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RESUMO

A presente pesquisa apresenta uma analise da obra cinematogréfica A Insustentavel
Leveza do Ser (1987), direcdo de Philip Kaufman, filme baseado na obra literaria
homoénima, do escritor tcheco Milan Kundera. Partindo de suas personagens
principais — Tereza, Tomaz, Sabina e Franz —, foram elencadas as caracteristicas
preponderantes dessas personagens visando um comparativo entre elas no que
tange a percepcao de liberdade que cada uma apresenta, bem como aos aspectos
inerentes ao cinema de poesia presentes nessa producdo que auxiliam na
construcdo dos sentidos imagéticos e literarios. Para tal abordagem, mostrou-se
necessario que se fizessem presentes, no referencial tedrico, o0s autores
encontrados na filosofia que conceituam e tratam do tema da liberdade, como Jean-
Paul Sartre e Simone de Beauvoir, filésofos considerados referenciais no que diz
respeito a corrente existencialista, principal norteadora do conceito do termo.
Visando verificar a confluéncia entre literatura, cinema e filosofia, este estudo
propbe, sobretudo, a interpretacdo poética de uma obra cinematogréfica, a
ampliacdo dos significados através dos elementos liricos e, ainda, corroborar o
entendimento de que os aspectos caracteristicos ao cinema de poesia, tal como
propostos por Pier Paolo Pasolini, sejam identificados e reconhecidos mesmo em
obras pés-modernas, produzidas muito tempo depois do cineasta, como Lavoura
Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho ou os filmes de Peter Greenway, cujas
ideias partem das imagens para o texto e ndo o contrario. Além de Pasolini (1981),
Carlos Melo Ferreira (2004) e Andrei Tarkovski (1998) foram consultados para dar
subsidios visando compreender como o campo da poética se constréi dentro das
obras cinematograficas.

Palavras-chave: Cinema; Personagens; Cinema de Poesia; Lirica.
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ABSTRACT

This research presents an analysis of the cinematographic work The Unbearable
Lightness of Being (1987) directed by Philip Kaufman, a movie based on the
homonymous literary work of the Czech writer Milan Kundera. Based on their main
characters — Tereza, Tomaz, Sabina and Franz —, the preponderant characteristics of
these characters were pointed out, aiming at comparing them in terms of the
perception of freedom that each presents, as well as the inherent aspects of the
poetry cinema present in this production which help in the construction of the
imaginary and literary senses. For such an approach, it was necessary as theoretical
reference, the authors found in the philosophy that conceptualize and treat the theme
of freedom as Jean-Paul Sartre and Simone de Beauvoir, philosophers considered
referential about the main existentialist current guiding the term concept. Aiming at
the confluence between literature, cinema and philosophy, this study proposes,
above all, the poetic interpretation of a cinematographic work, the amplification of
meanings through the lyrical elements and also, corroborate so that the characteristic
aspects to the cinema of poetry, proposed by Pier Paolo Pasolini, are identified and
recognized even in postmodern works, produced long after the filmmaker, such as
Lavoura Arcaica (2001) by Luiz Fernando Carvalho or the films of Peter Greenway,
whose ideas depart from the images to the text and not the other way around. In
addition to Pasolini (1981), Carlos Melo Ferreira (2004) and Andrei Tarkovski (1998)
were consulted to give subsidies in order to understand how the field of poetry is
constructed within cinematographic works.

Keywords: Cinema; Characters, Cinema of Poetry; Lyric.
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APRESENTACAO

Poderia o cinema, dotado de linguagem e técnica peculiares, ser expresso por
meio de poesia? E possivel sugerir, através de imagens poéticas, significacdes
diversas, sentidos subjetivos e uma visdo ampliada da arte cinematogréafica? A
dissertacédo “Faces e interfaces do cinema de poesia: a insustentavel leveza do ser e
a forma lirica de narrar a liberdade” é, sobretudo, uma tentativa de mesclar sob, uma
mesma analise, o fazer poético e o cinematografico, no intuito de fomentar a agao
estabelecida entre eles. Objetivamos mostrar as percepcdes acerca da liberdade e
como sao abordadas por meio de poesia no filme A Insustentavel Leveza do Ser
(1987), de Philip Kaufman.

Partindo do pressuposto de que esse filme é inspirado no livro homénimo de
Milan Kundera, em alguns momentos foi necessario que a obra literaria fosse
consultada para que se considerassem 0s elementos ausentes no cinema. O tema
para esta pesquisa se deu da dificuldade em se encontrar trabalhos realizados sobre
o referido autor na é&rea de literatura, principalmente sobre essa obra
especificamente. A Insustentavel Leveza do Ser €, por vezes, associada a filosofia e,
embora esta dissertacdo também traga a tona elementos do campo filoséfico para a
analise, procuramos salientar a analise filmica, poética e estética, deixando a
filosofia apenas com um tom alusivo.

Ao percebermos o lirismo presente no filme no que diz respeito a relacdo das
personagens com a liberdade, compreendemos que era possivel tratar os dois
temas, liberdade e lirismo, de forma analoga e, portanto, confluente. H4, também, na
confluéncia da literatura com outras artes, como com a pintura, com a musica e com
0 cinema, uma vastiddo de possibilidades que permitem ao leitor/espectador inferir
sobre obras ja conhecidas e, com isso, transitar entre as diversas formas artisticas.
Cluver (1997) considera a tese da autossuficiéncia do poema insustentavel e

acredita estarmos longe de um paradigma que trate o texto como absoluto.

Questbes de intertextualidade podem fazer de textos literarios
objetos propicios a estudos interartes, o que ndo vale apenas para
textos literarios ou simplesmente verbais. Norman Bryson, entre
outros, insiste em que a leitura de textos visuais inevitavelmente
envolve referéncias a intertextos verbais, o mesmo podendo valer
para a musica, também em sua modalidade absoluta. Tais questdes
de intertextualidade se preocupam mais com a producdo e a
recepcao do que com 0s proprios textos: 0s tracos intertextuais que
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descobrimos e que nos remetem a uma miriade de pré-textos nao
dependem tanto do que esta “no texto”, e sim do nosso proprio
repertorio de textos e habitos de leitura. (CLUVER, 1997, p. 40).

Assim, para fazer essa relacdo, lancamos méo do arcabouco tedrico que
fundamenta o cinema de poesia de Pier Paolo Pasolini e, ainda, dos fundamentos
essenciais de liberdade presentes no campo filoséfico nos escritos de Jean-Paul
Sartre e de Simone de Beauvoir. Para mediar essa relacdo, Deleuze contribuiu
demasiadamente por revelar aspectos inerentes a imagem cinematografica
elementares para a edificacdo desta dissertacao.

Assim, busca-se aqui extrair aquilo de mais subjetivo que a camera pode
captar a fim de ilustrar a poesia proporcionada por essa obra e, por conseguinte,
tecer a trama de significacbes possiveis apresentadas pelo quadro, montagem e
texto que compdem A Insustentavel Leveza do Ser. Para tanto, entende-se como
basilar a andlise das personagens, sua construcao objetiva e simbdlica e, ainda, a
forma como elas se relacionam entre si e encaram a liberdade (ou falta dela) nessa
diegesel.

A escolha do filme A Insustentavel Leveza do Ser se da, a principio, com a
leitura do romance de Milan Kundera. A obra, notadamente filosofica, despertou um
interesse em conhecer as pesquisas ja realizadas a seu respeito. Foram
encontradas diversas dissertacdes e teses no mundo todo, muitas das quais
relacionando o romance ou o autor a Filosofia. Grande parte desses estudos,
inclusive, foi feita dentro da area de Filosofia e priorizando como teoria as elocu¢des
dos autores desse campo do conhecimento. Sobre o filme, nada foi encontrado.
Assim, essa auséncia deu margem para que uma nova vertente de pesquisa fosse
proposta, elencando, além dos aspectos que preveem um Vviés filosofico, uma
abordagem poética, abrindo espaco para a leitura das imagens e do tom lirico,
ampliando o leque de possibilidades de sentido.

! Palavra de origem grega, diegesis (narrativa) foi utilizada em oposicéo, de modo, alias, diferente por Platdo e
Aristoteles, & mimesis (imitacdo); caida em desuso, depois foi ressuscitada Etienne Souriau (1951); retomada
em seguida, mas também em dois sentidos diferentes, por Gérard Genette e por Christian Metz, um em
narratologia, o outro em filmologia. Metz e seus discipulos (Percheron, Vernet, entre outros) retomam a
definicdo de Souriau: a diegese é concebida como o significado longinquo do filme considerado em bloco (o
que ele conta e tudo o que isso supde): a instancia diegésica ¢ o significado da narrativa. A “instancia
representada no filme, ou seja, 0 conjunto da denotacédo filmica: a propria narrativa, mas tambhém o tempo e o
espaco ficcionais implicados na e por meio da narrativa, e, com isso, as personagens, a paisagem, 0S
acontecimentos e outros elementos narrativos, porquanto sejam considerados em seu estado denotado”
(AUMONT, 2012, p. 78).
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Dos estudos realizados sobre a obra de Milan Kundera no Brasil, elencamos
duas dissertacfes de mestrado, uma tese de doutorado e um artigo publicado em
revista que consideramos mais relevantes. Em outros paises existem também varias
pesquisas sobre essa obra em diversas areas do conhecimento, principalmente em
filosofia, nas quais se investiga a relacdo do romance com a questdo do mito, do
corpo, da verdade, da fidelidade, dentre outros.

Elencamos algumas pesquisas realizadas no Brasil, comecando com a
dissertacdo de Krishna de Almeida e Silva, Por uma 'Poética da Ambivaléncia":
leitura da obra "A insustentavel leveza do ser", de Milan Kundera — 1°/5/2008. Trata-
se de mestrado em Estudos Literarios na Universidade Federal de Minas Gerais,
Belo Horizonte (Biblioteca depositaria: Biblioteca Universitaria e Biblioteca da FALE
— UFMG). Nessa dissertacdo, publicada em 2008, o objetivo é a andlise textual e a
elucidacdo dos aspectos narrativos do romance A Insustentavel Leveza do Ser, de
Milan Kundera, por meio do conceito de ambivaléncia. Para isso, trata da incidéncia
desse conceito em alguns autores em Psicanalise e nos Estudos Culturais, em
dialogo com os dois campos em sua potencial interse¢do critica com a Teoria da
Literatura.

Em outra pesquisa, Rosimara Aparecida da Silva, com Os Signos da
Meméria em Milan Kundera — 1°/2/2011, como dissertacdo de mestrado em
Literatura da Universidade de Brasilia, no Distrito Federal (Biblioteca depositaria:
BCE), procurou pensar de que forma as imagens apreendidas pela memoria,
qguando traduzidas pela linguagem, viram signos carregados de significados no
processo de criacdo de Milan Kundera. Para tanto, essa pesquisa se aprofundou na
teoria do filésofo Henri Bergson, que apresenta a memdria como instancia que
estabelece a relacdo entre corpo e espirito e encontra na intuicdo o caminho para se
atingir a interioridade do ser. A hipotese € a de que Milan Kundera se utiliza de suas
memdérias como base de criacdo e, tendo na linguagem um meio para revelar o
mundo, néo fica preso a uma linguagem conceitual fechada, mas se utiliza de uma
linguagem que explora a extenséo do significado das palavras.

A tese A Obra Romanesca de Milan Kundera: um projeto estético conduzido
pela acdo de Don Juan — 28/11/2013, de Maria Veralice Barroso, no doutorado em
Literatura na Universidade de Brasilia, no Distrito Federal (Biblioteca depositaria:
BCE), prop0s investigar a atuagéo da personagem de Don Juan na obra romanesca

de Milan Kundera. Para tanto, a autora procurou pelo conjunto dos textos
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romanescos como espaco de observacdo e desenvolvimento das reflexdes
propostas. Essa pesquisa entende que, no tempo por Kundera denominado
“Paradoxos Terminais da Modernidade”, as personagens de Don Juan dialogam com
a condicdo humana constrangida pela ditadura do idilio e direcionada pela atitude
lirica. Com o objetivo de procurar entender, de modo mais abrangente e
aprofundado, o teor desse didlogo, buscou-se aqui amparo nas proposicdes
metodoldgicas apresentadas pelos estudos referentes a Epistemologia do Romance.
Dialogando com tais orientacdes e priorizando a discussao estética, inicialmente se
procurou tracar os caminhos percorridos por Kundera até tornar-se romancista.
Nessa trajetoria, buscou-se destacar as influéncias sociais e culturais no ambito das
transformacdes efetuadas do poeta ao romancista. Em seguida, tentou-se construir
um panorama representativo das opc¢des realizadas pelo autor enquanto romancista,
ai destacando a relevancia conferida a personagem ficcional. A partir de uma
abordagem epistemoldgica, em um segundo momento, procurou-se pelas relacdes
estabelecidas entre os Don Juans kunderianos com aqueles do passado. O percurso
histérico tracado pela pesquisa teve por intuito melhor compreender o quadro de
referéncias com o qual Kundera dialoga, bem como, melhor entender o sentido
dessa personagem no interior dos textos romanescos do autor. Enquanto elementos
caracterizadores de Don Juan e excessivamente utilizados por Kundera, o riso e 0
erotismo foram também aqui objetos de investigacdes. Interligando o estético e o
epistemoldgico a partir de uma perspectiva hermenéutica, buscou-se realizar uma
analise dos textos constitutivos de Risiveis Amores. A escolha desse livro se deu em
virtude de sua condi¢cdo no conjunto da obra, pois, se aqui se defende que a obra de
Kundera é vista como um projeto, na mesma medida se observa que Risiveis
Amores é a apresentacdo desse projeto. O presente trabalho de pesquisa
compreende ainda essa obra inaugural como um tributo a Don Juan e a partir do
qual é possivel estabelecer um didlogo proficuo com o todo da obra romanesca de
Milan Kundera.

Ja no artigo de Vitor Hugo dos Reis Costa, A Insustentavel Leveza do Ser-
Para-Si: uma leitura sartreana de Milan Kundera, publicado na Revista Kinesis, vol.
IV, n° 08, de dezembro 2012, paginas 61 a 78, pretendeu o autor explorar
brevemente algumas nocgdes centrais do existencialismo presentes na prosa

romanesca de Milan Kundera em A Insustentavel Leveza do Ser, a luz dos conceitos

16



filosoficos e da especulacdo fenomenologica de Jean-Paul Sartre em O Ser e 0
Nada.

Esses estudos ajudam a engrossar a gama de pesquisas estrangeiras
focadas em Milan Kundera, ndo somente no romance A Insustentavel Leveza do
Ser, como nos demais escritos do autor. Para Kundera (2009), € perigoso ver na
arte apenas um derivado de correntes filosdficas e tedricas, uma vez que o romance
precede todas elas. Assim, portanto, embora seja possivel fazer essas relagbes
entre literatura e filosofia, ndo podemos justificar uma pela outra ou reduzir a obra de
arte a uma analise puramente sistematizada ou unilateral. Nesse sentido, além da
opcao afetiva pelo tema, percebeu-se uma necessidade de diversificar o enfoque
das pesquisas, buscando, na linguagem cinematografica, novos olhares alternativos
ao romance.

Ao analisarmos uma obra cinematografica, pautamo-nos nas imagens, mas,
mais do que isso, ha montagem que se forma a partir da intencdo do diretor
(escritor). Neste sentido, Pasolini (1981), precursor do cinema de poesia, pontua
que, diferentemente da linguagem escrita ou falada, para qual ha dicionarios de
conceitos, ndo existe um dicionario para imagens, o que acaba por tornar as suas
interpretacdes plurais e indefinidas. Partindo dessa afirmacao, compreendemos que
a obra filmica poderia trazer uma subjetividade maior, levando-se em conta, além do
roteiro adaptado, a camera subjetiva indireta livre, que traz para dentro das telas,
uma percepcdo mais agucada, mais proxima, porém, ainda sim indireta dos planos.
Para o cineasta, diferentemente do monélogo interior, tdo presente na literatura, a
subjetiva indireta livre no cinema ndo consegue o mesmo nivel de abstracdo da
palavra. Poder-se-ia, entretanto, dizer que ela consegue ser um mondlogo interior
das imagens.

Para Pasolini,

A caracteristica fundamental da subjetiva indireta livre €, pois, a de
ndo ser linguistica, mas estilistica. Pode definir-se como mondlogo
interior destituido do elemento conceptual e filos6fico abstrato
explicito. Isso faz com que a subjetiva indireta livre no cinema
implique teoricamente pelo menos uma possibilidade estilistica muito
articulada; ela liberta assim as possibilidades expressivas sufocadas
pela tradicional convencgdo narrativa, numa espécie de regresso as
origens: até encontrar nos meios técnicos do cinema as suas
gualidades oniricas, béarbaras, irregulares, agressivas e visionarias.
E, em suma, a subjetiva indireta livre que instaura uma tradic&o
possivel de “lingua técnica de poesia” no cinema. (PASOLINI, 1982,
p. 146).
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No discurso indireto livre na literatura, pouco se distingue a voz do narrador
da personagem, pois h4 uma mescla nos sentimentos e o leitor, por vezes, pode se
confundir para compreender de onde parte a narrativa. Geralmente utilizado em
romances psicolégicos, essa forma de narrar também torna a obra mais subjetiva e
introspectiva, por conseguir mergulhar na alma da personagem. O que diferencia
essa modalidade literaria da subjetiva indireta livre do cinema, no entanto, é que a
literatura € pautada em palavras e o que elas produzem no leitor, enquanto que, no
cinema, formado prioritariamente por imagens — para as quais ha uma infinidade de
interpretacbes —, 0 espectador ja ndo precisa tanto imaginar, posto que ele esta
vendo a cena. Desse modo, na literatura nos pautamos no imaginario acerca das
palavras, enquanto que, no cinema, com sua condicdo especialmente imagética,
pode haver também certa restricdo capaz de cercear até onde a significacdo pode
alcancar.

No cinema de poesia ha uma preocupacdo com a participacdo efetiva do
autor através da lente da camera, que acaba por participar do filme de forma mais
visivel e atuante, auxiliando para que se amplie a compreenséao e interpretacdo das
cenas. Pasolini acreditava em um cinema de prosa e em um cinema de poesia,
atribuindo a este ultimo a utilizacdo de uma lingua prépria: a lingua de poesia.
Embora sua tese seja veementemente contestada por autores como o cineasta Eric
Rohmer (1920-2010), pelo escritor e fildsofo Umberto Eco (1932-2016) e também
pelo filosofo Emilio Garroni (1925 — 2005), Pasolini defendia um cinema que
buscava explorar a metafora, a ambiguidade, a ampliacdo dos sentidos e a saida do
lugar convencional (KINSKI, 2016, p.108). Os autores supracitados, no entanto,
afirmavam que esse ponto de vista difundido por Pasolini ndo passava de uma
‘ingenuidade semidtica” que acabava confundindo artefato cultural e realidade
natural. O que esses escritores ndo previam era que muitos analistas recentes
consideram Pasolini muito a frente de seu tempo (STAM, 2013, p. 132).

