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O Ministério da Cultura e o Banco do Brasil apresentam Escola de Berlim,
mostra que traz um panorama composto por filmes emblematicos do estilo
estético de mesmo nome, proposto pelo cinema alemdo em meados dos
anos 1990.

O termo “Escola de Berlim” relaciona-se a um conceito que traz a reflexdo
tedrica como base, além de um realismo singular. Neste, acontecimentos da
esfera privada sdo registrados de uma forma objetiva e as relacdes mais proximas
— familiares, amorosas, de trabalho e de amizade —, sdo mostradas como um
microcosmo da sociedade, capazes de engendrar mudancas sociais e politicas.

Christian Petzold, Angela Schanelec e Thomas Arslan, entre outros
realizadores, embora nao tenham conquistado um publico tdo grande com este
cinema que nao era pensado para oferecer emocoes faceis, entusiasmaram
criticos e obtiveram sucesso em alguns dos principais festivais de cinema, como
Berlim, Cannes, Veneza e Toronto.

A mostra Escola de Berlim é parte das comemoracdes da Temporada
Alemanha + Brasil 2013-2014 no Brasil e tem parceria com o Goethe-Institut.
O panorama apresentado serd enriguecido com a realizacdo de palestras
e debates.

Ao realizar a mostra, o Centro Cultural Banco do Brasil mais uma vez reafirma
sua vocacao de trazer ao publico as mais variadas propostas estéticas e de
estimular a reflexao.

Centro Cultural Banco do Brasil






O Goethe-Institut no Brasil realiza em 2013 e 2014, em conjunto com o
Ministério das Relacdes Exteriores da Alemanha, uma série de acdes culturais
com o objetivo de ampliar e aprofundar as relacdes entre o Brasil e a Alemanha. A
parceria do Goethe-Institut com o Centro Cultural Banco do Brasil vem de longa
data e inclui um grande numero de excelentes projetos realizados ao longo dos
anos. Por esta razao, a parceria com o CCBB para a Temporada Alemanha + Brasil
2013-2014 sempre foi de grande importanica para nés, e na area de cinema
tencionavamos realizar um projeto especial de grande qualidade. Desenvolvemos,
juntos, entdo, a ideia de um evento que levasse o publico a refletir sobre o cinema
alemdo contemporaneo — e com um movimento que vem influenciando os
cineastas ha mais de uma década: a chamada “Escola de Berlim”.

Embora o termo seja enganoso no sentido de ndo se tratar de uma Escola
de Cinema, mas sim da descricdo de um conceito cinematografico e de uma
estética, a mostra retne diversos filmes de cineastas que tém estilos e estéticas
em comum, e que dividem um olhar parecido sobre como fazer cinema — um
olhar inovador que marcou uma nova fase no cinema autoral alemao.

Com curadoria do jornalista e critico de cinema Georg Seesslen, a mostra busca
apresentar um panorama representativo dos filmes da Escola de Berlim e retine
filmes de veteranos como Angela Schalenec, Christian Petzold e Thomas Arslan,
assim como os de jovens cineastas como Ramon Zircher e Nicolas Wackerbarth,
gue estrearam com seus primeiros longas-metragens no Festival de Berlim
de 2013.

Além da mostra de filmes, e partindo do lema da Temporada Alemanha +
Brasil 2013-2014 “Quando ideias se encontram”, sera realizado um ciclo de
palestras e debates com cineastas alemaes e brasileiros.

Ap6s apresentacao nos CCBB de Sdo Paulo, do Rio de Janeiro e de Brasilia
— no Rio de Janeiro sendo integrante da programacao oficial do Festival do Rio
2013 —, a mostra segue para Salvador, onde serad apresentada como parte da
programacao oficial do Festival Cine Futuro , e para Sao Luis, onde fara parte do
Festival Internacional Lume de Cinema.

Venham curtir, refletir e debater os filmes, além de trocar ideias nos encontros
com os cineastas da Escola de Berlim!

Alfons Hug
Diretor do Goethe-Institut Rio de Janeiro






UMA ESCOLA DO OLHAR
O projeto aberto dos cineastas da

“Escola de Berlim”

Georg seesslen
curador

Logo de cara a questao crucial: Ndo existe uma “Escola de Berlim”, tampouco
ha um manifesto ou encontros regulares, um cédigo para cineastas ou uma
“declaracdo dos membros”. A Escola de Berlim é um rétulo atribuido a um grupo
de cineastas que apresentou as suas primeiras obras em determinado momento
da histéria cinematografica alema e da historia alema (apés a "reunificacao”
dos dois Estados alemédes e durante a transformacdo da “economia social de
mercado” em uma sociedade neoliberal sem solidariedade). Naquela época da
virada do milénio, parecia que todas as recordacdes do “filme de autor” da
Nouvelle Vague alema (ou Nova Onda alema) dos anos 70 esmoreceriam e o
cinema alemao corria risco de fragmentar-se em um circuito comercial e uma
ala de vanguarda radical, a qual acabou por se desenvolver mais na arte do que
nas telas do cinema, como é, por exemplo, o caso de Werner Nekes (a quem
tantos e tdo diferentes diretores alemaes adotaram como mestre da visdo).
A primeira constatacdo a fazer, e também a mais facil, sobre os filmes desta
Escola de Berlim era que queriam chegar (retornar) ao espaco originalmente
criado para o filme, ou seja, o cinema; e que totalmente ao contrario das
acusacbes dos seus criticos tinham o publico em mente. Porém, sua intencdo
ndo era ganha-los como consumidores nem conquista-los com efeitos especiais
e apelo visual, atracdes ou sucessos de grande bilheteria. Assim, rodavam
longas-metragens que apés uma fase de frieza indiferente pds-moderna
pretendiam levar as coisas novamente a sério: as pessoas na tela, as histoérias a
serem contadas, a iluminacao e a camera, os espacos habitados, mas também
os espectadores. O que estas peliculas produziam e exigiam era acima de tudo:
concentracao.

