proximidade com a tradicdo popular hagiografica. Para Boris
Schnaiderman (1983), hd em Tolstoi a coexisténcia do pregador moralista e daquele que
adere a natureza, as coisas, a plena materialidade do mundo.

E interessante também que o capitulo do livro de Jean Sémolué (1993) referente
aos filmes O diabo provavelmente e O dinheiro tenha justamente o titulo de
Experiéncias polifénicas. De fato, a polifonia no romance é um conceito caro a Mikhail
Bakhtin (2010), que o analisa na obra de Dostoievski.

O conceito diz respeito ao fato de que, nos romances do autor russo, ha varias
vozes, sendo que a voz do autor ndo se sobrepde as outras, ndo se afirma como verdade
universal. Assim, tanto o narrador como 0S outros personagens tém autonomia em
relacdo ao autor, que ndo os julga. Como explica Bakhtin (2010), os personagens nédo
sd0 apenas objetos do discurso do autor, mas 0s proprios sujeitos de seu proprio
discurso, sdo independentes e autores de sua concepcao filoséfica prépria.

Se em O diabo provavelmente e em O dinheiro. Bresson (e sua voz de autor) ndo
se aproxima de nenhum personagem, deixando que o espectador veja suas proprias
fragilidades e contradicdes, em muitos de seus filmes, a polifonia é dada também pelo
uso da masica, como a suite de Lully em Pickpocket, que funciona quase como uma

segunda voz do protagonista. Entdo, partirmos agora para a analise da musica.

O fetichismo na musica e a conten¢do no cinema de Bresson
Sendo a musica um elemento fundamental do cinema, ndo se pode deixar de
mencionar as idéias do filosofo da Escola de Frankfurt Theodor Adorno. De orientagdo

marxXista, a Escola de Frankfurt (& qual pertencia também Walter Benjamim) criticava
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0s novos meios de comunicagdo surgidos no século XX. A expressdo “industria
cultural”, do titulo do artigo de 1947, escrito por Adorno junto com Max Horkheimer
(1985), referia-se ao fato de que, a partir de ent&o, os bens culturais eram produzidos
como mercadoria. Nesse artigo, 0s autores se dirigem contra o radio, o0 jazz e o cinema,
ndo poupando nem Charles Chaplin. Entretanto, talvez por considerarem o cinema de
Hollywood a grande expressdo da inddstria cultural, Adorno e Horkheimer sé déo
exemplos referentes ao cinema americano. O que sera que eles teriam falado de Robert
Bresson?

Em 1947, Bresson ja havia iniciado sua carreira e feito dois longametragens, em
que ainda trabalhara com atores profissionais € nos quais a musica ainda era bastante
presente. Esses aspectos vao ser modificados nessa época: a partir do proximo filme,
Diario de um padre (Journal d"un curé de campagne, 1951), Bresson opta por néo-
atores, 0s chamados “modelos”, e, a partir do filme seguinte, Um condenado a morte
escapou (un condamné a mort s’est échappé, 1956), a masica se torna cada vez menos
presente, representada, em sua maior parte, por pecas do repertrio classico® pré-
existente.

Em Um condenado a morte escapou, por exemplo, a musica do filme é
contituida apenas por trechos curtos do Kyrie da Missa em d6 menor (K 427), de
Mozart, assim como, em O dinheiro, ouve-se somente a Fantasia Cromatica de J.S.
Bach. Em outros filmes, junto com trechos de masica original, esse repertdrio classico
também esta presente: por exemplo, em Pickpocket, ouvimos trechos de uma suite de
Jean-Baptiste Lully; em A grande testemunha, trechos do segundo movimento da
Sonata n° 20 de Schubert; em Mouchette, um trecho do Magnificat de Monteverdi; em
O diabo provavelmente, 0 moteto Ego dormio, também de Monteverdi, e uma parte do
concerto K488 para piano e orquestra de Mozart.

Entre os produtos da industria cultural, Adorno (1985) considerava justamente o
filme sonoro como um dos mais tipicos da propriedade paralisante da imaginacgédo e da
espontaneidade do consumidor cultural’. Mas Bresson faz um trabalho muito particular
com o som em geral e, em especial, com a musica. O diretor chegava a chamar o seu

cinema de “cinematografo” (como no titulo do seu livro, com notas escritas desde os

® Utilizamos “classico” como sinénimo de “erudito” e ndo de “Classicismo” como periodo da Historia da
Musica.

" E curioso que Lukacs (1967) , por sua vez, celebrasse o cinema sonoro, pois este aproximaria ainda
mais o0 cinema da vida real, dando-lhe mais autenticidade (como vimos, Lukacs considerava que teria
mais valor tudo o que tivesse um maior potencial mimético em relagéo a “realidade”).
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anos 50) para diferencia-lo do restante dos filmes, que seriam parte do “cinema”, mais
préximos a arte do teatro. E, justamente, numa critica a esse “cinema”, ele escreve que
“o0 cinema sonoro abre suas portas ao teatro, que ocupa o lugar e o cerca com arame
farpardo” (BRESSON, 2008, p.18), mas, ao invés disso, o cinematografo seria “uma
escrita com imagens em movimento e sons”(p.19).