Por isso da relagcéo tdo proxima entre o cinema de poesia e 0 surrealismo,
somente o surrealismo parece colaborar com essa busca incessante pela liberdade
de criacdo quase automética e tdo veloz quanto o proprio pensamento. Barthes

(2004) afirma que essa corrente artistica acabou por dessacralizar o papel do autor.

O Surrealismo enfim [...], ndo podia atribuir a linguagem um lugar
soberano, na medida em que a linguagem é sistema, uma subverséo
direta dos cddigos, alias, ilusoria, porque um codigo ndo se pode
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destruir, apenas podemos ‘joga-lo’ -; mas, ao recomendar sem
cessar a ilusdo brusca dos sentidos esperados (era o famoso
‘safando’ surrealista), ao confiar & mao a preocupacdo de escrever
tdo depressa quanto possivel o que a prépria cabeca ignora (era a
escrita automéatica), ao aceitar o principio e a experiéncia de uma
escrita a Vvarios, o Surrealismo contribuiu para dessacralizar a
imagem do Autor. (BARTHES, 2004, p. 3).

Pasolini dirigiu diversos filmes que partiram do neorrealismo italiano e que se
caracterizavam como pertencentes ao cinema de poesia cunhado por ele. Além de
Pasolini, Luis Bufiuel (1900 — 1983), cineasta espanhol e seu contemporaneo,
também produziu filmes dentro desses moldes, que repercutiram como um ato de
rebeldia e de transgresséo frente ao formato cinematografico considerado tradicional
na época. No Capitulo 4 desta dissertacdo elencaremos alguns filmes que se
enquadram nessa categoria.

Nos dias atuais, frente a miscelanea de caracteristicas que se fazem
presentes em uma unica obra, € dificil categorizar a producéo cinematogréafica como
pertencente a este ou aquele género. Mesmo assim, entretanto, tendo em vista
alguns aspectos inerentes ao cinema de poesia, buscou-se, com esta pesquisa,
levantar os elementos existentes no filme A Insustentavel Leveza do Ser que nos
permite aproxima-lo das pretensfes de Pasolini.

Assim, esta pesquisa procura endossar tanto o0s sentidos imagéticos
produzidos pelo cinema quanto o lirismo impregnado nas significacdes que 0s
didlogos, as sequéncias e as mensagens do “ndo—dito” sdo capazes de
proporcionar. Para que pudéssemos limitar o horizonte do estudo, o tema da
liberdade foi utilizado como norte e balizou a andlise das personagens do foco
narrativo e da diegese.

Sabemos que a analogia entre cinema e literatura € um assunto bastante
frequente nos estudos, tanto nas areas de comunicacdo, como na de Letras.
Acreditamos, entretanto, que a confluéncia entre o cinema e a poesia pode fortalecer
um territério ainda pouco desbravado e apresentar novas possibilidades no campo
da andlise literaria e/ou cinematografica. Nesse sentido, intentamos que esta
dissertacdo possa vir a auxiliar nas conversacdoes entre as producdes
cinematograficas e a linguagem poética, ampliando o pensamento académico e
contribuindo para que novas perspectivas sejam consideradas e alarguem o

universo cientifico das supracitadas areas.
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1 SOBRE O LIRISMO

1.1 A influéncia do romance lirico: a subjetividade e a poesia na producéo
cinematografica

O romance A Insustentavel Leveza do Ser é dotado de uma narrativa que
consegue mesclar tanto uma linguagem filoséfica, rica em abstracbes e em
devaneios aplicaveis facilmente para fora do romance, quanto uma dimens&o
poética que, pautada na subjetividade das personagens, consegue transpassar a
linha imaginaria que separa o objetivo do emotivo. O filme, por sua vez, acabou
levando para a sua diegese boa parte dessa condi¢cdo poética, por apresentar uma
riqueza de recursos imagéticos capaz de proporcionar ao espectador uma
interpretagdo particular de determinadas cenas.

No romance considerado lirico alguns elementos peculiares a narrativa
tradicional prosaica sédo diferenciados, além da subjetividade expressa através do
narrador, na qual “[...] o mundo narrado é o mundo do ‘eu’ [...]", o discurso acaba por
estar completamente impregnado das cores individuais do poeta (TOFALINI, 2013,
p.105). O poeta — neste caso trata-se do narrador —, tanto no romance escrito quanto
na sua adaptacao para o cinema (diretor), € quem acaba por dosar as referéncias
liricas, proporcionando a obra um grau maior ou menor de subjetividade.

No filme A Insustentavel Leveza do Ser, 0 que nos permite evidenciar a
influéncia do romance lirico diz respeito ao fato de que, embora narrado em terceira
pessoa, a onisciéncia do narrador o torna parte imprescindivel da trama. A camera,
assunto de que se tratara mais detalhadamente no capitulo 4 — também exerce
grande importancia na forma como sao abordadas as cenas e como elas repercutem
no espectador, pois é por meio de seu posicionamento, bem como dos recortes
destacados por ela que € possivel promover um feixe de possibilidades
significativas, artefato proprio da linguagem da poesia.

Nesse filme do diretor Philip Kaufman ha outro elo que liga a narrativa com a
condicao introspectiva: sdo os sonhos e os devaneios protagonizados por Tereza.
Eles ganham um grande peso semantico na diegese, por incorporarem 0os medos e
as fragilidades da personagem. Nos fotogramas a seguir (Figuras 1 e 2), podemos
visualizar as cenas em que Tereza bate em sua propria cabeca durante o sono ao

sonhar sobre uma suposta traicdo de Tomas (Figura 1). Mesmo sem ter a certeza do
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comportamento do marido, Tereza parece intuir o que se passa entre ele e Sabina e
€ durante o sono que essa desconfianca se manifesta.

O mesmo acontece na Figura 2, em que, mesmo acordada, Tereza visualiza
Tomas em meio a varias mulheres nuas. O filme ndo aborda a relacdo que Tereza
tem com o corpo, mas, no romance de Kundera, ha uma explicacdo para que essa
cena tenha sido incorporada ao filme: Tereza tem um trauma oriundo do tempo em
gue vivia com a mae, que nao permitia que houvesse privacidade em relacdo ao
corpo e, de certa forma, obrigava que Tereza também vivesse em meio a um lar
onde ndo havia pudor nem vergonha da nudez. Tereza nunca se habituou a isso e
tinha em mente as varias vezes em que precisava sair fechando as cortinas, pois
sua mae andava nua pela casa. Ao agregar as memdérias passadas da mae as
supostas traicdes de Tomas, Tereza é submersa em uma onda de suposi¢cées que a
atormentam durante o dia e a noite.

Estando a poesia sempre atrelada ao sonho e ao universo onirico, esses
trechos do filme acabam por endossar o tom subjetivo com que se da a narrativa.
Tanto no romance quanto nas telas, criou-se, com essa composi¢cao solitaria de
Tereza, um espacgo a parte no qual somente ela esta imbuida. Podemos concluir,

portanto, que a poética da personagem se faz mediante os conflitos internos que

enfrenta.

Figura 1 - Pesadelo de Tereza Figura 2 - Devaneio de Tereza

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Bachelard (1996) afirma que os sonhos noturnos n&o nos pertencem e o autor

acaba por insinuar que o sonho pode ser premonitorio. Nesse caso, o sonho de
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Tereza seria apenas um alerta sobre as situacdes que a personagem ja estava

enfrentando, mesmo sem o saber:

No sonho noturno, o sonhador padece de uma geometria
dura. E no sonho noturno que um objeto pontiagudo nos fere
assim que o vemos. Nos pesadelos da noite, os objetos sao
maldosos. Uma psicanalise que trabalhasse nos dois lados, o
objetivo e o subjetivo, reconheceria que os objetos maldosos nos
ajudam, por assim dizer, a concretizar nossos "atos falhos".
Com freqiéncia nossos pesadelos séo coordenacOes de atos
falhos. Fazem-nos reviver vidas falhadas. E como é que a
psicandlise, tdo abundante nos estudos do sonho desejo, deu
tdo pouco espaco ao estudo do sonho-remorso? (BACHELARD,
1996, p. 162).

A fim de nao levantar debates conceituais, ndo pretendemos, ao longo deste
capitulo, refletir sobre o pertencimento ou nao de A Insustentavel Leveza do Ser a
categoria de romance lirico, mas visamos buscar apontar os elementos que o
aproximam dessa classe ou, ainda, quais de suas caracteristicas parecem ter sido
influenciadas por ele. Se, no romance lirico, a ligacdo de ordem emocional da
narrativa é dada através das palavras e o que elas provocam no imaginario, 0s
recursos cinematograficos empregados para garantir o tom lirico da obra podem ser
oriundos dos artefatos imagéticos, sonoros ou também pelo modo como as palavras
sdo apresentadas. Todos esses elementos nos sdo fornecidos pelo narrador
(cdmera) e, em A Insustentavel Leveza do ser, é possivel perceber que esse
narrador acaba ocupando o papel de expor os fatos, mas ndo somente isso, pois ele
carrega consigo um fator que nos confunde enquanto espectadores: nao
conseguimos discernir até que ponto a narracdo € objetiva ou vem agregada do
discurso emotivo, que acaba por tornar a cena mais ramificada de sentidos.

Segundo Tofalini,

Os romances liricos apresentam fios narrativos rarefeitos e a voz que
narra, justamente por direcionar o olhar para a profundidade do ser
humano — e, nesses casos, geralmente ndo se trata de seres
humanos diferenciados, mas do fundo comum do homem na
qualidade de “ser-da-presenca” cercado por imensas dores e
mistérios — é extremamente interiorizada e, portanto, impregnada de
um tom altamente emotivo. (TOFALINI, 2013, p. 121).

Assim, com base nesse pensamento da autora, podemos compreender que,
tanto a construcdo esférica das personagens como a abordagem feita delas por

meio do narrador corrobora a hipétese de que ha uma forma lirica de narrativa que
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podemos encontrar tanto no romance quanto no filme A Insustentavel Leveza do
Ser. Para ilustrar esse apontamento, selecionamos dois fotogramas do filme. O
primeiro (Figura 3) mostra Tereza na piscina, imersa na 4gua em um dos momentos
nos quais a personagem se martiriza frente as traicbes de Tomas. Objetivamente,
esse plano nos mostra Tereza nadando somente, atividade que ja realizava antes
mesmo de conhecer o marido; simbolicamente, no entanto, e com o auxilio da trilha
sonora de piano ao fundo, conseguimos inferir a angustia sofrida por ela e expressa
por meio da cena em que ela se encontra submersa, sufocada pela agua.

O segundo fotograma (Figura 4) apresenta um cidaddo com um violino
sentado sob um monumento histérico de Praga e tocando o hino tcheco de forma
quase fanebre, apdés um manifesto contra as tropas russas que tomavam o poder
naquela ocasido. Esta cena acaba por se tornar simbolica referente & Primavera de
Praga, movimento formado por intelectuais tchecos que Ilutavam contra o
autoritarismo e despotismo de Stalin, fato este ocorrido em 1968 e sobre o qual o

filme faz referéncia e, cujas cenas, apresentadas em preto e branco, parecem querer

trazer verossimilhanca a obra.

Figura 3 — Tereza nadando na piscina, sufocada Figura 4 — Execucdo do hino checo em Praga
pela agua

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Viideo,
1987, 170 min, DVD Color.

Ainda sobre o viés lirico empregado nas imagens, o que da o tom emotivo,
além da escolha proposital da trilha sonora para cada cena, desde as mais ludicas
até as mais dramaticas, é a aluséo a condicéo interna da personagem. Assim, quer
nos parecer que cabe ao espectador inferir sobre o real sentido da cena mostrada,

tendo ele que atravessar a linha ténue que separa o objetivo do subjetivo, na
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tentativa de acompanhar o que se passa na alma dos protagonistas e, com isso,
fomentar as suas possibilidades de interpretacdo. Nesse sentido, e guardadas as
devidas proporcdes, € possivel relacionar o filme A Insustentavel Leveza do Ser aos
pressupostos do romance lirico partindo do principio de que ambos salientam o
papel das emocdes na narrativa e estas, sem pieguices ou melodramas, sao
teletransportadas ao espectador, que € quem fara a juncdo e a analogia necessaria
para dar sentido ao filme.
Ainda segundo Tofalini, o romance lirico

[...] é regido por um principio de alteridade (dai a estreita ligagédo
entre o narrador-poeta e o autor, representada por um ‘alter-ego’. O
poeta-ficcionista-filésofo tenta exprimir o que se encontra na alma do
homem. Entretanto, o universo da harrativa se mostra incapaz de
expressar toda a subjetividade humana. Torna-se imprescindivel a
utilizacdo de uma linguagem altamente poetizada, para que, entéo,
as palavras se revistam de contetdos simbdlicos e possam surgir,
renovadas, do interior humano, para espraiarem-se, no texto, em
vagalhdes de sugestdes. (TOFALINI, 2013, p.122).

Figura 5 — O olhar de Sabina para Tereza Figura 6 — O sentimento de Tereza ao
fotografar Sabina

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

As Figuras 5 e 6 exemplificam como uma cena sem nenhum dialogo pode
proporcionar as condicdes para o desvelamento da personagem em suas formas
mais introspectivas. Na primeira, Sabina, ao ser fotografada por Tereza, observa a
situacdo emocional da jovem pela lente da camera e consegue, através de seu
olhar, transmitir toda uma compaixao pela sua rival. A sequéncia dramatica, na qual

Sabina é mostrada completamente nua, parece distorcer uma realidade na qual é
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Tereza que se despe para a amante de seu marido, deixando totalmente
transparente a sua fragilidade, assim como a Figura 6 apresenta ao espectador.
Essa cumplicidade n&o é dada de forma objetiva, mas construida ao longo da
diegese e € com base nisso que é possivel considerar a expressao poética da obra,
gue amplia os sentidos ao se aprofundar na alma das personagens. Na construcao
dos significados, as imagens mostram-se suficientes e independem de palavras, de
legendas ou de descri¢cdes, bastando somente ao espectador a interpretacdo de
cada cena. A condicdo poética do filme se da, portanto, ndo sobre o que a obra em
si aborda, mas em como ela aborda, uma vez que retratar 0 evento € parte
consideravel, tanto do filme quanto do romance, mas eleva-lo a um nivel de poesia

requer ao diretor uma sensibilidade mais agucada.

1.2 Seria A Insustentavel Leveza do Ser um filme lirico?

A poesia, como possibilidade de transcender o mundo do palpavel, ndo se
refere ao género propriamente dito, mas a uma forma particular de interpretar e de
apresentar o mundo. Nesse sentido, a poética se encontra em muitos lugares,
inclusive do cotidiano, sob um aspecto alusivo ou ainda pautada na fuga da logica
linear dos fatos, ampliando o horizonte de percepcao.

O cineasta russo Andrei Tarkovski (1932-1986) propunha o papel do cinema
para além da representacdo pura e simples. Para ele, uma cena no cinema que se
fixe exclusivamente no fato de narrar, de forma mecéanica e pontual, ndo atinge o

grau poético que poderia atingir:

Sera possivel transmitir, através de um filme, essas impressfes da
vida? E evidente que sim; na verdade, a virtude especifica do
cinema, na condi¢cdo de mais realista das artes, € ser o veiculo de tal
comunicacao. E claro que tal reproducdo de sensac¢des da vida nédo
constitui um fim em si mesma, mas pode ser justificada
esteticamente, tornando-se assim o meio de expressdo de ideias
sérias e profundas. Para ser fiel a vida e intrinsecamente verdadeira,
uma obra deve, a meu ver, ser ao mesmo tempo um relato exato e
efetivo de uma verdadeira comunicagdo de sentimentos. [...] ISso
representa um trabalho adicional por parte do diretor, e implica
material suplementar acrescido ao roteiro. (TARKOVSKI, 1998, p.
22).

7

Assim, se a poesia € um modo especifico de linguagem que tanto pode

empregar palavras, como ideias, sons e ritmos, entdo, ao agregarmos a esse
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contexto também um recurso visual proporcionado pelo cinema através da imagem,
concatenamos, em um Unico meio, subsidios suficientes para a constituicdo de um
filme poético. Entretanto, se 0 cinema ja possui a sua propria poética, de que forma
a poesia, em seu conceito mais classico, poderia se manifestar a ponto de estar
efetivamente presente no filme?

Um filme pode ser considerado lirico quando se apresenta de forma subjetiva,
particular, quando se preocupa em abordar a condi¢do interna das personagens e
utiliza o seu recurso maior — a imagem — de forma metaférica, conseguindo, com
isso, ampliar os significados de cada cena. Assim, € possivel considerar que as
cenas apresentadas estdo impregnadas de uma atmosfera para além da imagem,
levando em conta o valor emotivo aplicado a elas.

Desse modo, o que contribui para que o cinema por si SO ja esteja atrelado a
poesia € o fato de estar imbuido da condicdo metaférica aliada ao universo interno
das personagens. Se a natureza do cinema ja €, em sua esséncia, permeada pelo
lirismo, um filme poético endossa essas caracteristicas, deixando-as claras ao
espectador.

Nada, no filme, é apenas 0 que parece, aparece a uma primeira
visdo. O filme reinventa-se quando se reinveste a partir de uma
experiéncia diferente, geradora de uma visdo nova que recobre,
completa a primeira. Confirmadas ou infirmadas as primeiras
impressdes, os filmes recompdem o humano, a vida, recortam-nos
no tempo, afectam-nos e afeicoam-nos, projectam-nos para
imaginarios pessoais e para imaginarios colectivos, e assim agarram-
nos para logo de seguida nos largarem. E cada novo filme vem
desenvolver, completar, sem nunca concluir verdadeiramente, uma
determinada visdo do mundo [...]. (FERREIRA, 2004, p. 22).

No romance A Insustentavel Leveza do Ser, o tom lirico € dado mediante o
papel imprescindivel do narrador e a sua informalidade, que consegue aproximar o
leitor constantemente com colocagdes similares a uma conversa comum entre
amigos. Com essa postura, 0 narrador consegue implicar uma subjetividade nos
fatos narrados, preparando o leitor ao contextualizar as personagens externa e
internamente. Ele ndo pretende convencer o leitor da veracidade da histéria,
entretanto da indicios memorialistas que o induzem a acreditar que a narrativa tenha
acontecido de verdade. Assim, o narrador do romance se porta como um elo que

apresenta os fatos de forma muito mais subjetiva que objetiva.
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Ha muitos anos penso em Tomas. Mas foi sob a luz dessas reflexdes
gue o vi claramente pela primeira vez. Eu o vi de pé, diante de uma
janela de seu apartamento, os olhos fixos na parede do prédio
defronte, do outro lado do péatio, sem saber o que fazer. (KUNDERA,
2008, p. 11).