A alcunha Escola de Berlim atribuida pelos criticos alemaes a este novo tipo de
cinema talvez também se deva a um certo desejo de mudanca e solidariedade,
pois por muito tempo a arte do cinema na Alemanha foi um métier de
individualistas solitarios e “grandes mestres”, que ja trabalhavam ha tempo no
cenario internacional, tais como Werner Herzog ou Wim Wenders. Deu certo,
pois eles também se tornaram estrelas como aquele cujo nome paira acima de
tudo que o filme poés-guerra alemao tem a oferecer em matéria de espirito de
rebelido — Rainer Werner Fassbinder. Incluindo os trejeitos afetados. (Contudo,



no que diz respeito a minha histéria, muito pessoal, na qualidade de critico
entrevistando cineastas da Escola de Berlim, foi a experiéncia surpreendente de
encontrar pessoas despojadas e sem “atitudes afetadas”, francas e sem grande
interesse no “glamour” do cinema. Ha muitas relacdes interessantes entre criticos
e realizadores, e por que nao também a simpatia?)

Christian Petzold lembra-se dos primérdios deste desenvolvimento: “Depois
do meu filme A sequranca interna (Die innere Sicherheit) fui contactado por
Christoph Hochhdusler, editor da revista de cinema Revolver, e come¢amos a
ter contato, inclusive com Ulrich Kéhler, Thomas Arslan, Angela Schanelec. Meio
ano depois, em 2001, rodei o filme Toter Mann. Arslan fez um longa sobre uma
menina que passeia pelo verao (Der schéne Tag, que significa “Um belo dia”).
O critico Rainer Gansera do jornal Sdddeutsche constatou: “Todas as idas e
vindas, destes jovens andando por cidades como no cinema francés dos anos 60,
assemelha-se a uma Novelle Vague alema ou, simplesmente, a uma ‘Escola de
Berlim’ — e foi esta a primeira vez em que o termo foi usado”.

Isto significa que ndo somos nés que nos juntamos a Escola de Berlim, e sim,
dizem "que somos dela”. O elo que une os diretores Christian Petzold, Angela
Schanelec, Thomas Arslan, Christoph Hochhausler, Henner Winckler, Jan Kruger,
Benjamin Heisenberg, Ulrich Ko&hler, Valeska Grisebach, Maren Ade, Sylke
Enders e Maria Speth ndo é uma “declaracdo” e muito menos um “dogma”,
mas a percepcao dos seus filmes pelo publico e pela critica. Podemos, por
consequinte, chegar a conclusdo que ha afinidade entre seus filmes, o mesmo
aplica-se as relacoes biogréficas, condicoes de producdo comuns (ou até dos
mesmos produtores), a interface Berlim, preferéncia por certos classicos, Robert
Bresson, John Ford, Jean-Luc Godard, John Cassavetes. Além disso, hd uma
“postura” na direcao e estes elementos podem ser descritos com simpatia e de
maneira mais ou menos acertada. Sem duvida, trata-se de um “outro olhar”,
um “outro contar”, um outro contexto, um outro tempo comparado ao que
estamos acostumados. Certamente, trata-se da vida real, Unica e contaminada
no presente capitalista deste pais, de ser um estranho na Alemanha, seja com
uma biografia caracterizada por migracdo, como no caso de Thomas Arslan, seja
com os fantasmas do passado, como no caso de Christian Petzold. Sem sombra
de duvida, cultiva-se uma aversao a determinadas técnicas cinematograficas



usadas para gerar compreensao, identificacdo e sentimentos no plano emocional.
Nao obstante, certamente ainda sobra margem de manobra suficiente para a
manifestacdo de temperamentos e métodos muito diferentes. Em todo caso, o
termo parecia sempre definido de forma mais estreita do que aquilo que denotava,
explica Thomas Arslan: “Os trabalhos que estdo sendo criados, parecem-me
muito mais heterogéneos do que sdo percebidos. Assim sendo, ser-me-ia dificil
falar em grupo, pois ndo hd um marco que justificasse este epiteto. Nunca nos
encontramos, 0s contatos sdo esporadicos. Sempre sinto dois impulsos ao concluir
um filme: partir de temas que conheco extremamente bem ou, por vezes, de
contextos inéditos e desconhecidos para mim”.

Partida e retorno: a Escola de Berlim ndo é apenas um grupo de diretores
gue se apoiam mutuamente em vez de se combaterem, que gosta de discutir
filmes em vez de falar de dinheiro e que entende perfeitamente a sintonia entre a
tomada da cdmera e a apresentacao das ideias. A Escola de Berlim constitui uma
proposta tanto de fazer outros filmes como de fazer os filmes de outra maneira.

Ponderando sobre a coesao da Escola de Berlim, Angela Schalenec constata:
"A gente se conhece, se vé de vez em quando, falamos mais sobre outros filmes
e menos sobre 0s Nossos. O que nos une é um interesse comum em determinados
filmes e as reacdes semelhantes a nossos filmes. Agora eu também acredito
nisso, se expressa em um sentimento de soliddo menos intenso. Ha interesse
reciproco e comum, o que é agradavel para quem exerce um trabalho as vezes
tao solitario”.