Quanto a musica, como vimos, além da j& citada opcdo por um repertorio
classico pré-existente, Bresson o utiliza com muita contencdo, ao contrario do que
acontecia no cinema de Hollywood. Em relagdo a este ultimo, a tedrica Claudia
Gorbman (1987) chama a sua musica de “unheard melodies”, ou seja, por estar tdo
excessivamente presente nesses filmes, a musica acabava por ndo ser mesmo ouvida, ja
que o espectador se concentrava exclusivamente nos dialogos e nas acoes. Esse conceito
estd em conformidade com o que Adorno (1999) dizia sobre a mdsica de
entretenimento: que ela, aléem de contribuir para o “emudecimento dos homens”, “serve
ainda — e apenas — como fundo. Se ninguém mais é capaz de falar realmente, é 6bvio
também que ninguém ¢ capaz de ouvir” (p.67). Ha, pois, para Adorno, uma regressdo da
audicdo na industria cultural.

Diferente disso, a parcimbnia com que a masica é usada por Bresson chama
mais atencdo para ela e promove a escuta musical dentro do filme. Para ele, o cinema ( e
ndo o seu cinematografo), junto com o radio, a televiséo, as revistas, ou seja, a industria
cultural, € uma escola de desatengdo: “olhamos sem ver, escutamos sem ouvir’
(BRESSON, 2008, p.86). Por essa e outras caracteristicas (como o estranhamento dado
pela fala “sem intepretagdo” dos modelos), os filmes de Bresson estdo longe de serem
um entretenimento, pois sdo dificeis de serem consumidos em “estado de distragdo”
como tanto criticava Adorno (1985) em relacdo aos produtos da industria cultural.

Em seu artigo O fetichismo na musica e a regressao da audi¢do, Adorno (1999)
recupera o conceito marxista de fetichismo e o identifica tanto na musica ligeira, como
também na musica classica consumida no rédio. Entre os fetiches desta Gltima, ele cita
as pecas e os trechos selecionados dentro do repertério classico a serem continuamente
executados e gravados justamente por serem mais conhecidos, o que cria um circulo
vicioso: 0 mais conhecido tem mais sucesso, portanto, “¢ gravado e ouvido sempre
mais, e com isto se torna cada vez mais conhecido” (ADORNO, 1999, p.75). Alguns
dos temas dessas musicas sdo considerados mesmo como “achados”, como produtos a
serem comprados separadamente e levados para casa, como 0s objetos roubados do

batedor de carteiras. Seriam fetiches roubados ao conjunto da mdsica classica: o
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particular torna-se independente do todo, os efeitos harmdnicos cancelam a consciéncia
do todo formal (ADORNO, 1999).

J& Umberto Eco (2004), relativizando o carater fetichista da musica no
capitalismo e o tom apocaliptico dessa critica de Adorno, observa que ndo é a difusdo
em si da Quinta Sinfonia de Beethoven o motivo de sua banalizagdo, mas sim a atitude
fruitiva do publico da sala de concertos, que se deixa embalar por ela e apenas espera
por seus acordes iniciais para sair assobiando-os ao final do concerto. Esse publico teria,
segundo Eco, uma fruicdo kitsch da musica. Eco desloca o problema, portanto, da
producéo para o tipo de recepcao.

Diferente disso, Bresson evita utilizar em seus filmes as pecas mais famosas dos
compositores, ou seja, evita os “achados”. De Mozart, evita pecas-fetiche como
Pequena Serenata Noturna e langa mao de uma das missas do compositor. De Bach,
nada semelhante a Jesus Alegria dos Homens, mas sim uma peca cheia de modulagdes,
a Fantasia Cromatica. De Schubert, mesmo que faga uma concessdo com o melodioso e
pungente Andantino, ndo € uma peca tdo difundida como a Serenata (ainda mais, 0 seu
carater pungente € associado a um personagem bastante prosaico: um jumento).
Finalmente, compositores barrocos como Monteverdi e Lully séo ilustres desconhecidos
do grande publico.

Embora inevitavelmente o diretor tenha que usar partes dessas mdusicas, elas
duram t&o pouco tempo, que dificilmente o espectador sairia assobiando 0s seus temas,
mesmo em filmes como Pickpocket, Um condenado a morte escapou e A grande
testemunha, em que se ouve masica em varios momentos.

Ja em O dinheiro, s6 ouvimos musica quando um velho pianista, bébado, toca a
Fantasia Cromatica, aos 69 minutos de filme, por cerca de um minuto. Mesmo
bebendo, o velho ainda mostra destreza para a execugdo, embora sem arroubos. O
tedrico Jean Sémolué (1993) considera que a maneira como O personagem toca a
Fantasia Cromatica corresponde justamente ao que Bresson preconizava, ou seja, que a
producdo da emocdo fosse obtida por uma resisténcia a essa emoc¢do. Segundo Bresson
(2008), essa maneira de tocar estaria presente, por exemplo, no estilo do pianista
romeno Dinu Lippati.