J& no cinema, sem o recurso verbal, caberia ao diretor conseguir meios de
levar para as telas a mesma sutileza narrativa que o narrador do romance
conseguira com as palavras. Com uma trilha sonora bem escolhida e colocada e
posicionamentos adequados de camera, no filme €& possivel visualizar essa
proximidade com a poesia mediante o uso elaborado desses elementos. A pouca
verbalizacdo das personagens também parece conseguir imprimir um tempo de
pausa e de contemplacao diante dos fatos, que, tendo como mediador somente a
camera, precisam do auxilio da musica de fundo, bem como da interpretacdo do
espectador, para se fazerem entender.

Desse modo, a narrativa cinematografica, tal qual o romance, cujo mote se
funda em questionamentos filosoficos, possui momentos contemplativos que

permitem a introducdo poética na sua diegese.

De que modo o tempo se faz sentir numa tomada? Ele se torna
perceptivel quando sentimos algo de significativo e verdadeiro, que
vai além dos acontecimentos mostrados na tela; quando
percebemos, com toda clareza, que aquilo que vemos no quadro ndo
se esgota em sua configuragdo visual, mas é um indicio de alguma
coisa que se estende para além do quadro, para o infinito: um indicio
de vida. (TARKOVSKI, 1998, p. 139).

Figura 7 - Tereza observa o correr do rio Figura 8 - Tereza Ié na fazenda

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Nas Figuras 7 e 8, assim como em diversos outros trechos do filme, existem
tomadas que duram muitos minutos sem que se pronuncie uma palavra sequer.
Apenas com um fundo musical condizente com a atmosfera do contexto, cria-se,
com essa “lacuna verbal”’, uma liberdade de interpretacdo que, sendo proposital ou
ndo, contribui para que se aproxime ainda mais essa escolha cinematografica do
campo da poesia. Partindo do pressuposto de que a poesia é muito mais complexa
gue a prosa, essa coesao entre as duas vertentes tem por consequéncia uma obra
mais rica em elementos para a andlise e, sobretudo, mais aberta e menos
“‘engessada” no que tange a interpretacao.

Sobre a capacidade da poesia, Paz afirma que

Ser ambivalente, a palavra poética é plenamente o que € — ritmo, cor,
significado — e, ainda assim, € outra coisa: a imagem. A poesia
converte a pedra, a cor, a palavra e o0 som em imagens. E essa
segunda caracteristica, o fato de serem imagens, e o estranho poder
de suscitarem no ouvinte ou no espectador constelagbes de
imagens, transforma em poemas todas as obras de arte. (PAZ, 1982,
p. 27).

Em algumas cenas, o filme traz a tona elementos que, segundo a simbologia
de Gaston Bachelard (1884-1962), fomentam as significagdes da diegese. A Figura
7, por exemplo, apresenta um instante de contemplagdo de Tereza defronte ao rio
gue corta a cidade. Nesse momento, a personagem parece submergir frente as
incertezas que carrega, ao medo de ter sua traicdo a Tomas descoberta e ao receio
de estar sendo monitorada pelos comunistas. O diciondrio de imagens, simbolos,
mitos, termos e conceitos bachelardianos de Alvarez Ferreira (2013) prevé que esse

ato de contemplar diz respeito ao desejo humano de ver.

O lago, o tanque, a agua dormente nos detém em suas margens. Ele
diz ao querer: ndo irds mais longe; tens o dever de contemplar as
coisas diferentes, coisas além! Enquanto corrias, alguma coisa, aqui,
ja, olhava. O lago é um grande olho tranquilo. O lago recebe toda a
luz e com ela faz um mundo. Por ele, ja, o mundo é contemplado, o
mundo é representado. Também ele pode dizer: o mundo é a minha
representagdo. Junto do lago, compreende-se a velha teoria
fisiolégica da visdo ativa. Para a visdo ativa, parece que o olho
projeta a luz, que ele proprio ilumina suas imagens. Compreende-se
entdo que o olho tenha vontade de ver suas visbes, que a
contemplacéo, seja também ela, vontade. (L’eau et les réves. p. 41).
Nessa contemplagdo em profundidade, o sujeito toma também
consciéncia de sua intimidade. Essa contemplacéo ndo é, pois, uma
Einfuhlung imediata, uma fusdo desenfreada. E antes uma
perspectiva de aprofundamento para 0 mundo e para nés mesmos.
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Permite-nos ficar distantes diante do mundo. Diante da agua
profunda, escolhes tua visdo; podes ver a vontade o fundo imével ou
a corrente, a margem ou o infinito; tens o direito ambiguo de ver e de
nao ver [...] (L'eau et les réves. p. 71) (ALVAREZ FERREIRA, 2013,
p. 47).

Essa contemplacao, aliada a auséncia de ruidos ou de falas, faz com que
essa cena se amplifique e ganhe dimensdes profundas da condi¢do interna da
personagem. Ha, na pouca verbalizacdo dessas cenas, uma priorizacdo do siléncio
que, aliada a forca das imagens, acaba ganhando impacto visual. Para Orlandi
(2007, p. 31), “[...] o siléncio ndo fala. O siléncio €. Ele significa. Ou, melhor: no

siléncio o sentido é&”.

O siléncio ndo estd disponivel a visibilidade, ndo é diretamente

observavel. Ele passa pelas palavras. Nao dura. S6 é possivel
vislumbra-lo de modo fugaz. Ele escorre por entre as tramas da fala.
[...] O siléncio, mediando as relagbes entre linguagens, mundo e
pensamento, resiste a pressao de controle exercida pela urgéncia da
linguagem e significa de outras e muitas maneiras. (ORLANDI, 2007,
p. 32-37).

Nessas tomadas, em que nao ha dialogos, apenas um fundo musical, o papel
da musica aliada as imagens € que torna possivel a constru¢do poética do enredo.
Ramos (2012, p. 20) entende que a auséncia de musica numa sequéncia de
imagens causaria estranheza ao espectador: A musica nos embala na decolagem
para o ‘estar-la’ do sujeito-da-camera, tornando mais facil retirarmo-nos de nossa
forma de estar na circunstancia da fruicdo”. Desse modo, € compreensivel que a
composicdo estabelecida entre a imagem e a musica acabe por completar a
ambientacéo lirica que a diegese se propde a criar. Construindo uma ligacédo direta
com o emotivo, o filme, quando prioriza longas tomadas sem a necessidade do
didlogo, consegue atingir um grau de profundidade sensorial mesmo nas cenas
consideradas sem apelo emocional: “O siléncio ndo tem voz, ndo fala, mas diz uma
imensiddo que é preciso decifrar com a grandeza e a profundidade de que um ser
tonificado pelos sonhos é capaz de fazé-lo“ (ALVAREZ FERREIRA, 2013, p. 180).

Quando nao ha o siléncio absoluto em A Insustentavel Leveza do Ser, a
musica auxilia a atmosfera introspectiva, oscilando do drama para o cémico,
atmosfera em que a musica também ganha um tom divertido. Esse recurso &

deveras importante e torna o correr da narrativa muito mais fluido. Assim, a musica
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ajuda a trilhar a estrada que o espectador deve seguir ao assistir ao filme,

contribuindo para a construcéao dos sentidos.

A musica da corpo e sentido a trajetéria do movimento, que, muda,
permanece incompleta e suspensa no ar. Preenche a indeterminacéo
do acontecer em seu modo de evoluir, as vezes ameacador,
recheando-a de emog¢Bes miméticas. Assistir a um filme mudo sem
musica, se nao for uma experiéncia profissional, é algo intoleravel.
Qualquer musica que esboce um estado emocional pode servir de
apoio, como bem indica o pianinho basico presente nas sessfes de
cinema mais precérias, tdo banal quanto necessario. (RAMOS, 2012,
p. 21).

Nesse sentido, em algumas situacfes, a musica auxilia a compreensao do
enredo de A Insustentavel Leveza do Ser por insinuar as cenas posteriores,
preparando o espectador para o que vem a seguir. Isso é perceptivel principalmente
nos momentos em que Tomas esta prestes a flertar com alguma mulher ou a trair
efetivamente Tereza. Nessas cenas, a musica ludica ao fundo, tocada em alegres
notas de piano, denota as intencdes da personagem e contribui para que o
espectador ja anteveja o que esta por vir. Os efeitos sonoros, nesse caso,
independem da verbalizacdo das personagens, bastando somente, a musica e a
algumas insinuacdes das personagens, o papel semantico da diegese.

Ainda sobre a atmosfera de poesia, € relativamente dificil analisar
empiricamente questfes da ordem do sensivel, mas algumas perspectivas adotadas
pela posicdo da camera parecem querer enfatizar o tom lirico presente no filme:
dentre elas esta a cena final, que, explorando uma estrada rural arborizada sob forte

chuva e neblina, ambienta o espaco de morte dos protagonistas.

Figura 9 - Cenafinal 1 Figura 10 - Cena final 2

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Ganhando uma nuance cada vez mais esbranquicada, o filme se encerra com
uma forma bastante poética de mostrar a passagem das personagens, e torna-se
mais emotivo quando tem como frase final dita por Tomas: ”- Estou pensando em
como sou feliz”.

Assim, quando evocamos a “linguagem poética” como predominante em A
Insustentavel Leveza do Ser, estamos nos referindo aos casos em que o sentido
amplo se sobrepde a imagem pura e simples ou, ainda, em que se priorize o carater
harmonioso, ritmico e sensivel em detrimento do denotativo. Ferreira (2004, p. 357)
afirma que “[...] existem filmes e autores em que o nivel poético assume uma funcao
determinante, estruturante, quer a nivel de imagens, quer a nivel de sons, incluindo
a palavra”. No filme em questdo, conseguimos ressaltar pontos consideraveis em
que a poesia pode ser encontrada dentro da prosa por estabelecer um vinculo muito
perceptivel com a condicdo interna, tanto das personagens quanto dos
espectadores.

Ha uma polissemia que aproxima A Insustentavel Leveza do Ser da poesia
quando o enredo é projetado de modo a propiciar de forma subjetiva varias
interpretacdes, fator um pouco mais raro em uma narrativa classica e linear. Ao
expor ou evocar algum sentimento ou ideia de forma particular, o filme acaba por
induzir o espectador a reflexdo, pois néo Ihe é dada a informacéao direta, mas, sim, a

abstrata. Sobre isso, Pignatari assevera que

Um poema transmite a qualidade de um sentimento. Mesmo quando
parece estar veiculando ideias, ele esta é transmitindo a qualidade
do sentimento desta ideia. Uma ideia para ser sentida, ndo somente
para ser entendida, explicada, descascada. (PIGNATARI, 2011, p. 8).

Desse modo, diferentemente de uma obra pautada no objetivo, A
Insustentavel Leveza do Ser parece planar sobre um enredo denso de um conteudo
emotivo calcado na forte caracterizacdo das personagens, que se mostram,
sobretudo, passionais e, consequentemente, imprevisiveis. E na ambivaléncia de
Tereza, fragil e forte, e de Tomas, de espirito livre, mas resoluto nos seus principios;
bem como de Sabina, intempestiva para se envolver e arredia para se manter na
relacdo, e de Franz, passional e rigido, que a diegese é tecida e engendrada ao
espectador. HA uma preferéncia por personagens jovens na escolha de Kundera.

Isso acaba por auxiliar o fato de que ha, na respectiva caracterizacdo, uma
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facilidade em se aliar a condicdo transgressora ou ambigua a imaturidade da
juventude.

Sobre esse fato, Ricard (2003), vé que € nessas personagens que o autor
consegue elencar o maior numero de problematicas e se posiciona da seguinte

maneira:

Indeed the basic situation of immaturity is precisely one of these
possibilities, or rather, it is a situation all the richer in unexplored
human possibilities because of the fact that is eclipsed by tons of
poetry, or lofty ideas, and of soothing images.? (RICARD, 2013, p.
78).

Neste sentido, é possivel dizer que o cinema, em especial o que prioriza a
poesia, possui um modo de apresentar as personagens, o enredo e o préprio
cenario peculiar, pois nos fornece, através das imagens, condicdes de
interpretagbes variadas tendo como narrador, muitas vezes, somente a camera.
Com o auxilio do narrador/autor/camera se desvenda as nuances das personagens
de modo a personificar de um modo poético, a sua estrutura. Neste filme, é possivel
visualizarmos o que Bakhtin (2002) descreve como “mundo ideoldgico proprio”.
Segundo ele é por meio da acdo e da palavra do heréi que se cria a sua concepgao
de mundo. E quando o autor ndo permite que a personagem possua um discurso
direto, € por meio da sua descricdo que a personagem se concebe carregando o
discurso do autor (BAKHTIN, 2002, p. 137). Assim, quando explorarmos no capitulo
4 sobre o Cinema de Poesia, poderemos elucidar com maiores detalhes sobre a voz

do autor que ecoa através das personagens.

2 De fato, a situagdo basica da imaturidade é precisamente uma dessas possibilidades ou, melhor, é
uma situagdo mais rica em possibilidades humanas inexploradas por causa do fato de ser eclipsada
por toneladas de poesia ou de ideias elevadas e de imagens suaves (Tradu¢do nossa).
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2 APROXIMACOES EXISTENCIALISTAS

2.1A obra sob a atmosfera da liberdade

Quando aludimos a filosofia existencialista estamos nos referindo aquela que
trata da andlise do homem particular, do ser individual e, no que tange
especificamente ao pensamento defendido pelo filosofo francés Jean-Paul Sartre, a
relagdo que propomos entre o filme A Insustentavel Leveza do Ser e as
caracteristicas do existencialismo sartreano diz respeito restritamente a liberdade e
a como ela esta intrinsecamente ligada a uma questdo de escolha.

Para Sartre, o existencialismo ateu® que ele preconiza prevé que o homem
existe primeiro, surge no mundo e s6 depois se define. Dessa forma, segundo essa
doutrina, ndo existe possibilidade de um determinismo prévio, tampouco se entende
gue a condicdo humana seja imutavel ou dependente de fatores externos que nao
suas proéprias decisdes.

O homem é, ndo apenas como é concebido, mas como ele se quer a
partir da existéncia, como se quer e como se concebe a partir da
existéncia, como se quer a partir desse ela de existir, o homem nada
€ além do que ele se faz. Esse é o primeiro principio do
existencialismo. E isso também o que se denomina subjetividade, e
esse € o termo pelo qual nos criticam. [...] o homem é, antes de tudo,
aquilo que projeta vir a ser, e aquilo que tem consciéncia de projetar
vir a ser. (SARTRE, 1996, p. 19).

Podemos dizer que a atmosfera dessa teoria sartriana envolve a diegese de
Philip Kaufman por permear as relacdes humanas estabelecidas, tanto das
personagens entre si, quanto delas com o ambiente no qual estdo inseridas. A
postura que apresentam endossa o fato de estarem sob a influéncia de seus
préprios atos, o que estabelece certa autonomia das personagens, que enfrentam as
consequéncias de suas deliberacbes de um modo bastante consciente. Quando
dizemos que estamos tratando exclusivamente do que se refere a liberdade em
Sartre, ndo excluimos fatores que representem, na obra cinematografica, também a
falta de liberdade. Como veremos nos proximos capitulos, nem todas as

personagens preconizam ou usufruem de liberdade latente, mas, mesmo assim, &

% Sartre ndo acreditava em Deus e defendia que o destino do homem dependia somente dele mesmo: “O
existencialismo ateu que eu represento € mais coerente. Ele declara que, mesmo que Deus ndo exista, ha pelo
menos um ser cuja existéncia precede a esséncia, um ser que existe antes de poder ser definido por algum
conceito, e que tal ser ¢ o homem ou, como diz, Heidegger, a realidade humana” (SARTRE, 2014, p. 19).
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possivel perceber que mesmo estas estdo imbuidas de uma responsabilidade
prépria de quem acredita estar com o encargo de optar por um caminho ou outro e
que isso, por sua vez, ja estabeleceria uma postura existencialista.

As personagens do filme séo, a priori, referenciais entre si. Isso significa dizer
gue a forma como agem, embora independentes, constréi uma corrente que alicerca
a relacdo com as demais. Convém dizer que até mesmo Tereza, cuja existéncia so
parece ter sentido ap6s encontrar Tomas, se mostra resoluta em todas as atitudes
que toma. Assim, pressupde-se uma atmosfera existencialista até mesmo onde ela
nao se configura de forma nitida, mas entremeando as situacfes que acometem as
personagens. Para Sartre (1996), quando um homem escolhe para si,
automaticamente estd escolhendo para todos os homens. Desse modo, no filme A
Insustentavel Leveza do Ser, essa condi¢do é perceptivel, uma vez que a acado de
uma personagem acaba por desencadear reacdes nas demais, como um “efeito
domind”, mesmo que elas nem tenham uma consciéncia plena disso.

O professor Vitor Hugo dos Reis Costa (2012), em sua andlise acerca do
romance de Milan Kundera, ja relacionava as ideias do escritor com a filosofia
sartreana. Ao conceituar brevemente a teoria de Sartre em seu artigo intitulado “A
insustentavel leveza do ser-para-si: uma leitura sartreana de Milan Kundera”, Costa

expde, de forma clara e objetiva, 0 que seria a liberdade para o fil6sofo francés:

A indeterminacdo da consciéncia — e, portanto, da condicdo humana
— é a chave a partir da qual é possivel entender o conceito sartreano
de liberdade: indeterminada e indeterminavel, a condicdo humana
escaparia a qualquer tentame de determinacdo. Esta € uma das
razdes pelas quais o existencialismo produziu polémica em torno de
si: ao afirmar a condi¢do humana como inalienavelmente livre, Sartre
liberta, de um s6 golpe, a realidade humana das garras de qualquer
determinismo possivel. Nem mesmo Deus seria capaz de produzir
efeitos em um ambito da realidade que é totalmente caracterizado
por ser pura e imprevisivel espontaneidade. (COSTA, 2012, p. 64).

Outro ponto que aproxima o filme do existencialismo diz respeito a propria
relacdo estabelecida entre o peso e a leveza, relacdo que, assim como no titulo da
obra, se mostra contraditdria. Simbolicamente, a leveza representaria a liberdade,
que, sendo um fardo, tornar-se-ia dificil de sustentar, principalmente por Tomas e
por Sabina, personagens que mais Se apresentam incapazes de serem

comandados. Além disso, percebe-se que as personagens tendem a aceitar as
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consequéncias de suas acdes de forma serena, sem a culpabilidade peculiar de
guem comete erros ou ndo recebe em contrapartida a solucdo desejada.

Nesse sentido, é possivel perceber que a construcao das personagens se da
contradizendo o que poderiamos esperar dos herdis tidos como classicos. Segundo
Bakhtin (1997), a culpa faz parte do carater no herdi classico, mas ndo uma culpa
moral, e sim uma culpa da existéncia. Para o autor, a culpa tragica situa-se
inteiramente no nivel dos valores do dado-existéncia e € imanente ao destino do
herGi. Essas caracteristicas ndo estdo presentes, pelo menos ndo de forma
evidente, nas personagens de A Insustentavel Leveza do Ser, pois tanto Tereza e
Tomas, quanto Sabina e Franz, ndo carregam consigo o fardo das decisdes que
tomam, tampouco remoem as falhas que possuem. Isso nos permite dizer que
aceitam e contornam o destino de forma a ndo considerd-lo nem castigo nem
presente, apenas como uma condicdo a ser enfrentada.