Mal o rétulo Escola de Berlim fora criado na cultura cinematogréfica na
Alemanha e j& comecaram a surgir as primeiras disputas, ora amigdveis e
colegiais, como os comentarios de Dominik Graf citadas acima, ora polémicas
e até perniciosas. Entrementes, a Escola de Berlim j& tem uma histéria: “Agora
tinham nos definido”, conclui Christian Petzold. “E é contra isso que a gente
as vezes gosta de se rebelar, quando somos definidos por alguém de fora, pois
sabemos que isso é muito transitério, ainda mais havendo uma etiqueta, uma
espécie de marca. Sempre nos encontrdvamos, conversavamos, nossos filmes
tinham a ver, porém, nao construimos uma escola. Houve longa troca de e-mails
entre Christoph Hochhausler, eu e Dominik Graf, ja que ele criticou esta Escola



de Berlim e seu — quem sabe ‘protestantismo’. Além disso, houve trés dias na
Academia de Cinema e Televisdo de Berlim (DFFB), onde todos nos opusemos
de novo ao rotulo de sermos a ‘Escola de Berlim'. Isso, sem duvida, tem a ver
com o fato de termos sido hostilizados desde o inicio, o que deixa, qualquer um,
um tanto inseguro. A Escola de Berlim sempre foi criticada como veneno para a
bilheteria, tanto pelo circuito comercial de Munique quanto pelo mainstream da
DFFB — foi xingada de lenta demais, ter ma frequéncia de cortes, ndo produzir
estrelas, oferecer pouca musica, pouca sensualidade e faltar sexo. E, ai, a gente
rapidamente passa a defensiva.”

Desde o inicio, a recepcdo dos longas da Escola de Berlim foi melhor e mais
facil no exterior do que na prépria Alemanha. Seja na Franca, seja na Italia ou nos
EUA, seus trabalhos eram vistos como a “Nouvelle Vague alema”, em que seus
diretores e suas diretoras eram festejados, mais apreciados do que na prépria patria.
Apresentavam, por um lado, uma Alemanha que néo se via no cinema tradicional.
Esta visdo do préprio pais era desconcertante e inconfortadvel para muitos na
Alemanha: um pais de inseguranca interna, de paralisia social, um pais em que
o trabalho nao tem vez frente ao capital. Por outro, revelavam uma proximidade
paciente para com as pessoas na tela. Trata-se de pessoas e ndo de exemplos a
serem seguidos ou metéforas. Trata-se de locais, que nao sdo de cunho simbdlico
e muito menos ainda “pitorescos”. As peliculas da Escola de Berlim requerem
um certo tipo de ator (Nina Hoss é certamente impar neste contexto), atores
gue aguentem um olhar muito intenso da camera, sem cair em poses estudadas,
atores com atuacdo minimalista em vez da atuacao excessiva, que ndo se fundem
completamente com o personagem mas permitem um distanciamento reflexivo.
Os filmes nunca tém a pretensao de olhar para o “interior” dos protagonistas ou
compreendé-los a fundo. (Talvez por isso, a falta das usuais cenas de sexo e nudez
ou outras formas de despir-se seja menos uma questao de puritanismo filmico e
mais o conceito central da dignidade.) No cinema da Escola de Berlim, as pessoas
nao se movimentam em palcos ou paisagens fantasiadas, ndo se movimentam na
retérica — elas andam pelo mundo real.

Esta producdo cinematografica ndo facilita a vida aos espectadores, sobretudo
em comparacdo com os produtos comerciais ofertados ao lado, que preferem
explicar demais do que de menos. Enquanto uma parte da critica alema, em



especial as reportagens dos festivais europeus, elogiava este cinema novo, severo
e preciso (o qual tinha de contentar-se com meios de producdo modestos),
surgiu uma frente na Alemanha contra esta tendéncia radicalmente anti
Hollywood. Por ocasido da 632 Berlinale, o diretor e autor Dietrich Briggemann
lancou um panfleto intitulado: V4 para o inferno, Escola de Berlim”, no qual se
apontava, entre outros: “Diélogos artificiais, rostos inertes, tomadas demoradas
das costas de pessoas, o tempo distorcido que se arrasta: bem-vindos ao mundo
do cinema de elevada qualidade artistica, bem-vindos ao tédio excruciante e a
agonia aflitiva. Serd que temos de aguentar sem ao menos protestar, aceitar
sem questionar, que até parece que nao ha outro jeito?”. Na pré-estreia do
épico Ouro de Thomas Arslan, a critica alema nédo estava apenas dividida em
proé e contra no que toca a extensdo do grande conto aleméao pelos filmes da
Escola de Berlim para o passado e as montanhas selvagens do Canadd, mas
também estava fragmentada entre admiracdo ardente e sarcasmo caustico.
A critica Birgit Glombitza ensaiou uma medicdo no jornal Tageszeitung: “Na
Berlinale deste ano, o concorrente aleméao, Ouro, teve de engolir bastante critica
e escarnio mas sobretudo mal-entendidos. Reclamou-se que a trama fraca seria
demasiado previsivel, as figuras excessivamente frias e seus anseios ficariam
muito distantes. Estas expectativas ao cinema de Arslan, o qual desde sempre
retrata vidas e realidades complexas principalmente com espacos e movimentos e
nao via closes e didlogos, erraram complemente o alvo e ndo entenderam nada”.

A rejeicdo a Escola de Berlim — que por um periodo talvez ainda pudesse
ser relegada como simpatico grupo de contestadores obstinados, mas que
atualmente deve ser aceito como parte integrante da nossa cultura cinematografica
— nao se refere — para evitar qualquer mal-entendido — a filmes sem sucesso no
mercado, promovidos apenas para angariar sucesso da critica ou nos festivais.
Analisando a relacdo custo de producdo e numero de espectadores, 0 sucesso
econdmico das peliculas da Escola de Berlim é até maior que de algumas producdes
do circuito comercial, mesmo sendo banidas para a programacao da madrugada
na TV e sendo forcadas a prescindir de vastos recursos de publicidade na avaliacao
cinematografica. Contudo, é fato, para ver os filmes da Escola de Berlim é preciso
guerer vé-los. E é bom que assim seja, pois, desta forma, sdo o cinema na sua
esséncia: meu caminho rumo a estas imagens faz parte da narracao.