Um grande pianista ndo virtuose, como Lippati, toca as notas rigorosamente
iguais: brancas, mesma duracdo, mesma intensidade; pretas, seminimas,
colcheias, etc, idem. Ele ndo superpde a emogdo as teclas. Ele a espera. Ela
chega e invade seus dedos, o piano, ele, a sala (BRESSON, 2008, p.98).
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O artigo A arte vocal burguesa, contido em Mitologias, de Roland Barthes
(1975), tem bastante consonancia com o pensamento de Bresson, inclusive pela
referéncia a Lippati. Assim como Bresson, Barthes (1975) posiciona-se contra o
excesso, 0 “pleonasmo de intengdes”, presentes frequentemente na arte burguesa, seja
na muasica ou na forma de interpretacdo dos atores. Para Barthes, essa economia
(palavra de ordem para Bresson) ndo significa de modo nenhum a falta da emogéo. Ha
falta, sim, do excesso.

(...) a forma mais elevada da expressao artistica deve procurar-se na literalidade,
isto é, em definitivo, numa certa algebra; é necessario que toda a forma tenda
para a abstracdo, o que, como se sabe, ndo é de modo nenhum contrario a
sensualidade.

(...)Certos amadores, ou melhor ainda certos profissionais que souberam
reencontrar o que se poderia chamar a absoluta literalidade do texto musical,
como Panzera para o canto, ou Lippati para o piano, conseguem ndo acrescentar
a musica nenhuma inten¢do : ndo se debrucam oficiosamente sobre cada
detalhe, ao contrario da arte burguesa, que é sempre indiscreta. Confiam na
matéria imediatamente definitiva da musica. (BARTHES, 1975, p.110-111)

Alias, o excesso de virtuosismo na execucao, “os exercicios acrobaticos dos
dedos”, sdo tambeém criticados por Tolstdi (2002) em seu polémico ensaio O que €
Arte? Nele, o escritor condenava o uso de “efeitos”, ou seja, o uso do extraordinario na
musica, de contrastes inesperados, que, para ele, s6 obtinham um impacto fisiolégico
sobre 0s nervos, ao invés de uma transmissao de genuinos sentimentos, como na musica
tradicional camponesa.

Mas, para aléem das polémicas de Tolstoi, 0 que vemos no uso da musica nos

filmes de Bresson é uma grande sobriedade que, nem por isso, deixa de emocionar.

Conclusao

Voltando a questdo apresentada no titulo deste trabalho, talvez ndo precisemos
rotular Robert Bresson nem descartar o estudo de Paul Schrader. Se observamos varias
caracteristicas que indicam uma afinidade com as idéias de Marx e de marxistas, iSso
ndo impede que os filmes de Bresson tenham uma busca da espiritualidade ou mesmo
um sentido religioso. Em seu item Transcendentalismo versus Materialismo, James
Quandt (2000) propde que as caracteristicas “transcendental” e o “materialista” ndo
sejam mutuamente exclusivas em Bresson. Em entrevista com o proprio Paul Schrader
(2000), Bresson afirma: “quanto mais a vida é 0 que ela é — ordinéria, simples — sem
pronunciar a palavra “Deus”, mais eu vejo a presenga de Deus nela” (p.487, traducdo

nossa do inglés).
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A GRANDE testemunha (Au hasard Balthazar). Dir.: Robert Bresson. Franca, 1966 (91
min), 35mm.

A TERRA treme (la terra trema). Dir.: Luchino Visconti. Italia, 1948 (160 min), 35mm.

DIARIO de um padre (Journal d’un curé de campagne). Dir.: Robert Bresson, Franca,
1951 (115min), 35mm.

O DIABO provavelmente (Le diable probablement). Dir.: Robert Bresson. Frang¢a,1977 (92
min), 35mm.

O DINHEIRO (L argent). Dir.: Robert Bresson. Franga, 1983 (81 min), 35mm.

LADROES de bicicleta (Ladri di biciclete). Dir.: Vittorio de Sica, Italia, 1948 (86 min)
35mm.

MOUCHETTE, a virgem possuida (Mouchette). Dir.: Robert Bresson Franca, 1967 (78
min), 35mm.

PICKPOCKET, o batedor de carteiras (Pickpocket). Dir.: Robert Bresson. Franga 1959 (75
min), 35mm.

QUATRO noites de um sonhador (Quatre nuits d"un réveur). Dir.: Robert Bresson. Franca,
1972 (78 min), 35mm.

STROMBOLLI. Dir.: Roberto Rossellini. Italia, 1949 (101 min), 35mm.

UMA MULHER doce (Une femme douce). Dir.: Robert Bresson, Franca, 1969 (88 min),
35mm.

UM CONDENADO a morte escapou (Un condamné a mort s’est échappé). Dir.: Robert
Bresson. Franca, 1956, 35mm
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