Mediante essa filosofia de vida, as personagens parecem adotar cada qual a
sua liberdade de acordo com cada escolha que fazem, pois essa possibilidade de
escolha é que torna a liberdade vigente e sem escusas. Jodo da Penha traduz, no

livro O que é Existencialismo, o pensamento essencial de Sartre:

7

Se o homem é totalmente livre, é, consequentemente, responsavel
por tudo aquilo que escolhe e faz. Nao ha desculpas para ele. O
sucesso ou fracasso de seus atos sdo obra sua; ndo lhe é permitido
culpar os outros ou as circunstancias pelos seus erros. Livre, esta
vedada ao homem a autoindulgéncia. (PENHA, 2014, p. 63).

Partindo desse pressuposto, ao analisarmos superficialmente o enredo,
somente as personagens Tomas e Sabina parecem estar dispostas a vivenciar uma
postura existencialista, relegando a Tereza e a Franz um papel de coadjuvantes no
gue tange a busca pela liberdade. Entretanto, ndo demora, no decorrer da narrativa,
a percebermos que as demais personagens também se configuram por esse Viés,
pois estdo imbuidas pela consciéncia de escolha e suas consequéncias a partir
disto. O quarteto amoroso sé parece ser possivel mediante a conivéncia do
conjunto, que, tem em Tomas e Sabina, os norteadores das relacoes.

Outro ponto latente sobre o enredo diz respeito a guerra apresentada no
romance: com a iminéncia da invasao russa sobre a Republica Tcheca, a repressao
e o0 impedimento da liberdade de expressdo sdo mostrados de forma bastante

evidenciada, com as cenas mais fortes apresentadas em preto e branco e sob uma
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trilha sonora bastante peculiar. A guerra, nesse ponto, parece servir como ponto de

coesao entre as vidas das personagens, coesao que culmina em um dnico objetivo:

a liberdade.

Figura 11 — Manifesto contra a invasao russa Figura 12 — Imagem sacra amordacada

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuigio Warner

Video, 1987, 170 min, DVD Color.

Os fotogramas acima apresentam as cenas em que Tomas e Tereza se

encontram em meio ao manifesto popular que contrariava a entrada das tropas

russas em Praga. Mostradas em preto em branco, sem dialogos e sob uma trilha

sonora dramatica, as imagens evocam uma luta contra a opressédo — luta objetiva,

guando do enfrentamento fisico entre militares e civis, e luta simbdlica mostrada por

meio das imagens de estatuetas sacras amordacadas e vendadas. Essas tomadas

tém papel fundamental no filme, pois trazem elementos que auxiliam o enredo de

forma a endossa-lo. Nesse ponto ndo se trata somente da liberdade das

personagens em particular, mas de toda uma nacdo. Sobre a importancia da

imagem no cinema, Guéron (2011) afirma que

Antes, no cinema da imagem-movimento, as imagens apareciam nos
filmes em funcdo da narrativa da historia: da trajetéria percorrida
pelas personagens dos filmes. Agora, no cinema da imagem-tempo,
as imagens parecem ter vida prépria, rompem a independéncia das
historias que se pretendiam fechadas, e trazem outros sentidos
possiveis. Isso significa que as imagens agora “falam”, como se
fossem também personagens dos filmes, interrompendo as
narracbes e liberando, a partir de si, descricbes, pensamentos e
leituras. (GUERON, 2011, p. 22).
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Nesse sentido, € com a guerra e suas questdes subjacentes que se torna
possivel elencar alguns elementos cruciais das personagens, pois somente nessa
atmosfera bélica algumas nuances sao perceptiveis, principalmente em Tomas e em
Tereza. Tomas, por se revelar resoluto e cheio de principios em seu posicionamento
em relacdo aos russos, e Tereza, que se despe de sua fragilidade, registrando sem
medo as cenas do confronto militar, enfrentando a coacéo da ditadura. A partir dai
conseguimos perceber, com maior clareza, pinceladas de existencialismo na

diegese, endossando o que enfatiza a teoria sartriana:

[...] o existencialista diz que o covarde se faz covarde, e o heréi se
faz herdi. Existe sempre uma possibilidade para o covarde deixar de
ser covarde e para o heréi deixar de ser heréi. O que determina é o
engajamento total e ndo é um caso particular, uma acéo isolada, que
engajara totalmente. (SARTRE, 2014, p. 33).

Ha, nas personagens de Kundera, um misto de autenticidade e de angustia,
proprios da filosofia de Sartre. Especialmente em Sabina e em Tomas é perceptivel
a consciéncia que ambos tém em relacdo as atitudes que tomam, ou seja, estao
plenos por firmarem um acordo tacito entre o que escolhem e o resultado que vira
com suas escolhas. Por estarem condenadas a liberdade, as personagens nao
nutrem remorso nem condicionamentos, pois assumem as consequéncias dessas
escolhas de forma serena, quase natural. Na cena esbocada pelo fotograma a

seguir, Tomas dialoga com Sabina sobre o seu relacionamento com Tereza:

Figura 13 - Tomas filosofa para Sabina

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Tomas: - Vocé acha que estou fazendo uma bobagem?... Talvez... Como
posso saber?

Sabina: - Esta falando sobre o qué?

Tomas: - Tereza. Se eu tivesse duas vidas, em uma a convidaria para ficar
em casa e, ha segunda, eu a chutaria para fora. Ai eu faria a comparagéo
para saber o que era o melhor a ser feito. Mas s6 vivemos uma vez. A vida
é tdo leve. E como um contorno que nunca podemos preencher ou corrigir
para melhora-lo. E assustador.

Nesse trecho, a fala do protagonista esboca a forma como vé e leva a vida,
de forma simples e categdrica. Como ja mencionado, a personagem tem consciéncia
de que as suas escolhas determinam o desenrolar das situacdes, mas assume 0s
riscos de forma serena, como quem estd sempre disposto a arriscar para ver até
onde pode chegar, seja em algo positivo ou néo.

Sartre esboca 0 existencialismo como a possibilidade de se extrair do ser
humano qualquer evidéncia de determinismo, dando condi¢cdes para que qualquer
um seja o que se dispuser a ser. Sob a égide do préprio livre-arbitrio, caberia a cada
ser, de forma individual, estabelecer a sua postura no mundo. Nesse sentido,
conseguimos ver em Tomas, especificamente, um nao-condicionamento bastante
peculiar, que o faz inclusive deixar de exercer a sua profissdo de médico, para nao
se submeter as exigéncias da ditadura russa.

Desse modo, A Insustentavel Leveza do Ser se constitui de forma a quebrar
alguns paradigmas, assim apresentando certa rebeldia, o que acaba por transgredir
algumas regras que possam estar previamente estabelecidas no imaginario de
algum espectador desavisado. O filme é, sobretudo, surpreendente, por ir ao
encontro com o inesperado, como na cena em que Tereza diz a Tomas que sabe de
suas amantes e as aceita ou quando Sabina, ao saber da separacdo de Franz, em
vez de estar feliz por té-lo sé para si, foge dele. Esses pequenos detalhes tornam a
trama mais complexa e intrigante, dando ao espectador, a cada cena, a
possibilidade de inverter a sua percepgéo.

Ao apresentar uma nova alternativa ao previsivel, o flme parece ter o poder
de quebrar com clichés que podem delimitar tanto a diegese em si quanto as
infinitas interpretacfes que dela se originam. Sobre isso, Guéron (2011) vé a

definicdo de cliché deleuziana

[...] como uma espécie de imagem-lei, de imagem-moral, que age
como um mecanismo padronizador e determinador de valor, e
veremos o cinema num jogo de cria-las e desconstrui-las. Um jogo,
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portanto, em que o cinema tanto se afirma como um dispositivo de
poder que limita e esvazia 0 pensamento, quanto se afirma como
uma notével poténcia do pensamento na medida em que nos ajuda a
identificar os problemas da realidade e da vida e a produzir novas
possibilidades para estas. (GUERON, 2011, p. 14).

A Insustentavel Leveza do Ser rompe com varios paradigmas e o préprio viés
existencialista e humanista sob o qual podemos interpreta-los jA& se mostra
transgressor ao dar subsidios para que seja possivel ampliar os sentidos evocados
pelas mensagens — tanto as imagéticas quanto as dialogadas. Analisando os planos,
a propria subjetiva indireta livre — assunto a ser aprofundado no Capitulo 4 desta
dissertacdo — parece auxiliar na composi¢do do cenario propicio para que tomemos
como diretriz e/ou referéncia essa corrente filosofica. Assim, podemos entender que
esse filme endossa a ideia central de que o cinema pode ser desconstrucdo. Para
Cabrera (2005), o cinema se torna interessante justamente pelo surpreendente, pelo
extraordindrio, mesmo quando esse extraordinario é o absolutamente cotidiano e,
para o autor, ndo existem filmes totalmente l6gicos, concludentes ou fechados.

Ainda sobre a atmosfera existencialista, A Insustentavel Leveza do Ser
apresenta, tanto na construgcdo das personagens, como na tessitura da diegese,
uma fuga ao convencional, o que nos possibilita coser a sua vertente de liberdade
com a linguagem poética que é empregada. Convém dizer que a esséncia dessas
personagens s6 é obtida mediante o decorrer dos fatos. Logo, somente a sua
existéncia pouco ou em nada pode determinar a sua esséncia ou a sua sina,
estabelecendo ai um percurso totalmente livre, cujas decisbes tomadas é que
acabam por definir qualquer resultado.

Nos primordios, tendo sido associado ao negativo, feio e repulsivo, o
existencialismo emergiu como algo extremamente nocivo, pois estava ligado ao lado
ruim da vida humana (SARTRE, 1996, p.16). Desse modo, o pensamento de Sartre
parece ir de encontro ao que se espera da sociedade, uma vez que essa doutrina
declara que toda verdade e toda acdo implicam um meio e uma subjetividade
humana, eximindo o coletivo de qualquer mérito ou qualquer culpa e centrando no
individuo a responsabilidade pelos seus atos.

No filme, apesar de alguns acontecimentos estarem alheios a vontade das
personagens, como, por exemplo, a invasao russa no seu pais, é as pessoas que
voltamos a nossa atencdo, é em seus atos que concentramos nossas expectativas,

pois ndo nos € mostrada uma forca superior que comprometa a capacidade delas de
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agirem e, ainda que sofram alguma represalia, o tom poético do filme nos conduz a

acreditar que elas possuem o poder de escolha de seus respectivos destinos.

2.2 O papel feminino e as mulheres no filme

As personagens Tereza e Sabina se mostram como as faces opostas da
mesma moeda. Enquanto a primeira € imersa no romantismo e no amor
incondicional a Tomas, a segunda representa uma labareda de impulsividade e de
desprendimento. Um ponto, no entanto, as une: ambas possuem uma firmeza de
carater e se mostram resolutas nas atitudes que tomam. Muito embora Tereza
aparente uma fragilidade que beira a ingenuidade, surpreendentemente a
personagem vai criando uma forca ao longo do filme que a engrandece conforme as
cenas vao se passando. Tereza € transportada de um lugar relegado, escondido sob
“as asas” de Tomas, a outro patamar de relevancia notavel, chegando a uma
posicao de destaque de forma objetiva e simbdlica.

Em Tereza hd uma introspeccdo desde as primeiras cenas, quando ela é
mostrada lendo enquanto trabalhava como atendente em um bar. Nesse momento, a
sua atencdo é voltada para Tomas, justamente porque ele também segurava um
livro e esse ponto em comum parece ter para ela uma relevancia consideravel,
dando margem para que ela tome a iniciativa em aborda-lo. Essa postura é
relativamente contraditoria: frente a sua timidez aparente, o filme surpreende quando
da a ela a posicao de iniciar, tanto no bar, quanto posteriormente em Praga, uma
aproximacao.

Para Simone de Beauvoir essa liberdade da mulher seria somente aparente,
posto que, internamente, a mulher estd sempre em uma relacdo de dependéncia
com o homem:

A grande diferenca estd em que, na mulher, a dependéncia é
interiorizada: ela € escrava, mesmo quando se conduz com aparente
liberdade; ao passo que o homem é essencialmente autbnomo e é
de fora que esta acorrentado. Se tem a impressao de ser a vitima, é
porque o0s encargos que suporta sdo mais evidentes: a mulher
alimenta-se dele como um parasito, € um parasito ndo é um senhor
triunfante. (BEAUVOIR, 2009, p. 386).

Nesse sentido, Tereza parece ter o dominio sobre a situagdo quando se

mostra decidida em encontra-lo e a trabalhar como fotdégrafa, mesmo sem ter
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formacdo. Entretanto esta totalmente voltada para Tomas e condicionada a ele.
Existe um esboco de libertacdo expressado por ela, mas o filme expfe com essa
personagem um rango de cliché quando a ela lhe é destinado o casamento. A
liberdade, que antes parece iminente, acaba sendo tolhida pela instituicdo mais
convencional da sociedade burguesa. Assim, a liberdade de Tereza néo |lhe é dada
de forma direta, mas, sim, sendo construida conforme o desenrolar da diegese e —
podemos afirmar — a personagem €, conforme o foco narrativo que Ihe é atribuido, o
peso simbdlico na vida de Tomas, por ela representar a seguranca e a
responsabilidade que antes ndo |he interessava e ndo Ihe impunha nenhum tipo de
limite. Apesar de seus esforcos, a personagem possui um fator que sobrepde todos
os demais: seu amor por Tomas, que, sendo intencional ou ndo, acaba por nortear
todas as suas escolhas.

Assim, o amor romanceado e idealizado de outrora, ap0s o casamento passa
a ser para Tereza um infortinio, imbuido em desconfiancas e em cobrancas, e a
fragilidade que a cobria no inicio da trama ressurge, agora de forma mais
intensificada. Ainda nas palavras de Beauvoir (1949, p. 455), “[...] uma das
maldicbes que pesam sobre a mulher apaixonada é que sua generosidade converte-
se desde logo em exigéncia”. Nesse ponto, a personagem parece se despir da forca
antes demonstrada e ela passa a submeter-se, pedindo a Tomas que inclusive a

leve em seus encontros furtivos, mas que nao a deixe sozinha em casa.

Figura 14 — Tereza segura a mado de Tomas Figura 15 — Tomas consola Tereza

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Sob uma pseudoaceitacdo, Tereza releva as traicdes do marido, mas se
permite trai-lo somente uma vez no intuito de tentar compreender o fato de ele
consegquir ter relacdes intimas com outras mulheres sem sentimento envolvido. Com
ela, no entanto, o resultado n&o fora o esperado e a noite com um desconhecido néo
servira para nada, além de reforcar seu amor incondicional por Tomas. Sobre isso,
Beauvoir (1949) assevera que uma mulher geralmente tende a enganar o marido por
rancor, ndo por vontade, neste sentido, a autora pontua que o impeto da mulher ndo
seria a traicdo, mas sim a vingangca. Desse modo, em Tereza, a liberdade néo é
plena em funcdo de Tomas. Nao fosse isso, ela gozaria da mesma leveza que ele
como modus vivendi. Isso acontece pelo fato de essa personagem ser construida de
forma a ndo despontar de forma categorica todos os seus atributos, mas muito
sutiimente ao longo da diegese. Introspectiva, Tereza tem poucos interlocutores,
pois na maior parte das cenas ela interage somente com Tomas, consigo mesma e
com Karenin, sua cachorra.

Se Tereza tem em Tomas seu ponto fraco, a personagem desponta por um
outro viés quando participa dos protestos contra a RuUssia, que pretende invadir
Praga, e registra, com sua camera, cenas dos confrontos sem aparentar nenhum
receio de represalia. Nessas cenas, Tereza se mostra outra, forte e vivaz, diferente
dos momentos de inseguranca emocional sob os quais é atormentada em relacdo a
infidelidade do marido. Essa situacdo bem exemplifica a transicéo entre a covardia e
o heroismo abordado por Sartre na citacdo do subcapitulo 1.1.

Esse paradoxo entre o que Tereza € na sua relagdo com Tomas e no que
consegue se metamorfosear quando € necesséario, faz da personagem uma
contradicdo admiravel, contradicdo que carrega tanto a fragilidade do romantismo
guanto a coragem de uma jovem deveras existencialista. A liberdade manifestada
por Tereza é singela, perceptivel somente nos detalhes, pois, sob uma forma
superficial, o que o espectador vé nela é puramente passional e submisso. O que
nao pode passar despercebido é que essa personagem, em funcdo de sua
complexidade, é capaz de transitar entre os dois polos — 0 da transgresséao e o da
subordinagdo — de maneira poética. No Capitulo 4 desta dissertacdo, essa tematica
sera retomada mais detalhadamente, pois versara sobre o cinema de poesia e,
portanto, pode situar-se em um lugar intermediario entre a liberdade e a opresséo.

Ja no que tange a Sabina, a questdo da liberdade se mostra muito mais

latente e perceptivel, pois a personagem é dotada de todos os atributos impréprios
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para uma mulher da década de 1960, isso se considerados os padrées hegemdnicos
da sociedade da época. Sabina ndo é submetida a nenhuma intervencao exterior,
fazendo vigorar como lei aquilo que ela mesma se permite fazer. Ela tanto ndo é
condicionada que, para ela, pouco importam as demais relacdes que Tomas tem
com outras mulheres, inclusive com Tereza. A construcdo de Sabina é mais imediata
que a de Tereza, e suas facetas sdo desveladas ja nas primeiras cenas do filme.
Algumas delas revelam veementemente a forma como Sabina se coloca no mundo:
a profissdo que exerce, de artista plastica, ja lhe atribui uma liberdade peculiar.
Também o fato de morar sozinha, a maneira como expdem suas opinides e a
desorganizacdo de sua casa ja criam ao redor da personagem toda uma atmosfera
liberal bem diferente de Tereza, cuja vida regrada vai desde a forma como se veste
a casa meticulosamente em ordem. Sabina justifica a falta de cuidado com a casa
ao fato de ndo querer se prender a nenhum lugar, nem aos objetos e tampouco as

pessoas, exemplificando, de maneira clara e pontual, 0 modo como conduz a vida.

Figura 11 — A casa de Sabina Figura 17 - A casa de Tereza e Tomas

A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video, 1987, 170
min, DVD Color.

A impetuosidade de Sabina transpfe a questdo sexual, pois ndo € somente
por conta de seu desprendimento amoroso que sua liberdade se destaca. A
personagem é mostrada de forma independente e, mesmo quando o enredo esboca
uma “redencado” da moga rebelada, dando margem para que uma convencao seja
estabelecida (uma unido estavel com Franz), Sabina surpreende o espectador,
alcando mais um voo. Entretanto, ao longo de toda a diegese, Sabina d& indicios de

sua personalidade forte e liberta. Desde os mais singelos detalhes as formas
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simbdlicas mais visiveis, a personagem nao dissimula. Ao contrario, esta sempre
deixando clara a maneira como pensa, vive e age.