]
A ALEMANHA PODE SER MUITO FRIA

A fim de entender as criticas, por vezes zombeteiras, por vezes maliciosas,
expressas contra as peliculas da Escola de Berlim, talvez seja necessario apontar
para outra afinidade, que vai além da formalidade mas estd mesmo assim
relacionada a ela: sofrer pela Alemanha sim, mas com a disposicao de ndo fugir e
nao fechar os olhos. “Eu mesma me defino um pouco como alema forcada”, diz,
por exemplo, Angela Schanelec. E continua: “Sinto uma ojeriza desesperada em
relacao a este pais, mas nunca vivi em outro lugar e muito provavelmente nunca
morarei em outro lugar. Seria tolice negar que estou em conflito permanente
com este pais, questionando, analisando tudo, até por ser o pais que melhor
conheco e entendo. Na verdade, ndo gosto muito dele, a comecar pela pequena
cidade em que nasci mas também tem a ver com a historia e a politica”.

Se ha uma tonica no cinema da Escola de Berlim, é a representacdo de pessoas
gue tém de se virar sem aquilo gue a maioria dos filmes alemaes almeja construir
direta ou indiretamente de forma tdo diligente e que a televisdo do pafs, sem
consideracao aos limites do bom gosto, produz em série: a patria. A reconciliacdo
com a histéria, a transformacédo da tristeza em idilio, a celebracao infindavel da
variante extremamente alema de “There is no place like home”.

A ilusdo, o idilio, o cédigo. Seja nas ruas de Berlim, seja no aeroporto de
Marselha, seja na Alemanha Oriental pouco antes da queda do murro, seja no
bangal6 paterno na provincia alemé ou nas florestas canadenses do século XIX
— todas as pessoas nos filmes da Escola de Berlim sé tem a si mesmas em um
mundo que serad sempre um estranho familiar.

O vazio existente nas imagens da Escola de Berlim ndo ¢ um maneirismo, um
recurso estilistico, é o vazio que pode ser observado nas cidades alemas, é um
vazio em que todos os anseios e todas as esperancas precisam ficar vagas.

Quem sabe: Uma escola do olhar.

" Antes de mais nada, eu quero despertar o interesse para certas coisas, figuras,
situacoes, sons, imagens ou a luminosidade. Associado a isto estd a esperanca



de que nas mentes do espectador nasca algo que o leve a pensar e a sentir.”
(Angela Schalenec)

O que caracteriza os filmes da Escola de Berlim, gostemos deles ou néo, é
gue depois de muito tempo ressurge um interesse formal no préprio trabalho,
uma estética e ética da producao cinematografica que transcende tanto o gesto
pessoal do filme autoral classico quanto o esforco desesperado do cinema alemao
de demonstrar que esta a altura das outras fabricas de sonhos do ponto de vista
técnico e tecnologico.

UMA DISSIDENCIA ESTETICA

Naturalmente também ha uma relacdo entre a economia politica e a estética
no cinema da Escola de Berlim. No cerne, a meta consistia e consiste em certa
medida ainda hoje em ocupar um nivel de producédo intermediario, nivel que
efetivamente nem estd previsto na producdo cinematografica alema (mais
precisamente, por estar tomado pela mercadoria de consumo produzida para
o cotidiano televisivo). Desde o inicio, um aspecto importante nos filmes, era
trabalhar com recursos econémicos modestos e os exemplos da histéria do
cinema a serem seguidos por terem alcancado algo semelhante no seu contexto
sdo: o film noir nos EUA, o Neorrealismo na Italia, a Nouvelle Vague na Franca,
inclusive o Cinema Novo no Brasil: filmes que souberam compensar a escassez
de recursos com elevada consciéncia artistica. Quando é preciso expressar uma
situacdo sem recurso a efeitos especiais ou a um sem-fim de figurantes, mas com
a conducdo da camera ou a escolha da iluminacao, aprende-se a usar de forma
concentrada e muita consciente os elementos aparentemente mais insignificantes
da producdo cinematogréfica.

Porém, também é possivel proceder exatamente ao contrario e, a partir
desta apreciacao, descrever a estranha consisténcia e homogeneidade — nao da
Escola de Berlim, mas daquilo de que ela deve se destacar. Visto que a cultura
audiovisual na Alemanha é controlada por algumas poucas empresas poderosas
gue dominam a imprensa e o cinema, cujo poderio ficou claramente mais histérico
nos ultimos anos na luta pelos Ultimos recursos, pelos escaldes superiores e pela
definicdo. O que foi processado pelas maquinas do produtor Bernd Eichinger
ou da produtora Degeto, acaba sempre tendo a mesma aparéncia na fase final



de produto acabado, e isso quase que independe do talento, esforco e das
ideias que entraram como matéria-prima, ou do género em questdo — pode ser
grande literatura, catastrofes histéricas ou cenas de amor. Se a nossa cultura
cinematogréfica pelo menos fosse tdo honestamente materialista como a de
Hollywood, saberiamos que aquilo que estamos vendo e aquilo que nao estamos
vendo — e a maneira como vemos e, sobretudo, como nao vemos — é determinado
por menos de um punhado de pessoas. Quicd, sejam mais tolerantes e dispostos
a experimentar coisas novas que no passado, as maquinas?? vao cozinhando
um angu de caroco cada vez mais potente entre TV, cinema e politica. Neste
contexto, ja se julga que um trabalho seja um “bom filme” quando funciona sem
problemas na maquina mas ainda preserva obstinacdo estética suficiente para
servir de branding e assim estar apto a concorrer nos festivais. E ja se considera
arte neste contexto, o que exige concessdes dos operadores das maquinas e ousa
contestar exatamente na medida certa.

Restaram, ndo obstante toda a diversidade dos desenvolvimentos, algumas
particularidades estilisticas, que logo nos indicam tratar-se de uma producdo
da Escola de Berlim: ambientacdo sempre com contraluz, nunca luz incidente,
sempre vemos janelas e vento, tomadas lentas, frequentemente por trds que
abrem o ambiente junto com o surgimento do personagem, didlogos que nunca
sdo “jargdo”, mas sempre a tentativa de retratar as pessoas, de dar um suporte
a proépria situacdo. Além disso, a citacdo de outros filmes ou de outras areas,
como da cultura pop, mas que ndo chega a ser um sampling audiovisual (como
no cinema pds-moderno), e sim, reduzidos ao esqueleto, a esséncia, um tempo
gue é deixado aos protagonistas. Mesmo se ndo estao fazendo nada “dramatico”
no momento, constréi-se uma certa “estreiteza”, da qual se tenta fugir repetidas
vezes (e neste estreito cinematografico — que por sua vez tem grande semelhanca
a exiguidade que conhecemos do filme noir ou da obra de Godard e Truffaut — e
da aspiracao de sua superacao, a qual ndo raras vezes é expressada pela musica,
contém tantas experiéncias deveras reais).

E dificil dizer o que suscitou esta ira dos criticos, uma furia que fora da
Alemanha ninguém consegue entender. Primeiro, pois ninguém na Alemanha é
obrigado a assistir aos filmes da Escola de Berlim, ao contrario, é preciso ter certa
dose de persisténcia para ver estes filmes fora do circuito dos festivais, com sorte



apos a meia-noite na TV. Segundo, nenhum diretor da Escola de Berlim jamais
reivindicou para si ser o Unico e exclusivo representante do cinema alemao e das
suas especificidades.

Talvez seja uma nocao de cinema que ndo se contenta nem com 0s géneros
tradicionais nem com a transposicao pura e simples de um “realismo psicolégico”.
As peliculas da Escola de Berlim requerem o trabalho do espectador.

“Que o filme leve as pessoas a reflexdo é essencial para mim. A qualidade
dos filmes define-se pelo que fica quando terminam. Rodar um filme da trabalho
demais para atrair alguém para de frente da tela por duas horas e depois tudo
acaba.” (Angela Schalenec)

m
“RETROVISAO & PRE-VISAO”

Nos filmes da Escola de Berlim talvez também se trate de fazer com que o
cinema (ou o que sobrou dele) volte a ser um espaco de experimentacdo, um
local no qual, se possivel, ndo nos distanciemos rapidamente da realidade, mas
nos aproximemos dela com um olhar aberto e critico. Christian Petzold afirma:
“0O que me chama a atencdo e o que gosto em todos os filmes, fazendo uma
avaliacao retrospectiva ap6s 15 anos de existéncia da Escola de Berlim ou pelo
menos do termo, é contarem que as pessoas que os produziram estiveram no
cinema e aprenderam algo com o cinema. Ja existiu uma Escola de Berlim nos
anos 1970, da qual se dizia ter finalmente transformado a realidade operaria,
inexistente na producao televisiva alema, em imagens. Nos filmes que conheco,
principalmente os meus, quando notamos quanto do romance pulp americano
estd inserido neles, devemos constatar que filmes tratam de cinema, tratam do
cinema que viu e percebeu alguma coisa”.

Ha uma espécie de apelo da Escola de Berlim, e este apelo de certa forma é muito
politico (obviamente ndo no sentido classico da parcialidade ou da construgdo do
bem contra o mal). “Sentir-se levado a sério, considero fundamental, creio que
este é o paralelo mais facil de tracar em relacdo a politica: ser levado a sério.



Por exemplo, os cartazes eleitorais sdo uma loucura, todos deveriam enxergar o
absurdo.” (Angela Schalenec)

Apesar de terem criado uma producdo comum com a trilogia Dreileben (Trés
vidas), muitos diretores encaram esta estratégia com ceticismo. Esta estratégia
foi sequida, por exemplo, por Dominik Graf, que sem sombra de duvida deu
contribuicdes notaveis em géneros e formatos, como também no ambito do
popular seriado de TV, o policial Tatort (Cena do crime), para, a seguir, retornar
as regides mais impetuosas do filme de autor.

Angela Schalenec, por exemplo, descarta concessdes deste tipo: “Nao fazemos
exatamente muitos filmes, mas levamos muito tempo para rodar um filme. E bom
seguir seu proprio faro e ndo deixar-se levar por todo e qualquer conselho de
pessoas que fazem televisao”.

O grande medo em relacdo aos filmes da Escola de Berlim é o temor de
ser deixado a s6s com suas imagens. Seu “olhar perspicaz” — para usar um
truismo recorrente nos debates — ndo é apenas “realizado”, mas é inclusive
exigido. Ser espectador nestes filmes é um pouco mais penoso do que estamos
acostumados. O distanciamento rouba-nos a ilusdo de que quase poderiamos
abracar e consolar os personagens, ajuda-los ou pelo menos chorarmos junto
com eles. Até mesmo a catarse nos moldes antigos ndo temos direito, além de
faltar a compaixdo presente nos filmes do “estilo transcendental”. Nao foi Bertolt
Brecht quem alertou para o risco de ser misericordioso e exigiu, em vez disso,
uma “ajuda concreta” do teatro ou, no nosso caso, do filme? Este cinema é
“politico”, apesar de ndo oferecer lemas, ndo gerar propaganda e nao divulgar
"opinides”, mas por ndo responder perguntas e até agudiza-las. Por demasiado
tempo, nos acostumamos a ser consolados pela midia: sempre a vitima certa
no momento certo, sempre a salvacdo para as pessoas certas. As circunstancias
sdo insuportaveis, porém o esbanjamento de simpatia e as afinidades entre as
biografias individuais e comuns da sociedade fecham. Nao fecham nao! E néo
ha forma artistica que consiga revelar isto tdo bem como o cinema — quando
ousamos mostrar.