Segundo Beauvaoir,

[...] a sociedade confunde a mulher livre com a mulher f&cil; o préprio
amante nao reconhece de bom grado a liberdade de que se
aproveita; prefere acreditar que a amante cedeu, deixou-se arrastar,
gue ele a conquistou, a seduziu. (BEAUVOIR, 1949, p. 423).

Em se tratando de Sabina, no entanto, ndo ha concesséo. Ela faz o que tem
por vontade fazer e a Unica ressalva, latente no filme, é a sua veemente fuga de
compromisso, preferindo estar sempre envolvida com homens ja& comprometidos.
Embora o filme n&o endosse questdes de opressédo sobre a mulher, Sabina vai de
encontro a quaisquer preconceitos acerca do papel da mulher na sociedade e ainda
parece favorecer para que alguns paradigmas possam ser quebrados, uma vez que
ndo ha julgamento de valor sobre seu comportamento ao longo da diegese. Na cena
mostrada no fotograma a seguir, nela Sabina discute com alguns exilados por
discordar de seu posicionamento na ocupacdo russa. A independéncia dessa
personagem é visivel, pois, ao contrario de Tereza, Sabina sequer precisa de uma
presenca masculina para fortalecé-la. Mesmo sozinha, ela diz o que pensa e nao se

preocupa com o que suas palavras possam vir a repercutir posteriormente.

Figura 18 — Sabina discute na reunido de exilados

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Beauvoir afirma que,

A partir do momento em que se livra de um cédigo estabelecido, o
individuo torna-se um revoltado. Uma mulher que se veste
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de maneira extravagante, mente quando afirma, com um ar de
simplicidade, que obedece a seu bel-prazer, nada mais: sabe
perfeitamente que isso € uma extravagancia. Inversamente, quem
nao almeja mostrar-se excéntrica conforma-se com as regras
comuns. E um célculo errado escolher o desafio, a menos que isso
represente uma acéo positivamente eficaz; consomem-se com isso
mais tempo e for¢as do que se poupam. (BEAUVOIR, 1949, p. 472).

Desse modo, embora parecam relativamente naturais as atitudes de Sabina
ao longo do filme, ao compararmos a sua postura com as de Tereza, € possivel
considerar que sua configuracdo acaba por tornar-se bem mais penosa. Exige-se
certo esforco em se contrariar constantemente as convencdes atribuidas para o
papel feminino e, ainda que a personagem se mostre bastante resoluta, é inevitavel
gue ressaltemos a sua rebeldia frente a dupla opresséao sofrida: contra seu pais e
contra seus principios. No Capitulo 3 desta dissertacdo, no qual as personagens
serdo analisadas de forma mais aprofundada, retomaremos, com maiores detalhes,
a construcado da personagem Sabina e da personagem Tereza e levantaremos 0s
elementos dessas e das demais personagens que se mostram indispensaveis para a
compreensao da diegese em questdo, bem como o0s recursos de ordem

cinematogréfica utilizados na composicao delas.
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3 AS PERSONAGENS

3.1 A seguranca de Tereza: consideracdes sobre a constru¢ao da personagem

Para iniciar a discussdo acerca da construcdo das personagens € preciso,
primeiramente, compreender a sua concepc¢ao no ambito do romance e no ambiente
cinematografico. Se, para Kundera, a criacdo das personagens da ao leitor a
condicdo de imagind-los tanto fisica quanto psicologicamente, na esfera
cinematografica coube ao diretor Kaufman a interpretacdo e a revelacao, de forma
imagética, do que a obra original ja expunha. Nessa releitura, o diretor optou por
algumas alteragbes no enredo, tornando a narrativa mais clara e concisa ao
espectador. No romance, Tomas, além de ser mais velho, possui um filho adulto e é
divorciado. O mesmo acontece com Sabina, que também ja saira de um casamento
fracassado, enquanto Tereza € apresentada com toda uma familia problematica e
um relacionamento conturbado com a mae, situagao também suprimida no filme.

Segundo Candido (2005), no que tange a elaboracdo de um romance, o
enredo sO existe através das personagens, ou seja, ha uma relacdo simbibtica entre
as personagens e o enredo. Ambos estao interligados e os valores fornecidos pelas
personagens € que possibilitam a adesédo efetiva e intelectual do leitor, dando vida
as ideias propostas pelo romance. O papel da personagem do romance, no entanto,
sofreu diversas alteracdes ao longo da histéria da teoria da literatura. Grosso modo,
por muito tempo se encarou a personagem como uma representagdo do ser humano
e que precisava estar pautada nas condicfes do real para se consolidar, atrelada a
realidade para que se produzisse sentido.

Somente em meados do século XX, com os formalistas russos, a personagem
passa a ter um papel voltado para a narrativa propriamente dita, desvinculando-a

das relagbes com o ser humano.

Essa nova concepcdo da obra literaria procura na organizacao
intrinseca de seu objeto 0 material e 0 procedimento construtivo que
conferem & obra seu estatuto de sistema particular. Nesse sentido,
ao estudar as particularidades da narrativa, os formalistas
preocupam-se com 0s elementos que concorrem para a composicao
do texto e com os procedimentos que organizam esse material,
denominando fabula o conjunto de eventos que participam da obra
de ficcdo, e trama 0 modo como os eventos se interligam. De acordo
com essa teoria, a personagem passa a ser vista como um dos
componentes da fabula, e s6 adquire sua especificidade de ser
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ficticio na medida em que esta submetida aos movimentos, as regras
proprias da trama. Finalmente, no século XX e através da
perspectiva dos formalistas, a concep¢do de personagem se
desprende das muletas de suas relacées com o0 ser humano e passa
a ser encarada como um ser de linguagem, ganhando uma
fisionomia propria. (BRAIT, 1985, p. 44).

Essa concepcgéo permite que analisemos as personagens, tanto do romance
quanto do filme A Insustentavel Leveza do Ser, de uma forma mais livre, isenta das
relagbes obrigatérias com a realidade e focada no que as obras artisticas nos
apresentam. Desse modo, conseguimos estabelecer uma visdo mais focada nas
condicbes internas da narrativa e voltamos a nossa atencdo as relevancias
diegéticas e o sentido que elas provocam.

No que diz respeito a personagem cinematografica, Gomes (2005), na mesma
obra A Personagem de Ficcdo, organizada por Candido, a expbe como uma
entidade que sO existe encarnada na pessoa de um ator. Para o autor, o cinema
acaba por fazer com que as personagens criadas pela imaginacdo humana
pertencam ao dominio publico e isso se da pelo fato de as pessoas que encarnam
essas personagens no cinema serem bem conhecidas do publico e carregarem
consigo o gosto geral do tempo em que foram filmadas.

De todas as personagens apresentadas na obra, Tereza €, sem duvidas, a
mais multifacetada, ndo por possuir uma indole controversa, mas por apresentar um
comportamento difuso e relativamente contraditério. Ha, em sua construcdo, tanto
no romance quanto no filme, um misto de submissdo e de transgressdo que é
desvelado conforme a narrativa vai sendo tecida, dando ao leitor/espectador a
impressao de que ela tem sempre algo a esconder ou a revelar.

No filme, Tereza € mostrada em um primeiro momento como uma pessoa
introspectiva, solitaria, que tem como companhia sempre um livro a tiracolo, o que
da a personagem, que trabalha como atendente em um bar, certo deslocamento em
relacdo ao ambiente no qual estd inserida. Nesse contexto, e partindo do
pressuposto de que seu primeiro contato com Tomas se deu mediante o fato de ele
ter também um livro nas maos, percebemos uma poética que engloba a relacdo que
Tereza estabelece com o imaginario e a ficcdo. Ademais, nés, como espectadores,
pautamo-nos na expectativa de que Tereza cria em relacdo a Tomas sem saber

pormenores sobre sua vida, apenas que exerce a Medicina como profissdo e mora
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na capital do pais. Mesmo assim, a jovem parece idealizar uma realidade romantica
em relacdo ao rapaz, que a induz a sair de sua cidade em busca de encontra-lo.

Nesse sentido, é possivel perceber, na concepcdo de Tereza, uma
complexidade que oscila entre a impulsividade e a dependéncia, entre a
inconsequéncia libertaria e o medo de ser traida ou trocada por outra mulher. Essas
nuances dao a personagem um peso extremamente significante na obra, pois é
através dela que todas as outras acabam sendo interligadas.

Ha uma preocupacao, por parte do diretor, em tornar Tereza uma figura
opositiva a Sabina, tanto em construcao quanto em composi¢cdo. Segundo Insdorf
(2012), alguns detalhes no filme podem tornar Tereza mais rigida e previsivel aos
olhos do espectador, sem, contudo, diminuir a sua complexidade. Esses detalhes
apenas endossam a verossimilhanca da diegese, contribuindo para que a rota

tracada pelo diretor esteja bem delineada e coerente.

If Tereza’'s darkroom mirror is square and professional (the real way
to dry photos), Sabina’s is oval and sexual. As
Sabina undresses, we see her sculpture, a reflecting surface of a
female shape, topped by her bowler hat (Tomas is quite present in his
absence). Later, her shards multiply Tereza — reluctant, giggling, and
naked — creating comical complicity within and beyond the frame.*
(INSDORF, 2012, p. 26).
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Figura 19 - Espelho de Tereza Figura 20 - Espelho de Sabina

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

4 Se o espelho da sala escura de Tereza € quadrado e profissional (a maneira correta de secar fotos),
o de Sabina é oval e sexual. Quando Sabina se despe, vemos sua escultura, uma superficie
refletida de forma feminina, coberta pelo chapéu coco (Tomas esta bastante presente nessa
auséncia). Mais tarde, seus fragmentos multiplicam Tereza — relutante, rindo e nua —, criando uma
cumplicidade cémica dentro e para além do quadro.
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Esses detalhes refletem uma posicdo antagbnica dessas personagens, mas
intrigantemente complementares, como se a leveza de uma sO fosse percebida
mediante a comparacdo com o0 peso de outra e vice-versa. H4A em Tereza,
entretanto, mais pontos surpreendentes ao longo da narrativa: a personagem parece
ganhar corpo no decorrer do filme, deixando transparecer, até no seu semblante, a
evolucdo da personagem. Embora mantenha a mesma ingenuidade do inicio ao fim,
Tereza vai se tornando cada vez mais expressiva, criando com o espectador uma
espécie de dialogo, de cumplicidade técita.

A fraqueza dessa personagem sO € preponderante no que tange ao seu
relacionamento com Tomas. E somente por causa de sua inseguranca emocional
em relacdo ao marido infiel que Tereza sucumbe a tentacdo de retornar a Praga, “a
terra dos fracos”, segundo ela mesma expde no filme. Fora isso, Tereza é composta
de uma forca interior iminente, que a impele a enfrentar militares, tanques de guerra
e a se impor quando um adolescente bébado tenta assedia-la enquanto trabalhava
como garconete. Toda essa composicao sé é possivel mediante a acao efetiva do
narrador, que, tanto no romance quanto no filme (camera), consegue extrair da
personagem sutilezas imprescindiveis a sua significacdo para o leitor/espectador.

Beth Brait afirma que o narrador € uma camera e, como tal, finge registros e
constréi as personagens. Um narrador em terceira pessoa, como € o0 caso do
romance em questdo e, consequentemente, do filme, “[...] simula um registro
continuo, focalizando as personagens nos momentos precisos, que interessam ao
andamento da histéria e a materializacdo dos seres que a vivem” (BRAIT, 1985, p.
45). Nesse sentido, percebemos que ha uma combinacdo de fatores que, unidos,
fazem com que Tereza se mostre tdo esférica: a escolha feita pelo narrador atribuiu
a essa personagem varios angulos e isso permitiu ao espectador visualiza-la de uma
forma tridimensional. Caracterizar uma personagem tridimensionalmente quer dizer
dar subsidios para a sua construcdo nas esferas fisica, social e psicoldgica
(MACIEL, 2003, p. 65) e, em Tereza, € possivel alcangarmos essa amplitude, sendo,
das quatro, a mais explorada no filme.

Segundo Fernando Segolin (2006), uma construcdo dessa natureza nos

colocaria

[...] em face de um heréi descaracterizado, mas, desta vez, ndo em
virtude do carater negativo ou opositivo de suas fungbes em relacéo
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a determinado modelo funcional, mas, sim, em decorréncia da
incompletude indicativa de seu feixe de agdes.

Serd especialmente na narrativa moderna, por forca de suas
tendéncias desmitificadoras com relacdo a uma tradicdo narrativa,
gue encontraremos essas personagens inacabadas, ou seja,
personagens que ndo se caracterizam definitivamente, em virtude do
incompleto de sua esfera de fun¢des. (SEGOLIN, 2006, p. 54).

Ademais, ha, na abordagem de Tereza, um misto de descricdo objetiva e
subjetiva, ao passo que o espectador pode ver e ouvir sobre ela e também a partir
dela, o que da o tom lirico do flme. Com Tomas e Sabina, o narrador também da
indicios de sua constituicdo subjetivamente. E com Tereza, entretanto, que
conseguimos visualizar, de forma mais consistente, a tessitura emotiva impregnada
na sua configuracao.

Sendo Tereza um misto de personagem narrada (quando é descrita em
terceira pessoa) e de personagem que narra (Qquando conseguimos mergulhar em
sua introspecc¢dao), € possivel ter com ela a sua visdo também como camera quando
somos enlevados por seus devaneios. Desse modo, Tereza transita e propicia ao
espectador essa visdo quase onisciente de seus pensamentos, sentimentos e

intencdes.
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Figura 21 - Tereza sendo narrada pela camera Figura 22 - Tereza como camera

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Milan Kundera ja conseguira no romance atribuir a Tereza toda a densidade
dramatica antes dessa producdo cinematografica. Com o escritor, no entanto, foi
através das palavras que a personagem foi dimensionada e ganhou forma sob o
imaginario do leitor. No cinema, Tereza conseguiu, mediante recursos imagéticos e
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sonoros, tornar visiveis suas particularidades pelas lentes do diretor. Asseguradas
as devidas proporcdes, trazemos mais uma citacdo de Beth Brait, que, mesmo
referindo-se, a priori, exclusivamente ao texto literario, contribui para uma

conceituacdo do papel do narrador na estrutura da narrativa:

A narracdo em primeira ou terceira pessoa, a descricdo minuciosa ou
sintética de tracos, os discursos direto, indireto ou indireto livre, os
dialogos e os mondlogos sao técnicas escolhidas e combinadas pelo
escritor a fim de possibilitar a existéncia. Dependendo de suas
intengbes e principalmente de sua pericia, ele vai manipular o
discurso, construindo essas criaturas, que, depois de prontas, fogem
ao seu dominio e permanecem no mundo das palavras a mercé dos
delirios que esse discurso possibilita aos incontaveis receptores.
(BRAIT, 1985, p. 55).

Tereza, embora seja descrita como um peso na trama, também possui sua
leveza. Como ja mencionado, 0 que a torna carregada de incertezas € Tomas. Nao
fora ele, certamente a personagem gozasse melhor a sua liberdade. Entretanto, a
sua relacdo com o marido é que torna toda a diegese possivel, sendo essa
personagem, talvez, a que podemos considerar peca-chave de toda a narrativa.
Desse modo, Tereza carrega a responsabilidade de ser e, de forma inconsciente,
também de delimitar as acdes das demais personagens. Essa € a causa da sua
importancia no filme e também no romance.

Devemos considerar que, sendo extremamente passional, Tereza se permite
ser levada pelas emocdes e, por conseguinte, se estabelecer em um relacionamento
de corpo e alma. Diferentemente de Sabina — que analisaremos a seguir —, Tereza
assume os riscos de se entregar verdadeiramente em uma relagdo, mesmo sabendo
que pode ser correspondida ou ndo, 0 que denota uma coragem que nao
encontramos em Sabina, mesmo esta se mostrando uma mulher forte e cheia de
principios. Olhando de forma um pouco mais atenta, Sabina se mostra mais
vulneravel que Tereza nesse quesito.

Até para deixar Tomas e retornar ao seu pais de origem, Tereza precisou de
uma for¢ga descomunal, uma vez que abandonar o marido a quem ama e voltar para
uma terra devastada pelos conflitos politicos requer certo grau de ousadia ou de
determinacdo. Nesse sentido, a personagem parece compreender, N0 seu regresso
a Praga, um resgate da seguranca de outrora, perdida em Zurique. Vale salientar
gue o tempo mostrado no filme parece bem curto entre a partida do casal da

Republica Tcheca em direcdo a Suica e o0 retorno de Tereza. Entretanto, no
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romance esse intersticio € de sete anos. Essa supressdo de tempo na pelicula
acaba dando mais velocidade a diegese, fazendo com que o espectador entenda
gue tudo se deu em uma fragdo de tempo, quando, na verdade, se passaram anos
para ocorrer.

Ha uma preocupacdo do diretor em suavizar a imagem de Tereza com
algumas imagens poéticas que lhe dado uma brandura frente aos conflitos
emocionais que enfrenta: as cenas em que a personagem aparece nadando, por
exemplo, ddo a Tereza uma leveza que, de uma maneira geral, o enredo do filme

nao Ihe permite usufruir.

Here we see how Kaufman visually associates her with an elemental
lightness, enriched by the recurrenct of a lyrical melody on
piano. This music is first heard during her introductory dive into the
swimming pool. It returns in scenes of Tereza - occasionally in
counterpoint with Tomas's cello-based melody - and mainly in a major
key.® (INSDORF, 2012, p. 23).

Todo esse lirismo acompanha Tereza do inicio ao fim da diegese e, em
muitas tomadas, € possivel ver a combinacdo de elementos que circundam a
personagem e a auxiliam a expressar emotividade e sutileza nas cenas. Como ja
mencionado, 0s momentos contemplativos auxiliam demasiadamente para a criagao

da atmosfera lirica e a maioria desses momentos € protagonizada por Tereza e sua

incansavel reflexdo acerca da vida.

Figura 23 - Tereza reflete sobre fotografar o cacto Figura 24 - Tereza no retorno a Praga

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

5 Aqui vemos como Kaufman associa Tereza visualmente a uma leveza elementar, enriquecida pela
repeticdo de uma melodia lirica no piano. Essa musica é ouvida pela primeira vez durante o
mergulho introdutério na piscina. Ela retorna nas cenas de Tereza — ocasionalmente em contraponto
com a melodia deTomas, baseada em violoncelo — e, principalmente, em chave maior.
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Os fotogramas acima abordam a condicdo reflexiva de Tereza em dois
momentos: quando ela se questiona se sua carreira como fotégrafa teria de ser
iniciada registrando cactos, como ouvira de uma editora, e quando se encontra no
trem retornando a Praga e abandonando Tomas em Zurique. Além dessas, muitas
outras cenas exploram essa introspecc¢éo de Tereza, que, mesmo dialogando pouco,
se mostra a personagem mais expressiva do filme, uma vez que, quando a
mensagem nao nos é transmitida através de sua narracdo, € por meio de sua
fisionomia e de gestos que o espectador consegue inferir sua condicdo emocional.

Essas caracteristicas tornam a construgcdo de Tereza mais complexa no filme
do que no romance, pois, neste Ultimo, a personagem ndo atinge o grau de
subjetividade elevado baseado nas imagens que o filme é capaz de fazer. Assim, na
personagem de Kundera, temos a impressdo de que ela € mais fragil, mais
vulneravel do que na diegese, pois o diretor do filme propés uma Tereza mais
ambivalente, dupla e, para isso, p6de contar com 0s recursos imagético e sonoro

nao presentes no romance de Kundera.

3.2 O peso da leveza: aspectos da condicao de liberdade de Tomas

A personagem Tomas criada no filme por Philip Kaufman é bastante diferente
daquela que a originou no romance de Milan Kundera. O Tomas de Kundera
destaca-se por sua postura mais séria, quase sisuda e, embora seja descrito
pautado em sua liberdade e desapego, tal qual o cinematografico o €, nao
encontramos nele a jocosidade e leveza presentes na personagem filmica. Tomas é
no filme uma mescla de cafajeste com Don Juan, cuja postura volavel ndo parece
causar espanto ou repulsa, mas certa graciosidade. Assim, € possivel considerar o
Tomas de Kaufman mais multifacetado, possuidor de caracteristicas diferentes e
complementares, e é nas suas entrelinhas que € formado o carater que o transporta
de conquistador barato a opositor persistente do regime que se instaurava em seu
pais. Tomas se mostra um agente com poder de a¢cdo na trama e essa caracteristica

0 conduz de maneira um pouco mais livre e independente das demais.

O personagem é acédo e reacdo. Ele sofre os estimulos sensoriais e
emocionais continuamente e deve responder a eles; nesse contexto,
circunstancia ou situagdo, como quer Sartre, ele exerce sua
liberdade, ou seja, sua vontade. A consideracdo desses elementos é
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fundamental para a composicdo de personagens convincentes.
(MACIEL, 2003, p. 78).

Nessas entrelinhas que perpassam a sua construcdo, o Tomas do filme é
original, sedutor e, ao mesmo tempo, cheio de principios. O Tomas de Kundera se
mostra mais contido, tendo a sua leveza enrustida pelo fato de possuir um filho
adulto de um casamento anterior, flho com o qual ndo consegue ter nenhuma
relagdo. Esse fato, suprimido no filme, d4& um tom mais pesado ao romance onde
extrai da personagem a liberdade e a fluidez mais evidentes na tela. O fato de
aparentar ser um homem mais velho no romance do que se mostra no filme, isso
também torna a personagem cinematografica mais arrojada e dinamica, trazendo ao
espectador alguma empatia ou comicidade.

Outro ponto que torna Tomas uma personagem digna de apreciacdo é a
relacdo que ele estabelece com o0s animais. Algumas cenas enfatizam a
personagem interagindo com sua cadela Karenin, com os cisnes do lago e com 0s
animais da fazenda onde foi morar com Tereza. Essas cenas trazem sutileza a
personagem, que poderia ser hostilizada ndo fossem esses elementos
apaziguadores utilizados pelo diretor.

Assim, é dada a Tomas uma sensibilidade no filme que no romance néo
conseguimos perceber, uma vez que a personagem criada por Kundera parece mais
racional e, até certo ponto, indiferente aos sentimentos, sobretudo, aos de Tereza. A
personagem cinematografica se mostra de fato livre e desapegada, e essa condicao
nao se detém exclusivamente no campo amoroso, ficando ainda mais evidente

guando Tomas € impedido de exercer a sua profissdo de médico, passando a atuar

como lavador de vidragas.

Figura 25 - Tomas brinca com Karenin Figura 26 - Tomas contempla os cisnes no lago
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Figura 27 - O sofrimento de Tomas ao eutanasiar Karenin

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Tomas € construido no cinema de forma a levar essa situagdo com a mais
pura naturalidade e € mostrado exercendo seu novo oficio de forma alegre e
esmerada, tal qual exercia a medicina. Esse ponto da a criacdo de Kaufman uma
leveza sensorial que deixa a personagem ainda mais livre e leve que a mostrada por
Kundera no romance. Além disso, existe um fator no filme pouco explorado no
romance: Tomas ndo carrega nenhuma culpa pelas traicdes a Tereza e as considera
apenas como parte integrante de sua personalidade. Essa postura pessoal da a

personagem ainda mais leveza.

3.3 O chapéu: o simbdlico na abordagem de Sabina

A personagem Sabina de Kaufman é, talvez, a que menos se diferencia do
romance, pois, tanto na literatura, quanto no cinema, ha, em sua construcdo, a
mesma espinha dorsal libertaria e fluida. O que ganha corpo na obra filmica, no
entanto, € a composi¢ao simbdlica criada ao seu redor através de elementos que,
embora sejam citados no romance, sdo endossados na tela e se apresentam
insistentemente em boa parte das cenas em que Sabina é mostrada.

O chapéu-coco possui, sem davidas, o papel mais importante no que tange
ao aspecto simbdlico em torno de Sabina. Mencionado varias vezes no romance e
sempre presente nas cenas, 0 chapéu da a personagem uma peculiaridade: tendo

sido ele herdado de seu pai como recordacdo, o chapéu traz a ela um valor afetivo
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do passado e uma expressao poética do seu presente, principalmente em relacéo a
Tomas:

O chapéu-coco se tornara 0 motivo da partitura que era a vida de
Sabina. Esse motivo voltava ainda e sempre, assumindo cada vez
mais outro significado; todos esses significados passavam pelo
chapéu-coco como a 4gua pelo leito de um rio. E era, posso assim
dizer, como o leito do rio de Heraclito: “Nao nos banhamos duas
vezes no mesmo rio!”. O chapéu-coco era o leito de um rio e Sabina
via a cada vez um novo rio correndo, um outro rio semantico: o
mesmo objeto suscitava a cada vez outro significado, mas esse
significado repercutia (como um eco, um cortejo de ecos) todos o0s
significados anteriores. Cada experiéncia nova que viviam ressoava
com uma harmonia mais rica. Em Zurique, no quarto do hotel, tinham
se emocionado diante do chapéu-coco e se amaram chorando,
porque aquele objeto negro ndo era somente uma lembranca de
seus jogos amorosos, era também uma recordacao do pai de Sabina
e do avd, que vivera numa época sem automéveis e sem avides.
(KUNDERA, 2008, p. 88).

Nesse sentido, parece bastante compreensivel que esse simbolo represente
a cumplicidade de Sabina com Tomas e a falta de afinidade dela com Franz. Tomas
apreciava o seu chapéu, enquanto Franz simplesmente nem compreendia o0 seu
significado. Nos fotogramas a seguir podemos visualizar duas cenas, cenas que
ocorrem quase que em sequéncia, enfatizando a questéo supracitada. Na primeira
vemos Sabina trajando o seu chapéu-coco defronte Franz para quem esse ato nada
simboliza; na segunda, com a chegada de Tomas, a significacdo atribuida ao
chapéu ganha toda a sua poténcia. Aliando a esse simbolo o seu reflexo no espelho,
fica clara a forte relacdo estabelecida entre os dois, como uma linguagem prépria e

na qual somente ambos sédo capazes de se comunicar.

Figura 28 — Sabina, o chapéu e Franz Figura 29 — Sabina, o chapéu, Tomas e o espelho

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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N&o raro, nas cenas com Sabina, a presenca de espelhos da ao espaco
muitas perspectivas, ampliando o campo de visdo e multiplicando as personagens.
Esse artificio, também adotado por Kaufman e ausente no romance, consegue dar a
ela outro elemento simbdlico que parece interagir com a camera ou com O
espectador — assunto que também sera mais aprofundado no Capitulo 4 desta
dissertacéo, quando da abordagem do cinema de poesia.

O uso do espelho na literatura e nas Artes, de uma forma geral, pode possuir
simbolicamente diversas conotacdes, sendo a mais comum delas aquela que atribui
ao objeto o poder magico de refletir a verdadeira esséncia do ser humano, tal qual o
fez Oscar Wilde, em O Retrato de Dorian Gray (2000), por exemplo.

Para Bachelard (1884-1962), o espelho pode significar o mergulho no interior
da alma, tendo como gatilho a contemplacéo de sua obra poética (reflexo).

O espelho duplica todas as coisas, 0 mundo e o sonhador de
mundos. O ser humano, em sua pureza primordial, vé e contempla
sua imagem no espelho das 4guas, ficando maravilhado por ver, no
reflexo, um outro que é a sua sombra, mas nao é ele, é seu duplo.
(ALVAREZ FERREIRA, 2013, p. 68).

Nesse sentido, as imagens frequentes dos espelhos que acompanham
Sabina parecem funcionar como um prisma que expande a visdo do espectador,
dando a ele uma percep¢do mais agucada da cena ou das personagens em
guestdo. Tanto o chapéu quanto o espelho séo recursos utilizados no filme e que
somente ganham o peso devido por estarem ligados ao campo do imagético e nao
necessitarem de explicacdo para serem compreendidos.

Figura 30 — Os espelhos deixados por Sabina Figura 31— Reencontro de Sabina e Tomas

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Desse modo, € compreensivel que, principalmente no cinema, esses dois
objetos sejam tdo importantes na composicdo de Sabina, pois no romance é
necessario elucidar ao leitor o que eles significam, retirando dele a autonomia por
sua significacdo. Com o auxilio das imagens, a referéncias sdo conseguidas de
forma automatica, permitindo que o espectador crie a sua propria interpretacao
sobre elas.

Os fotogramas acima (fig. 30 e 31) abordam duas cenas bastante relevantes
para a diegese: no primeiro, Franz se depara com o apartamento abandonado por
Sabina, que, sabendo de sua separacdo, foge dele, deixando somente algumas
malas e uma colecdo de espelhos enfileirados e outro, partido, no chdo. Nesse
fotograma, é perceptivel a relacdo da personagem com o objeto em questdo. O
espelho quebrado e as vérias faces vazias dos reflexos nos espelhos apoiados na
parede aludem a concepcéao de que Franz talvez ndo conhecesse a real esséncia da
jovem e tenha sido pego desprevenido por essa atitude da artista. No fotograma
seguinte, e nao por coincidéncia, Sabina retorna aos bracos de Tomas, mas o que
vemos dela é somente seu reflexo no espelho, trajando seu chapéu caracteristico,

como que recuperando uma identidade quase perdida na sua relacdo com Franz.

3.4 A bagagem de Franz: a personagem como contraponto a liberdade

Franz é a personagem mostrada mais brevemente no filme, entretanto a sua
aparicdo tem total relevancia para que se compreenda a relacdo entre as demais.
No romance de Kundera, Franz possui alguns detalhes suprimidos no filme, como,
por exemplo, a filha adolescente e a esposa, que, embora citada no filme, ndo é
mostrada em nenhuma das cenas.

Cabe a Franz, nesse contexto, o papel de mostrar-se um antagonista em
relacdo a Tomas. Como ja explicitado no subcapitulo anterior, o relacionamento de
Franz com Sabina era muito diferente daquele que ela mantinha com Tomas.
Embora ambos, Franz e Tomas, fossem casados, havia uma cumplicidade entre
Tomas e Sabina com a qual Franz ndo podia competir. O acordo tacito do “néo-
envolvimento” que existia entre Sabina e Tomas dava a eles total liberdade para
viverem a vida do modo como quisessem.

Franz tinha em Sabina um fascinio desde a primeira vez que a encontrara. A

postura independente e despachada da jovem provocou nele, um sério professor
58



universitario, uma atracdo pelo seu avesso, pelas caracteristicas dela que ele
préprio ndo possuia. A personagem Franz, de Kundera, € mais detalhada e, com o
fim do relacionamento entre ele e Sabina, o autor ainda relata os acontecimentos
posteriores, bem como 0s novos amores que o0 professor mantém apos seu divorcio
e com a partida de Sabina. Isso ndo acontece no filme e o destino dado a essa
personagem € apagado no instante em que seu hamoro com Sabina se desfaz.

A construcdo de Franz é um tanto contraditoria, posto que, embora seja um
marido infiel, a personagem cultiva alguns principios de conduta que, para ele,
ajudam a manter a dignidade dele, da esposa e de Sabina. Para dormir com a
amante, por exemplo, Franz precisa estar em viagem, por considerar um desrespeito
dormir com ela e a esposa no mesmo dia. Esta postura o coloca em posi¢ao
totalmente diferente de Tomas, assumindo o polo oposto deste, que, em uma das
cenas, € mostrado chegando em casa apos ter estado com outra mulher e indo

deitar-se com Tereza sem sequer lavar os cabelos.

Figura 32 — Tereza cheira os cabelos de Tomas Figura 33— Franz e Sabina no trem

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color
Esse apego aos detalhes faz de Franz uma versdo oposta a Tomas e a
Sabina e 0 aproxima da mesma composi¢cao de Tereza. Embora seja descrito mais
superficialmente, o professor se apresenta mais pesado frente a vida, fixo e sem
nuances romanticas. Essa condicdo € o que Campos (2007, p. 147) considera ser
personagem-avesso — aquele que realca ao avesso 0s tragcos do perfil do
personagem a que esta ligado. Nesse caso, Franz se op0e a Tomas e a Sabina por

ser muito diferente deles e ser uma personagem que existe justamente para
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contrapor, para servir de comparativo e, portanto, endossar as caracteristicas dos

outros. Isso é o que Segolin (2006) chamaria de “herdéi descaracterizado”:

[...] ndo em virtude do carater negativo ou opositivo de suas funcdes
em relacéo a determinado modelo funcional, mas sim em decorréncia
da incompletude indicativa de seus feixe de agdes.

Serad especialmente na narrativa moderna, por forca de suas
tendéncias desmitificadoras com a relacdo a uma tradigdo narrativa,
gue encontraremos essas personagens inacabadas, ou seja,
personagens que ndo se caracterizam definitivamente, em virtude do
incompleto de sua esfera de fun¢des. (SEGOLIN, 2006, p. 54).

Essa caracteristica, no entanto, ndo o diminui, pois, apesar de ser mostrado
muito brevemente e a personagem nédo apresentar nenhum conflito direto, nem com
Tomas, nem com Sabina, a presenca dele estabelece uma explicacdo diegésica, ou
seja, auxilia na compreensao da construcao de outros personagens, em especial, da

de Sabina.
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4 CINEMA DE POESIA

4.1 A origem do termo e seus conceitos

O termo "cinema de poesia” foi mencionado pela primeira vez no ano de 1972
pelo poeta e cineasta italiano Pier Paolo Pasolini, em dois ensaios de sua autoria: O
Cinema de Poesia e A Lingua Escrita da Realidade. Nesses ensaios o autor
propunha uma lingua diferenciada que pudesse expressar o cinema de uma forma
gue rompesse com o convencional, que desse um novo formato a narrativa filmica e
gue estabelecesse um elo bastante significativo entre a obra e o autor.

Polémico, Pasolini acreditava que, por ndo haver um dicionario préprio para
imagens assim como h& para as palavras, a arte cinematogréfica estava incumbida
de estabelecer uma linguagem propria. Sendo o cinema um recurso que se funde
primeiramente em imagens e, em seguida, em palavras e sons, aproximando esta
estrutura da condicdo poética, o cineasta sugere que haja, além da linguagem de
prosa ja utilizada, outra que se expresse através da poesia, uma linguagem de
poesia.

Como poeta, Pasolini parece ter conseguido fundir a arte literaria a
cinematografica e muitos de seus filmes esbo¢cam grande influéncia da literatura. Ja
anteriormente, no ano de 1960, o autor decidiu dedicar-se exclusivamente ao
cinema, considerando insuficientes para o seu proposito as palavras com as quais
se expressava através de seus versos e 0 seu idioma como um todo. No cinema,
Pasolini acreditava poder propagar suas ideias de forma mais eficaz, uma vez que,

segundo ele proprio: “Diferente da lingua, os olhos sao iguais no mundo todo”.®

Pasolini acreditava que a literatura se encontrava em crise por
submeter-se a um padrdo editorial fixo, restringindo o mercado a
publicagbes apenas de romances e pequenos contos para consumo
das massas. Assim, elege o cinema como meio de expressdo de
suas ideias intelectuais. Por ser uma linguagem mais nova, portanto,
de vanguarda, o poeta-cineasta se dedica entdo a pesquisar e a
desenvolver um cinema autoral. (KINSKI, 2016, p. 31).

Os filmes de Pasolini se aproximavam bastante do Neorrealismo italiano, isto
€, ndo possuiam um elenco formado por atores profissionais, mas sim pessoas do

povo, flmadas em cenarios comuns, sem producdes e quase sempre o0 tema se

6 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo herege. Lisboa: Assirio Alvim, 1981. p. 145.
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voltava para a realidade atual da época. As mazelas sofridas pela Italia pos-
Segunda Guerra Mundial também permeavam os roteiros que Pasolini escrevia e
dirigia. A vida pregressa do cineasta na periferia da Italia também lhe dava subsidios
e influenciava, nitidamente, as suas producoes.

O cinema de poesia proposto por Pasolini previa que o cinema era capaz de
se comunicar de uma forma mais aberta, menos estagnada ou condicionada que
quaisquer outras formas de expressdo. Assim, através da subjetiva indireta livre, o
autor acreditava que se dava voz a autoria e era possivel falar através e além da
imagem, tendo os atores em cena como mediadores. Em suma, a subjetiva indireta
livre serviria como um terceiro olho, que ndo € o dos atores nem o da camera

propriamente dita, mas de uma entidade além, subjetiva.

A caracteristica fundamental da “subjetiva indireta livre” €, pois, a de
nao ser linguistica, mas estilistica. Pode definir-se como mondlogo
interior destituido do elemento conceptual e filoséfico abstrato
explicito.

Isto faz com que a “subjetiva indireta livre” no cinema implique,
teoricamente pelo menos, uma possibilidade estilistica muito
articulada; ela liberta assim as possibilidades expressivas sufocadas
pela tradicional convencgdo narrativa, numa espécie de regresso as
origens: até encontrar nos meios técnicos do cinema as suas
gualidades oniricas, barbaras, irregulares, agressivas e visionarias.
E, em suma, a subjetiva indireta livie que instaura uma tradic&o
possivel de “lingua técnica de poesia” no cinema. (PASOLINI, 1981,
p.146).