Neste interim, ficou patente, como foi importante a Escola de Berlim nunca
se ater a um manifesto. H4 muito, seus expoentes evoluiram tanto tematica e



formalmente como seus criticos jamais teriam suspeitado. Quem teria imaginado
gue Thomas Arslan rodaria um filme de caubdi, qguem teria sonhado que
Christian Petzold faria um filme sobre a Berlim no ano 1945? “O que aprecio é
que ndo ha um molde fixo, uma definicdo limitadora”, explica Christian Petzold.
“Quando o Thomas foi ao Canada, achei, bom, ele vai rodar um faroeste como
Roland Klick em Deadlock ou como Monte Hellman, e eu vou fazer um longa
sobre Berlim em 1945 e assim continuamos nos desenvolvendo sem ter fixado
isto em um programa. A posteriori, podemos até dizer que estou atacando os
produtores mainstream, como Nico Hoffmann e Constanti, enquanto o Thomas
esta se revelando no segmento faroeste. O que eu gosto é que todos estamos
simplesmente continuando a trabalhar. A Maren esta rodando um filme, Ulrich
Kohler fard um no préximo ano, Christoph estd fazendo seu segundo filme em
Colonia sobre economia e criminalidade. Precisamente por nao termos alugado
uma sala como local de encontro, ndo termos elaborado um manifesto, ndo
termos criado inimigos, nos quais pudéssemos nos identificar, e ndo produzirmos
filmes para os outros, julgo isso soberano. Me faz bem que todos estejam
produzindo e saber que tenho almas gémeas. E 0s outros devem estar sentindo
mais ou menos a mesma coisa.”

O mesmo vale para noés, os espectadores, na Alemanha e por toda parte onde
exista curiosidade em relacdo ao ser humano e suas historias.

O cinema aleméao teve sorte de ter a Escola de Berlim — ndo apesar, mas
exatamente por ndo ser uma escola. E um cinema que achou um caminho entre
o cinema independente com orcamento minimo e as grandes producdes para
o grande publico de cinema e televisdo. Nao por ultimo, a expertise técnica dos
diretores denota que conseguem fazer mais cinema com menos recursos que
outras producdes alemas com direito a dez vezes mais fundos. Um dos maiores
elogios que podemos proferir, por exemplo, sobre Ouro de Thomas Arslan é
gue merece ser visto no cinema. Originalmente, muito antes das séries e dos
blockbusters ou das orgias em 3D com direito a pipoca, o cinema fora criado
para este tipo de filme. Para longas-metragens que tém uma histéria a narrar, que
realmente se interessam pelas suas personagens, seus conflitos e seus sonhos.
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Cada selecao acaba sendo um pouco subjetiva e proviséria. Na nossa selecdo
tratava-se de nos aproximarmos o mais possivel de duas intencdes: mostrar, por
um lado, quais sdo os elementos fundamentais e comuns dos filmes da Escola de
Berlim e, por outro, documentar a amplitude e diversidade deste projeto aberto
de cineastas e como se desenvolveu ao longo dos anos.

Por isso, foi decisivo para noés tracar um arco do inicio a atualidade (na qual
mais de meia duzia de filmes estdo sendo rodados, devendo todos ser atribuidos
a Escola de Berlim), dos “filmes de nicho” para a televisdo a Ouro, de Thomas
Arslan, que quase pode se chamado de “grande producdo”, mesmo se apenas
pareca ser “mais caro”, do que de fato foi, devido a maneira de trabalhar da
equipe (por exemplo, rodar na sequéncia cronolégica).

Por fim, toda escolha é injusta. Por diversos motivos, tivemos de prescindir
de alguns aspectos considerados importantes pelos participantes. Evidentemente
este programa concebido para os filmes da Escola de Berlim também esta sujeito
a critérios dramaturgicos e nao pode ser ampliado aleatoriamente. Harun Farocki
esta representado com um trabalho que tece uma relacdo entre a visao analitica
e poética e que revela muitos pontos de contato e linhas discursivas da Escola de
Berlim. Também ha alguns filmes mais dificeis de compreender fora da Alemanha
do que estando la. Por isso, esta mostra pretende ser compreendida como
proposta e néo um pequeno balancete intermediario rumo a um novo cinema
alemao de primeira linha.

P.S. As citacdes de Angela Schalenec, Thomas Arslan e Christian Petzold foram
retiradas de entrevistas realizadas com os cineastas pelo autor. No presente
contexto, foram passadas com circunspecdo para a escrita a partir formato oral.
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Dias luminosos: notas sobre o novo
cinema alemado

Fkkehard Knorer

A primeira geracao - Inicios

Apds décadas de irrelevancia internacional, o cinema alemao esta de volta ao
mapa. O Oscar para A vida dos outros de Florian Henckel von Donnersmarck foi
o segundo prémio de melhor filme estrangeiro na Academia em um intervalo de
cinco anos, apos o filme de Caroline Link, Lugar nenhum na Africa, em 2003.
Contra a parede, de Fatih Akin, ganhou o Ledo de Ouro no Festival de Berlim
em 2004 — com aclamacdo mundial. A queda! As ultimas horas de Hitler, de
Oliver Hirschbiegel, dividiu a critica na Alemanha, mas atraiu um grande publico
e conseguiu espaco inclusive no notoriamente dificil mercado americano, proeza
esta que o entusiasticamente louvado drama da Stasi de Donnersmarck parece
repetir.