Por valer-se do uso das imagens como mote principal nas producdes, muitos
de seus filmes podem ser considerados mondétonos, confusos ou mesmo
incompreensiveis. Fato é que a opcao por menos dialogos e acdo nos seus roteiros
€ proposital e vai ao encontro do que propde a subijetiva indireta livre por oferecer ao
espectador um contato maior com a imagem e o que dela se extrai, de uma forma
guase autoexplicativa. Nesse sentido, é possivel que se tenha, com esse recurso,
uma predisposicdo mais latente ao uso metaférico das imagens, condicdo muito
propria da poesia e, ainda, que se estabeleca um elo com o universo onirico, outro
elemento constitutivo do cinema de poesia. Para Pasolini, a narrativa classica era
um artefato estigmatizado, fechado e a linearidade presente nela ndo dava ao
espectador a condicao de participar ativamente da constru¢ao de significados como

0 seu cinema se propunha a fazer.
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Alvo de muitas criticas por defender um cinema que nao fosse um produto da
massa, mas algo efetivamente transformador e revelador da sociedade, Pasolini
abordava de forma crua e, por vezes, chocante as agruras da humanidade. Essa
tendéncia realista fez com que, em seus filmes, os closes sobre o rosto humano, por
exemplo, passassem a ser usuais, bem como a exploracdo da nudez sem nenhum
pudor ou edicdo. Ao abordar o corpo humano de forma absoluta, o0 cineasta
acreditava estar dando voz a natureza humana, estado em que o homem poderia se
mostrar em sua completude.

Outro fator de destaque no cinema de poesia € a percepcdo da camera, que,
diferentemente da maioria dos filmes em que se procura ocultad-la ao maximo, dando
a impressao de ser a cena um recorte do real, no cinema proposto por Pasolini ndo
h& a preocupacdo em se esconder a flmagem e em algumas tomadas é possivel ver
movimentos na tela ou a perda de foco utilizados de forma pensada. Esse recurso
fomenta a linguagem voltada para a poesia defendida pelo cineasta, que

compreendia a técnica utilizada quase tao importante ou mais que o proprio enredo.

A formacdo de uma ‘“lingua cinematografica” implica, por
conseguinte, a possibilidade de criar, pelo contrario, pseudo-
narrativas escritas na lingua da poesia: a possibilidade, em suma, de
uma prosa de arte, de uma série de paginas liricas, cuja
subjetividade sera garantida pelo uso do pretexto da “subjetiva
indireta livre”, onde o verdadeiro protagonista é o estilo.
(SAVERNINI, 2004, p. 45).

Uma produgéo intensa de filmes se deu sob a tutela de Pasolini no roteiro ou
na direcdo, nas décadas de 1960 e 70. Entretanto, a fim de exemplificar os conceitos
da teoria até o presente mencionados, selecionamos o filme Teorema (1968) para
apontar as caracteristicas do cinema de poesia em sua forma mais genuina. O filme
tem seu inicio jA com um discurso bastante evidente contra a sociedade de consumo
e o capitalismo tal como prega Pasolini. Além disso, ja nas primeiras tomadas, a
subjetiva indireta livre é uma protagonista, dando ao espectador um ponto de vista
pouco convencional: enquanto o empregado da empresa dé a entrevista, por alguns
instantes nao é possivel ver nem quem faz as perguntas, nem quem as responde,
somente um ponto de vista difuso que caminha em meio a multiddo até focar nas

personagens principais da cena.
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Figura 34 - Cena inicial do filme Teorema

Fonte: TEOREMA, Pier Paolo Pasolini (Dir.), Euro International Films, 1968, 98 min, DVD Color.

O que héa de original na andlise de Pasolini € que, vindo o novo
fascismo sob a roupagem da “democracia”, ele ousa afirmar que o
“antigo” fascismo seria um mal menor. A “sociedade de consumo” é
um “novo” fascismo, que transformou radicalmente os jovens, que os
tocou no que eles tinham de mais intimo, dando-lhes outros
sentimentos, outras maneiras de pensar, de viver, outros modelos
culturais. Nao se trata mais, como na época mussoliniana, de uma
arregimentacdo exterior, superficial e cenogréfica, mas de uma
arregimentacao real, fisica e total. (NAZARIO, 1983, p. 44).

Dotado de uma narrativa pouco dindmica, porém intrigante, Teorema
apresenta a decadéncia da familia tradicional burguesa ap6s a chegada de um
visitante misterioso, que, anénimo no filme, consegue seduzir a todos da familia, do
filho adolescente a matriarca, da empregada ao pai empresario. Grosso modo,
Pasolini parece querer mostrar, com essa obra, o submundo existente sob a égide
da perfeicdo da familia burguesa. E o desvelamento, a epifania, como se o forasteiro
tivesse servido apenas como estopim para a ruina que ja se instaurava.

A quase auséncia de dialogos na diegese auxilia 0 processo de significacédo
por meio das imagens e o foco dado pela cAmera em muitas cenas promove uma
imersdo do espectador no filme ou, ainda, uma percepc¢éo diferente de ponto de
vista, que possibilita compreender o estado interno das personagens sem que seja
necessaria nenhuma verbalizacdo. O préprio titulo do filme ja possibilita ao
espectador compreender a mensagem do cineasta, uma vez que o termo teorema,
segundo o dicionario on-line Priberam, €& apresentado como um “substantivo

masculino que denota uma proposicdo que deve ser demonstrada para se tornar
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evidente”’. Existe uma mensagem clara de que se pretende comprovar, mediante 0s
fatos ocorridos no filme, o suposto declinio da sociedade burguesa e ele o faz por
meio de uma personagem central que desestabiliza todas as demais, dando-lhes
novas perspectivas e transformando-lhes totalmente as vidas.

Na cena abaixo, a filha adolescente da familia, Odetta, sentada no centro da
sala ampla, parece ser engolida pelo ambiente. Transtornada com a partida do
visitante misterioso por quem se apaixonara, a personagem sucumbe em meio ao
sofrimento e sua desorientacdo € mostrada em seguida pela camera subjetiva
indireta livre que a acompanha em um raio de 360°. Ndo muito adiante, Odetta entra
em um estado de total catatonia, obrigando a familia a interna-la em um manicémio.
As cenas que precedem o fim tragico de Odetta parecem construir um invélucro ao
redor da personagem, isto é, a ja taciturna jovem vai se fechando cada vez mais no
seu préprio mundo e isto € mostrado ao espectador por meio de imagens uma vez
gue a personagem nao verbaliza o que sente. A subjetiva indireta livre consegue,

desse modo, captar a sua esséncia e revela-la, dando sentido ao filme.

Figura 35 - Odetta em meio a sala

Fonte: TEOREMA, Pier Paolo Pasolini (Dir.), Euro International Films, 1968, 98min, DVD Color.

" In: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013. Disponivel em: <https://www.priberam.
pt/dipo/teorema>. Acesso em: 9 jan. 2018.
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Figura 36 - Foco 360° no rosto de Odetta Figura 37 - Foco em 360° no rosto de Odetta 2

Fonte: TEOREMA, Pier Paolo Pasolini (Dir.), Euro International Films, 1968, 98min, DVD Color.

Esse recurso € utilizado em diversas passagens do filme, dando a sensacao
de que a personagem € imersa pelo ambiente no qual esta inserida ou, ainda, que o
ambiente fala por si, exprime os sentimentos ou configura o seu estado mental.
Nesse sentido, a subjetiva indireta livre acaba sendo o canal de comunicagéo entre

0 autor e o espectador, dando-lhe subsidios para que construa os sentidos da cena.

O filme que se vé e se concebe normalmente é uma “subjetiva livre
indireta” devido ao fato de que “se aproveita do estado de alma
psicologico dominante no filme, que é aquele de um protagonista
enfermo, ndo normal, para fazer com ele uma mimese continua que
Ihe permite uma grande liberdade de estilo, anémala e provocadora.”
[...] Essa camera, ela esta com o sujeito, com o seu mundo, esta com
0 protagonista. E como se ela estivesse tentando reencenar esse
nascimento, desse protagonista que esta ali. (BRESSANE, 2003, p.
50).

Inspirado na obra literdria homénima, Teorema traduziu para o cinema a
expressao lirica extraida da literatura e, com isso, abordou, da forma mais crua
possivel, as atrocidades da burguesia e das instituicdes por ela sustentadas. Essa
abordagem utilizou elementos alegoricos, o siléncio e 0 vazio dos espagos como
indices de uma alma perturbada em meio a uma sociedade hostil.

Essa pequena analise serviu apenas para ilustrar sintaticamente alguns
pontos cruciais no cinema de poesia. Sao pontos que retomaremos no subcapitulo a
seguir, no qual versaremos sobre os elementos que aproximam o filme A
Insustentavel Leveza do Ser do que propunha Pasolini. Enfatizamos, contudo, que

nao pretendemos categorizar o referido filme, até porque ndo seria possivel fazé-lo,
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dado que o cinema de poesia se configurou em uma dada época histérica e artistica.
O que intentamos aqui é fazer confluéncias e encontrar caracteristicas que nos

permitam relaciona-lo com a linguagem de poesia defendida por Pasolini.

4.2 Caracteristicas do Cinema de Poesia em A Insustentavel Leveza do Ser

Neste capitulo finalmente apontaremos os elementos encontrados em A
Insustentavel Leveza do Ser que o aproximam do cinema de poesia e como esses
elementos auxiliam na construcdo dos sentidos no filme. Ja de inicio, o filme comeca
com uma longa sequéncia bastante econdmica nas palavras: somente duas frases
parecem querer sintetizar todo o enredo: “Era uma vez um médico em Praga em
1968...“ e, apds uma cena de seducdo entre Tomas e sua enfermeira assistente, a
frase continua: “... mas a mulher que melhor o entendia era Sabina”. A partir desse
momento, o espectador j4 esta familiarizado ou, pelo menos, em condicbes de
compreender as relagBes estabelecidas pelo médico com as mulheres e a forma
como se porta frente a um flerte iminente.

Dessa sequéncia em diante, o filme adota uma postura mais enxuta ainda em
relacdo a verbalizacdo, dando mais voz e vez as imagens para que elas deem
significado a cena. Da cena com Sabina até sua partida para o spa onde conhecera
Tereza, Tomas nao verbalizara e ndo havera mais a ajuda do narrador descritivo nas

cenas. Desse modo, caberd ao espectador inferir sobre a proposicdo semantica

adotada pelo diretor.

Figura 38 — Tomas durante cirurgia Figura 39 — Tomas observa o jogo de xadrez

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.
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Na Figura 38, Tomas cantarola enquanto executa a cirurgia em seu paciente,
do lado de fora uma banda de fanfarra toca e a enfermeira mostrada atras de Tomas
se mostra ofegante acompanhando os movimentos do médico de forma quase
sexual. Essa conotacdo erética € percebida mesmo sem que haja nenhum didlogo
na cena e mesmo que nao exista nenhuma relacdo entre ambos que tenha sido
mostrada no filme previamente. Sobre essa sequéncia, especificamente, Insdorf

(2012) endossa o papel das imagens na significacdo dessa cena:

The director teases the audience just enough to make us aware of
something withheld, and then finally granted. The fourth scene
justaposes the surgical song outside. A close-up of the bulbous
cheeks of a bassoonist rhymes with the close-up of a black baloon on
the operating table. Tomas hums the tune as He deftly handles his
surgical instruments. Moreover, Kaufman’s two-shot of Tomas and a
female nurse beside him adds an enigmatic note: behind the surgical
mask, her breath is visibly accelerating, as if she were excited by his
proximity. Similarly, He is ogled appreciatively by two Young women
after completing the operation. Kaufman’s emphasis on voyerism and
seduction not only faithful to Kundera’s themes but celebratory of this
visual medium.® (INSDORF, 2012, p. 17).

Na imagem seguinte (Figura 39), Tomas observa os senhores jogando xadrez
na piscina, e o ponto de vista € dele enquanto camera, dando ao espectador a
percepcédo de té-lo adotado como narrador naquele momento. Essa oscilagdo de
foco da ao filme uma dinamica por proporcionar uma visdo panoramica da narrativa,
que ora € vista de fora, ora estd inserida na personagem. Essa condicdo de
subjetividade é que aproxima esse filme da linguagem de poesia. Pasolini atribuia a
significagdo da imagem algo coisa como de bem comum e, por isso, seria capaz de
atingir a todos, de maneira uniforme: “Todos nés, com nossos olhos, temos visto o
famoso correr das rodas dos comboios [...] E uma imagem que pertence a nossa
memoria visual e aos nossos sonhos”. Para ele, se somos capazes de contemplar

uma imagem, entado “ela diz-nos qualquer coisa” (PASOLINI, 1981, p. 140).

8 O diretor toca o publico apenas o suficiente para nos fazer conscientes de algo retido e, finalmente,
concedido. A quarta cena justifica a masica cirdrgica 14 fora. Um close das bochechas bulbosas de
um trompetista rima com o close de um baldo preto na mesa de opera¢do. Tomas cantarola a
melodia enquanto ele segura habilmente seus instrumentos cirdrgicos. Além disso, o tiro duplo de
Kaufman é quando Tomas e uma enfermeira ao lado dele acrescenta uma nota enigmatica: por tras
da mascara cirdrgica, sua respiracao esta visivelmente acelerada, como se estivesse excitada por
sua proximidade. Da mesma forma, ele € reconhecido apreciativamente por duas mulheres jovens
depois de completar a operacdo. A énfase de Kaufman no voyerismo e na seducéo, ndo apenas fiel
aos temas de Kundera, mas comemorando esse meio visual.
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Essa significacdo no cinema pode ir além da puramente visual ou estética.
Uma vez que o espectador possui uma vivéncia e experiéncias anteriores, € bem
possivel que ele percorra as memdérias para construir os sentidos de acordo com o
seu conhecimento preestabelecido. No fotograma a seguir, por exemplo, temos a
imagem de Tomas sentado a mesa de sua casa ho exato momento em que Tereza
lhe bate a porta. Tomas segura com a boca uma macéd, a fruta tipicamente
conhecida como tentacdo para o pecado, um mero detalhe inserido no filme e
ausente no romance, por apresentar, de forma imagética, toda uma simbologia
famigerada e pertinente para a atmosfera que se desejava para a cena. Com uma
abordagem bastante sutil, o diretor consegue inserir na diegese um artificio alegorico
qgue auxilia na significacdo pura e simplesmente por existir e se apresentar no

contexto.

Figura 40 — Tomas com a maga na boca

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Nesse caso ndo ha o uso da subjetiva indireta livre e a condicdo poética é
dada pela forma metaforica como o objeto (macéd) pode ser tomado. Na cena que se
segue, Tereza e o0 médico se entregam, de forma apaixonada, um ao outro,
estabelecendo, de forma irreversivel, o lago que os unird na diegese. Pasolini atribui
esse poder metaforico do cinema ao fato de este ndo possuir um Iéxico conceitual e
abstrato proprio. Ele considera, entretanto, que as metaforas particulares sempre
“[...] acarretam consigo algo de inevitavelmente incompleto e convencional.” (1981,

p. 143). O cineasta complementa ainda afirmando que o que é poeticamente
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metaforico possivel no cinema, isso se faz sempre com uma estreita osmose com
outra natureza comunicativa, a da prosa. Nesse sentido, 0 que compreendemos &
gue a poesia pode estar presente no cinema, mas iSso nao significa que a prosa
também ndo estara, pois coexistem e trabalham juntas. O préprio Pasolini afirmou
desconhecer alguma obra cinematografica que fosse feita em sua completude
somente pela subjetiva indireta livre, pois isso incidiria em um desaparecimento total
de um autor no interior de uma personagem.

Como ja dito, existem oscilagbes durante a narrativa que nos permitem
evidenciar a linguagem de poesia e, no caso de A Insustentavel Leveza do Ser, isso
€ perceptivel quando saimos da condicdo de espectadores de uma narrativa objetiva

para a subjetiva.
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Figuras 41 e 42 — Subjetiva indireta livre em meio ao protesto

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Nos fotogramas acima (Figuras 41 e 42), as imagens do confronto entre as
tropas russas e 0s populares tchecos sdo intercaladas com pontos de vista
diferentes: ora € possivel ter um campo de visdo ampliado, panoramico e obijetivo,
ora 0 espectador é inserido na multiddo, tendo como camera alguém infiltrado no
manifesto. Além disso, o tom preto e branco dessa sequéncia da uma veracidade a
cena que, remetendo-se a um episodio histérico veridico, nos permite afirmar que
existem, intercaladas entre si, cenas da ficcdo filmadas e outras recuperadas do

movimento que existiu em Praga em 1968. Interferéncias técnicas como chiados e
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chuviscados na tela sédo propositalmente incorporados durante 0s registros,
proporcionando ao espectador a experiéncia sensorial da camera em atividade.

Se o cinema de poesia se preocupa com o “sentir da camera”, nas
sequéncias supracitadas temos o exemplo mais evidente desse elemento. Os
tremores de camera parecem fazer questdo de que ela seja percebida como registro
daquele episddio e essa interiorizacdo nao seria possivel de outra forma sendo com
0 uso de da subijetiva indireta livre, devido & proporcao das circunstancias da cena.
Como narrativa, esse poderia ser o olhar de Tereza, de Tomas ou de outrem, uma
vez que ha momentos em que ambos sdo focados. Seria esse ponto de vista
subjetivo a imersédo da voz do autor?

Para Pasolini, nada mais apropriado para falar indiretamente do que o uso da

subjetiva indireta livre:

O emprego da subjetiva indireta livre € um pretexto: serve para falar
indiretamente através de um alibi narrativo acidental — na primeira
pessoa: e, portanto, a linguagem adotada pelos mondlogos interiores
das personagens-pretexto € a linguagem de uma “primeira pessoa”,
que vé o0 mundo segundo uma inspiragdo essencialmente
irracionalista, e que, para se expressar, deve, por isso, recorrer aos
mais ressoantes dos meios expressivos da “lingua de poesia”.
(PASOLINI, 1981, p. 152).

Esse recurso aparece aleatoriamente em A Insustentavel Leveza do Ser, por
isso € que consideramos desapropriado categorizar o filme dentro do cinema de
poesia de forma definitiva. Algumas pinceladas de poesia tornam a diegese mais
interessante ao espectador assim como as pinceladas de filosofia o fizeram no
romance de Kundera. Entretanto, o que percebemos é que a poesia manifestada no
filme é sutil em alguns momentos e latente em outros, assim como a prosa também
assume a narrativa em sua quase totalidade.

Ferreira (2004) considera que, nos dias atuais, a criagdo pautada no cinema
de poesia ndo esta esgotada e se mantém prenhe de consequéncias para quem se
dispuser a utilizd-las (p. 321) Como sabemos, as obras modernas tém como
caracteristica o hibridismo na sua composi¢do e, nesse caso, o filme em questdo
parece transitar entre varias formas em sua composi¢do, assumindo-se como uma
narrativa hibrida que bebe de diversas fontes, principalmente da literatura. Cabe
entdo questionar: — Como seria traduzir a literatura para o cinema? Bressane

exprimiu, no trecho a seguir, como isso seria possivel:
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O que se traduz em filme é entrecho. Vocé pega num filme ou uma
peca ou um livro, como se faz na maioria das vezes e 0 que vocé
traduz € o entrecho, a historinha: o sujeito saiu de casa, pegou um
carro e tal... Mas estilo, essa que € a dificuldade. O estilo é alguma
coisa que deve ser superada, mas VvOcé, para superar, VOCé precisa
identificar. Entdo, a traducdo é a traducdo do estilo, isso é que é
complexo [...] Um texto é irredutivel. O que vocé pode fazer nessa
outra linguagem é sugerir um procedimento, dentro dessa outra
linguagem, que remeta ao original. (BRESSANE, 2003, p. 44).