Mas ha mais por tras desta nova forca no cinema aleméo. Na sombra dessas
conquistas no espaco mainstream, algo esteticamente mais interessante (e
comercialmente menos bem-sucedido, obviamente) tem se desenvolvido.
Nomes de diretores como Christian Petzold (A sequranca interna, 2000), Angela
Schanelec (Mein langsames Leben, 2001), Christoph Hochhausler (Falscher
Bekenner, 2005) ou Valeska Grisebach (Saudade, 2006) apenas recentemente
tém sido comentados por observadores da cena cinematogréfica internacional.
Na Franca, este grupo de cineastas chegou a ser apelidado de “Nouvelle Vague
alema” pela Cahiers du Cinéma. Na Alemanha, o rétulo “Berliner Schule” (Escola
de Berlim) foi cunhando e prontamente aplicado — para o desalento de alguns
diretores com uma mentalidade individualista.

No entanto, o rétulo esta correto na medida em que inicialmente realmente
havia uma escola em Berlim. Angela Schanelec, Thomas Arslan e Christian Petzold,
os trés cineastas hoje prontamente identificados como os iniciadores da Escola de
Berlim eram colegas na Academia de Cinema e Televidao de Berlim, a DFFB. Isso
aconteceu no final dos anos 80 e inicio dos 90, quando mestres do documentario
e do filme-ensaio Harun Farocki e Hartmut Bitomsky lecionavam na instituicdo.
A influéncia de Bitomsky e Farocki é palpavel nos trabalhos de seus estudantes,
embora nao de forma particularmente dbvia.

Em primeirolugar, nem Schanelec, Arslan ou Petzold, que escrevem seus proprios
roteiros, foram trabalhar no modo ensaistico — preferiram filmes ficcionais desde
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o inicio. Apenas Arslan realizou um documentario, Aus der Ferne (2006), entre
0s seus mais recentes longas Der schéne Tag (2001) e Férias (2007). Até mesmo
0 que poderia ser considerado a mais marcante caracteristica do trabalho de
Bitomsky / Farocki, que é o carater abertamente politico e critico, ndo parece estar
presente na maioria dos filmes da Escola de Berlim. A preferéncia mais aparente
por uma espécie de poética burguesa voltada para uma autocontemplacdo da
classe média é na verdade uma das mais frequentes acusacoes, especialmente
levantada contra Schanelec, mas também, por exemplo, contra o filme Férias de
Arslan.

A primeira vista, hé certa verdade nesta observacdo. Mein langsames Leben,
Marselha (2004), e Nachmittag (2007) consistentemente focam em pessoas de
classe média que vagam pelas suas vidas, incapazes de tomarem decisdes que as
libertariam de seu constante estado de melancolia. Mein langsames Leben é um
retrato propositalmente eliptico de um grupo de pessoas na faixa dos 30 anos
passando por diversos tipos de crises pré-meia-idade e que, em vez de agirem
de forma ativa, permanecem submissos e passivos. Tendo deixado Berlim para ir
a Marselha, Sophie (Maren Eggert), a protagonista fotografa em Marselha, ndo
faz muito além do que tirar fotografias aparentemente aleatérias durante seus
passeios pela cidade francesa.

As relacdes sociais sdo mais apimentadas em Nachmittag, uma transposicdo da
peca A gaivota de Anton Tchékhov para uma atual danca de roda de rivalidades
passivo-agressivas no interior de um circulo de familias e amigos ricos em uma
casa de campo em Potsdam. Assim como ocorre em todos os filmes de Schanelec,
a "acao” real ndo esta no enredo, mas sim em seus modos de representacdo
cinematografica. Rostos e paisagens urbanas sao apresentados em composicoes
luminosas e com tomadas sutilmente enquadradas que deliberadamente ocultam
na mesma medida em que revelam.

Com uma evolucdo diferente, Thomas Arslan saiu do cendrio turco-alemao
de Berlim - Kreuzberg dos seus primeiros filmes, Geschwister - Kardesler (1997)
e Dealer (1999), para reflexdes mais gerais sobre as relacdes familiares e privadas
na sociedade contemporanea com Der schéne Tag e Férias. Christian Petzold
é 0 mais abertamente politico do grupo. Ele trabalhou como diretor-assistente
com Bitomsky e Farocki; este ultimo é também explicitamente creditado como
“consultor de dramaturgia” em todos os filmes de Petzold. O filme que o lancou
ao sucesso, A sequranca interna (2000) — que, com uma audiéncia de 120 mil
pessoas, é o filme mais bem - sucedido da Escola de Berlim — programaticamente
combina a esfera politica com a esfera privada. £ um filme sobre terrorismo — mas
apenas vemos os terroristas Hans (Richy Muller) e Clara (Barbara Auer) quando
estes j& sdo fugitivos junto com a sua filha Jeanne (Julia Hummer), que se torna
a personificacdo de suas duvidas reprimidas, bem como de seus desejos por uma
normalidade impossivel.

Na verdade, a maioria desses filmes — e também naqueles na “préxima
geracao” de diretores tais como Ulrich K&hler, Henner Winckler e Christoph



Hochhéausler — sdo de uma forma ou de outra filmes sobre familias. Essas familias
frequentemente se tornam algo como um espelho da sociedade mais ampla, uma
arena na qual a micropolitica dos estados e temperamentos da nossa sociedade
capitalista sdo explicitamente ou obliquamente tematizados. E nesse ponto que
a afinidade frequentemente comentada e observada se torna mais 6bvia frente
a chamada “Segunda Nova Onda” na Franca, com diretores tais como Jean
Eustache, Jacques Doillon, Philippe Garrel e também com a figura mais solitaria
de Maurice Pialat. Certamente ndo ha um discurso politico agui — em contraste
com, por exemplo, o suposto panfleto politico de Hans Weingartner Edukators
(2005) —, mas disso nao se conclui que politica e analises sobre realidades sociais
estejam completamente ausentes.