Assim, quando afirmamos que o mote principal da obra filmica A Insustentavel
Leveza do Ser € a liberdade enquanto condi¢do individual e coletiva, estamos
abrindo caminho para a andlise dos entremeios fornecidos pela diegese, ou seja,
para os indicios de poesia que nos conduzem a tal reflexdo. Ha na escolha feita pelo
diretor em relacdo aos conflitos bélicos e a busca pela liberdade de expressao
manifestada através das cenas em preto e branco, uma sugestdo de que estariam
também os protagonistas Tomas, Tereza, Sabina e, a posteriori, Franz, em busca de

uma liberdade individual e completamente subjetiva para as suas vidas.

Figura 43 — Subjetiva indireta livre — foco facial

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Na Figura 43, dois elementos refletem a subjetividade da cena: o foco
aproximado sobre o rosto do opressor de Tereza e, principalmente, a direcdo do seu
olhar. Nao fica claro ao espectador se quem ele mira é Tereza ou algo fora da
camera, tamanha é a capacidade desse ponto de vista de perturbar quem o assiste.
Ha, nesse recurso, uma aproximagao extrema que permite uma imersédo na diegese,

configurando, assim, a introspecc¢ao na alma da personagem ou da voz que fala por
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meio dela. Além disso, as cenas em que se mostram, em forma de flashes, as
fotografias por ela tiradas acabam por materializar, de forma contraria, as intencdes

de Tereza, assim como afirma Insdorf:

Her photographs embody the contrast between lightness and weight:
when used as evidence, they assume solidity; but the context of the
film itself, the images appear momentarily before vanishing. Similarly,
the freeze frame punctuates the rapid movement of projected
celluloid, making us aware of the duality of the cinematic image.®
(INSDORF, 2012, p. 28).

Tereza esta sendo pressionada ao extremo e sente, com isso, que Sseu
trabalho de fotografar as manifestacdes tivera efeito contrario ao que gostaria, tendo
sido utilizado a fim de denunciar os civis e ndo os militares. Nesse momento, a
sequéncia apenas aponta para os rostos identificados nas fotos tiradas, sem
didlogos ou qualquer verbalizacdo e o foco sobre o rosto atormentado de Tereza

com a situacéo ja deixa claro o que a cena pretende enfatizar (Figura 44).

Figura 44 — A condicio emocional de Tereza

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

ApOs a cena supracitada, o casal € forcado a partir de Praga, sucumbindo a
ocupacgao russa, denotando ai uma derrota universal e individual: universal, por dizer

respeito a toda uma nacdo que n&o teve poder contra os militares; e individual,

9 Suas fotografias representam o contraste entre a leveza e o peso: quando usadas como evidéncia,
elas assumem solidez; mas, no contexto do filme em si, as imagens aparecem momentaneamente
antes de desaparecer. Da mesma forma, o quadro de congelamento pontua o movimento rapido da
celuloide projetada, fazendo-nos conscientes da dualidade da imagem cinematogréfica.
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guando coloca outra vez, no mesmo pais, Sabina e Tereza, rivais de forma tacita e
Tomas, o pivd da situacdo. Tereza parece presa ao amor que sente pelo esposo,
mesmo intuindo sobre a sua vida libertina, da mesma forma que ele se sente preso a
ela por uma obrigacdo matrimonial e certa compaixdo, mas ndo deixa de manter
relacbes extraconjugais e, desse modo, o casal se assemelha a alegoria de uma
prisdo voluntéaria projetada em cena.

Tereza parte contrariada, pois, ao contrario de Sabina, que “adora ir embora
dos lugares”, Tereza parece nutrir raizes na RepuUblica Tcheca e nasce dai a
diferenca béasica entre ambas: uma se mostra como raiz e a outra como folha ao
vento. As asas de Tereza estdo atadas a Tomas e isso se torna, em grande medida,
a razdo maior do seu sofrimento em Zurique, sofrimento que a fara retornar a Praga.
O fato de ndo conseguir adentrar no fotojornalismo a deixa desolada. O diretor do
filme se utiliza de uma imagem para dar sentido a frustracdo de Tereza: o cacto. O
objeto € mostrado em dois momentos na diegese: quando Tereza questiona a sua
capacidade como fotdégrafa e na partida dela de volta a Praga, quando Tomas
finalmente cai em si e, observando o cacto, percebe que esta sentindo falta da

esposa.

Figura 45 — O cacto como elemento simbdlico Figura 46 — O cacto como elemento simbélico
do sofrimento de Tereza do sofrimento de Tomas

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Esse tipo de registro, puramente imagético, permite ao espectador inferir
sobre os sentidos pretendidos no filme, dando-lhe liberdade de interpretacdo, assim
como o faz a poesia, cuja manifestacdo da ao leitor a possibilidade subjetiva de

significacdo. Nada é por acaso no cinema, mas naquele em que ha uma propenséo
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para um cinema de poesia h4 uma preocupacdo maior com cada enquadramento

registrado:

E porque o cinema nao se limita a registrar as coisas que filma, mas
pensa-as, a partir do ponto de vista organizador de cada filme, e leva
guem a ele assiste a pensar também, quer aquilo que ele mostra,
qguer aquilo que ele é, o cinema pode ser entendido como uma das
Gltimas formas classicas de producdo de poesia como de retorica,
aos mais diversos niveis, dramatico, narrativo e semiético.
(FERREIRA, 2004, p. 392).

De volta ao uso da subjetiva indireta livre em A Insustentavel Leveza do Ser e
a imersdo da voz do autor na narrativa filmica, assim como apresentamos acima na
Figura 43, o fotograma seguinte (Figura 47) apresenta Sabina e Franz em cena,
interligados por um reflexo no espelho. Além de utilizar-se novamente da presenca
de espelhos para destacar as cenas com Sabina, desta vez o seu olhar ndo esta
direcionado ao seu interlocutor, mas a camera, levantando outra vez o seguinte
guestionamento: — Estaria esse enquadramento contemplando a voz do autor dentro

do filme?

Figura 47 — O olhar de Sabina no espelho

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Essa imersdo mediante o olhar de Sabina favorece uma triangulagdo na
sequéncia que agrega Franz, Sabina e um terceiro elemento obtido com a camera.
Ha, nesse contexto, um narrador onisciente que observa Sabina, mas que também é
observado. O foco que parece partir do ombro da personagem é flagrado por uma
fracdo de segundo pelo olhar dela, olhar que, em seguida, encontra o de Franz no

espelho.
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O cinema de poesia seria a possibilidade de inferir na imagem
objetivamente captada pela camera (o olho), e a diferenca daquela
realidade captada com “qualidades expressivas de natureza
problematica™®, o olhar ou como o poeta-cineasta enxerga aquela
realidade que ele esta retratando.

A fotografia de seu cinema sempre perseguira imagens que
construam signos, afinal a imagem enquanto simbolo tem autonomia
em relacdo a lingua falada, comunicando por ela mesma diversos
significados. (KINSKI, 2016, p. 107).

Assim, toda vem que, em A Insustentavel Leveza do Ser a escolha do diretor
€ suscitar no espectador algo para além da imagem dada, enxergamos ali a poesia,
branda ou escancarada. Toda vez que os didlogos sao sobrepostos por
engquadramentos intrigantes, por zooms sistematicos em rostos e por siléncio, esses
recursos criam a atmosfera interna das personagens com o auxilio da composicao
do cenario. Entdo esse cinema, podemos considerar que prioriza a poesia. Sijll
(2017) afirma que, quanto mais nos aproximamos da personagem, maior € a
probabilidade de sentirmos empatia por ela. Para a autora, isso se deve ao fato de
gue uma proximidade fisica s6 seria permitida aqueles pertencentes a esfera intima
da personagem e, no caso de antagonistas, os close-ups serviriam para endossar a
repulsa e causar medo no espectador. (p. 58).

Nos fotogramas a seguir, por exemplo, temos o instante em que Tereza
procura por Sabina para fazer uma sessdo de fotos dela nua, assim como 0s
editores sugeriram que fizesse. A cena é bastante econbmica em dialogos e toda a
sequéncia é feita somente com um leve som de piano ao fundo e o barulho
intermitente dos disparos feitos pela camera de Tereza. O chapéu inseparavel de
Sabina traz a tona a memoria da relacdo que ela tem com Tomas e, defronte ao fogo
da lareira, a personagem parece incorporar o seu papel de amante quando mente
para Tereza ao dizer que nunca mais vira seu marido. Do mesmo modo, apés a
sessdo de fotos com Sabina, Tereza se despe a pedido da rival e, em meio a sala
repleta de espelhos, se vé totalmente indefesa em um territério onde somente
Sabina detém o poder, territdério esse real e simbdlico. Com certa comicidade,
Tereza foge dos cliques de Sabina, até ser finalmente rendida para que também seja
fotografada nua. Ao final da sesséo de fotos, Sabina jA ndo usa mais o chapéu e
guem se prostra em frente ao fogo é Tereza, promovendo assim a cumplicidade das

duas, numa cena dramatica, cOmica e sensual a0 mesmo tempo.

10 PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo herege, p. 100.
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Figura 49 — Tereza nua entre os espelhos

Figura 50 — Tereza, Sabina e a lareira

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicdo Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

A importancia dramética dessa sequéncia é pautada, quase em sua
totalidade, nas imagens e o que delas conseguimos extrair apenas com a prévia que
sabemos das personagens. Ndo existe nenhuma explicacdo verbal, apenas uma
compilacdo da condicdo emocional de ambas refletida no ambiente e no cenario,
que dao subsidios para que se construa toda a significacao.

A fuga do lugar comum quer distanciar a producado influenciada por um
cinema de poesia da sociedade do consumo, acostumada a arte massificada,
processada ao extremo, sem muita dificuldade de compreenséo. Ao contrario disso,
Pasolini idealizava uma arte em que o espectador pudesse refletir de forma ativa,
imersiva. Assim, essa sequéncia de imagens é uma amostra do que a poesia
inserida no roteiro filmico é capaz de fazer, agregando a narrativa prosaica alguns
sopros liricos.

Para Pasolini, o cinema de poesia representa a forca em conflito com
a narrativa classica convencionalizada, denunciando-a. Do
espectador é exigido um nivel maior de atividade intelectual, uma vez
gue a metalinguagem é importante na narrativa e na interpretacao,
mesmo estando implicita na narrativa e ndo ocupando o papel
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central. No cinema de poesia a abertura é enfatizada, chamando o
espectador a se comprometer na interpretacdo. O filme tende a uma
profusdo de vazios de indeterminagdo simulados como vazios
funcionais. O filme deixa o espectador frente a uma construcéo
visual, que lhe exige uma interpretacdo visual. (TORCHI, 2009, p.
50).

Figura 51 — Tereza e Tomas no quarto 6

Fonte: A INSUSTENTAVEL LEVEZA DO SER, Philip Kaufman (Dir.), Distribuicio Warner Video,
1987, 170 min, DVD Color.

Nos instantes finais, a opcao do diretor Philip Kaufman acabou fugindo da
escolha feita por Kundera no romance. No livro a mencao as circunstancias em que
Tomas e Tereza morrem é mostrada de forma bastante superficial. Kaufman, em
contrapartida, escreveu dois finais: em um deles, diferente do utilizado, o casal
termina dancando no quarto da pousada enquanto a camera percorre o ambiente e,
ao chegar a janela, mostra o acidente de caminhdo no qual ambos falecem. Mas o
diretor desistiu dessa proposicao e o desfecho escolhido para o filme, no entanto,
acabou sendo muito mais lirico e obliquo. Tomas leva Tereza para o quarto 6 da
pousada (Figura 51), nimero idéntico ao quarto em que ele se hospedara quando se
conheceram, enquanto ela caminha sobre os seus pés: a leveza suportando o peso.

Para Tarkovski (1998, p. 42), “[...] a imagem materializa uma unidade em que
elementos multiplos e diversos sao contiguos e se interpenetram”. Para o autor, até
€ possivel se falar da ideia contida na imagem, e descrever a sua esséncia por meio
de palavras, no entanto essa descricdo nunca sera adequada, ou seja, a imagem
atinge um grau semantico que muitas vezes nao pode ser traduzido com palavras:

“‘Uma imagem pode ser criada e fazer-se sentir. Pode ser aceita ou recusada. Nada
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disso, no entanto, pode ser compreendido através de um processo exclusivamente
cerebral”. Assim, para ele, a ideia do infinito “[...] ndo pode ser expressa por palavras
ou mesmo descrita, mas pode ser apreendida através da arte, que torna o infinito
tangivel”. Nesse sentido, o filme A Insustentidvel Leveza do Ser se mostrou mais
complexo e lirico que o romance no qual se inspirou, mais subjetivo e visual,
preocupado com uma construcao criativa, porém delicada e marcante, cuja escolha
fotogréfica e musical apenas endossou o ja interessante enredo literario.

A escolha inteligente do diretor, entretanto, tornou o final muito mais leve e
poético. Em vez de mostrar a cena tragica do acidente, Kaufman optou por cobrir 0
caminho de névoa (Figuras 9 e 10), iluminando-o enquanto o casal declara a sua
felicidade ao som suave do piano. Com esse recurso, o diretor mais uma vez
conseguiu elevar o filme ao nivel de poesia, descartando o uso da linguagem verbal

e atingindo o espectador de forma emotiva e sensivel.
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CONSIDERACOES FINAIS

A construcao desta dissertacdo se deu no intuito de fomentar a coeséao entre
cinema e poesia sem, contudo, estabelecer conceitos fixos ou investigacdes
puramente objetivas acerca das producbes artisticas. Ao longo da pesquisa,
procuramos compreender os preceitos relacionados ao cinema de poesia defendido
por Pasolini e, posteriormente, identificar em um filme mais recente as influéncias
exercidas por ele na sua producéo.

A escolha do filme A Insustentavel Leveza do Ser se deu por este apresentar
uma diegese hibrida e composta por muitas possibilidades interpretativas, muitas
das quais promovidas pelo uso puramente imagético dos recursos cinematograficos.
Ao considerarmos a presenca de poesia neste filme voltamos nosso olhar para a
forma como o diretor procurou apresentar as imagens, elementos simbdlicos,
alegéricos ou sonoros de modo a convidar de forma, ora sutil, ora incisiva, 0
espectador a participar de forma ativa da interpretacao do filme.

Durante a pesquisa, encontramos nesta obra uma composi¢ao diferenciada
por ndo estratificar de forma objetiva, linear ou puramente descritiva a sua
construcdo tornando o enredo mais interessante e plural. O enfoque dado pela obra
cinematografica permitiu que fosse possivel que identificassemos a tematica da
liberdade (individual e universal) mostrada através de quatro personagens, mas que
por meio da concatenacdo de elementos liricos incorporados pelo diretor, teve seu
campo semantico ampliado e reinventado.

Um dos rumos propostos por esta dissertacdo foi interpelar sobre a
construcdo do filme de forma que fosse possivel a sua percepcédo subjetiva, tal qual
o faz um texto lirico em que se considera o estado emocional do seu criador (eu-
lirico). Na abordagem sobre as personagens procuramos observar 0s seus aspectos
composicionais mais latentes que trazem para a diegese uma interpretacdo dubia,
ou pelo menos, mais fluida, que permita ao espectador inferir sobre as significacdes
em vez de té-las dadas, como o faria uma narrativa puramente prosaica.

A aproximagdo entre cinema e poesia encontrada em A Insustentavel Leveza
do Ser ndo foi imediata e demandou algumas particularidades na andlise. A analogia
a obra literaria permitiu que pudéssemos elaborar um roteiro para o estudo que

interpelasse a escolha do escritor e a alternativa adotada pelo diretor do filme,
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estabelecendo assim um elo comparativo entre a escrita do romance e a
apresentacao visual cinematografica.

O uso esporadico da subjetiva indireta livre no filme acrescenta uma dindmica
pouco usual na narrativa que permite um ponto de vista introspectivo e emotivo
favorecendo a compreensdo do enredo com 0 uso enxuto das palavras e com uma
gama de sensacOes provenientes do encaixe perfeito das imagens nas cenas.
Ademais, esta perspectiva permite uma imersao maior dos espectadores dando-lhes
a oportunidade de visualizar as cenas por angulos mais diversos.

Embora saibamos que ndo ha uma obrigacdo que a tradu¢do de um romance
para o cinema seja em tudo fiel a sua inspiracdo original, convém mencionar que as
nuances encontradas entre ambos acabaram servindo para reforcar o poder lirico
presente nas imagens e somente nelas, sem o apelo verbal. Neste sentido, o estilo
do diretor promove uma experiéncia diferenciada para quem assiste ao filme e
contribui para que a poesia, elemento menos difundido em um campo
hegemonicamente comercial, se espalhe de uma forma natural, sutil, porém
marcante.

Convém mencionar que o proposito desta pesquisa foi o de apontar os
elementos liricos presentes no filme que o aproximam da proposta defendida por
Pasolini sem, contudo, classifica-lo. As abordagens escolhidas pela direcdo € que
permitiram estabelecer este elo com a poesia e ampliar as possibilidades
interpretativas envolvendo de forma mais ativa o espectador, caracteristica propria
do género. Ao promover a compreensao da imagem através do olhar ao invés das
palavras, abre-se um campo ainda mais infinito de percepc¢des estabelecendo assim,
uma liberdade artistica que acaba por tornar a obra incompleta, ndo no sentido de
que lhe falte algo, mas que permita ao espectador a construgdo semantica mais
adequada ou que melhor Ihe convier. Desta forma, quando se propde uma
abordagem lirica em uma obra tipicamente reconhecida pela forma prosaica de
expressdo, € possivel uma fuga do concreto e um encontro com a condigdo
metaforica da linguagem, neste caso, a linguagem das imagens.

Acreditamos gue tanto na poesia como no cinema voltado para a poesia esta
seja a caracteristica principal: fornecer subsidios para que o filme permaneca no
imaginario do espectador pelas sensac¢des que lhe causou e/ou pelas reflexdes que
promoveu, perdurando por algum tempo, causando-lhe inquietacdes, positivas ou

negativas, enfim, transformando-lhe mediante o reflexo daquilo que assistiu. Assim
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como qualquer obra de arte, o cinema também consegue promover indagacoes,
instigar desvios e auxiliar para que cada vez mais tenhamos a capacidade de
aprofundamento interpretativo fugindo do rasante apelo voltado para o
entretenimento puro e simples, quando se pode ir além.

Assim sendo, pesquisar sobre a influéncia lirica em um filme mostrou-se além
de gratificante, perturbador, uma vez que ao longo do processo acabamos tomando
ciéncia de quédo proficuo e imenso pode ser o universo das imagens e como ele
pode permitir uma participagdo ativa criando possibilidades varias para a sua
significacdo. Portanto, esperamos que a presente pesquisa contribua com as
discussbes acerca da presenca de poesia em producbes contemporaneas e que
desperte o interesse para os estudos referentes a imersdo deste género nos
diversos campos artisticos dentro e fora da academia.
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