No filme Yella (2007), de Petzold, o cenario econémico do capital de risco
¢ apresentado como um reino e um mundo de mortos-vivos que levam suas
assombradas meias-vidas nos desoladores nao lugares das paisagens alemaes.
De forma semelhante, em Gespenster (2005) a paisagem de Berlim se torna um
lugar no qual a protagonista adolescente Nina (Julia Hummer) é assombrada por
um passado que talvez nem sequer pertenca a ela e no qual uma mulher francesa
(Marianne Basler) desesperadamente procura a filha que perdeu ha muito tempo
atras. Essas paisagens psicologicas e reais sdo versdes muito contemporaneas
de algo inquietante e sinistro que ndo mais remete ao romantismo aleméo. Em
vez disso, temos o tom inquietante contemporaneo de uma sociedade na qual
todos os lacos convencionais foram cortados e as relacbes sociais estdo numa
extrema necessidade de serem recosturadas ou completamente inventadas pela
imaginagao.

Outra vez, é Petzold que explicita algo que permanece enquadrado em uma
perspectiva mais privada nos filmes de Arslan e Schanelec. Nado ha duvida, no
entanto, que Nachmittag, bem como Férias, sdo claras acusacbes e retratos
frequentemente mordazes de um estilo de vida burgués em descompasso com as
realidades da sociedade contemporanea. O gque esta ausente sao solucdes claras
e bem definidas e, no que se refere aos personagens, nem sequer a tentativa
(seja ela bem-sucedida ou ndo) de superar a disposicdo melancélica induzida pelo
triste estado das coisas no que se referem aos assuntos privados ou publicos. No
entanto, se ndo ha uma visdo utdpica aqui, certamente ndo ha uma nostalgia
lamentosa por algo que se perdeu. Esses sdo filmes que apresentam personagens
gue desejam e que as vezes até se deparam com “bons dias” ou momentos de
felicidade, mas sua atitude geral permanece inflexivelmente desoladora.

No entanto, focar apenas no contetido nao é o suficiente na hora de considerar
a mensagem ou postura da Escola de Berlim. Muito mais importante do que
comentarios politicos explicitos ou implicitos na esfera das constelacbes dos
personagens, didlogos ou cendrios, é uma politica da imagem cinematografica.
Poder-se-ia argumentar que essa versao estética de uma consciéncia politica,
ou essa estética politica implicita € o que esta no cerne daquilo que realmente
conecta todos esses diretores — apesar de suas diferencas em criacdo de
ambiéncia, assuntos, temperamentos e obsessdes pessoais — e que, portanto,



justifica o sempre problematico uso de um rétulo tal como Escola de Berlim ou
Nouvelle Vague alema.

Falar apenas da imagem, no entanto, seria outra reducao iluséria, uma vez
gue cinematografia, edicdo e som sdo de quase igual importancia. O diretor de
fotografia Hans Fromm (no caso de Petzold), Reinhold Vorschneider (no caso
de Schanelec, mas também para Maria Speth e Benjamin Heisenberg), Bernhard
Keller (no caso de Valeska Grisebach e Christoph Hochhéausler) e Michael
Wiesweg (no caso de Arslan), as editoras Bettina Bohler e Bettina Blickwede ou o
diretor de elenco Ulrike Mller sdo colaboradores proximos, cujas contribuicoes
para a unidade dos filmes desses diretores dificilmente pode ser superestimada.
O conceito estético por trads da maioria dos filmes da Escola de Berlim poderia
ser resumido como sendo uma intencao realista em evitar as armadilhas do
naturalismo. E um realismo que evita toda forma de efeitos manipuladores, desde
narrativas orientadas por enredos até o frequente uso de musica para o som. E
uma ideia de realismo que pode em algum grau, mais visivelmente nos primeiros
filmes de Arslan, andar de maos dadas com o estranhamento encontrado em um
ceticismo bressoniano relativo a técnica de atuacao.

Isso tudo nao gera filmes para entretenimento ou gratificacdo emocional
instantanea. Ndo ha duvidas de que Thomas Arslan e Angela Schanelec levam
seriamente a ideia de cinema como arte; as vezes existem toques cOmicos
absurdos, mas no geral seus filmes sdo rigidos estudos no interior de uma
melancolia rigorosamente enquadrada. Mesmo Christian Petzold, que demonstra
um consideravel interesse e conhecimento do cinema de género, provou ser
um mestre na moderacdo. Suas versoes de crime (tal como em Toter Mann ou
Wolfsburg), fantasmas (Gespenster) ou histérias de terror (Yella) frequentemente
se parecem com transposicoes de histérias pulp para um modo mais sébrio, sério
e contido. Nao é surpreendente, portanto que os trabalhos da Escola de Berlim
tenham sido chamados de cerebrais, entediantes, ou pior ainda, muito franceses.
Um olhar menos superficial, no entanto, revela que estamos diante da forma mais
meticulosa de cinema que existe e, portanto, compensadoramente intenso e rico.
Cada imagem, gesto, corte e movimento de camera importa e cada elemento
adiciona mais uma camada de significados frequentemente ambiguos para algo
gue, a primeira vista, parece ser apenas enredos e configuracoes simples.

A préxima geracao: Kohler, Winckler, Grisebach, Speth - e o Grupo
Revolver

Schanelec, Petzold e Arslan j& estdo na faixa dos 40 anos. Durante esse tempo
surgiu uma segunda geracdo de cineastas na faixa dos 30 anos de idade. Este
é certamente um grupo mais diversificado de diretores, com origens muito
diferentes, vindos de diferentes escolas de cinema e com varias afiliacoes e
procedéncias. Ulrich Kéhler e Henner Winckler, por exemplo, foram estudantes
na Academia de Artes de Hamburgo, enquanto Valeska Grisebach estudou na
Academia de Cinema de Viena e criou fortes lacos como o coletivo austriaco



Coop 99. Seu filme de graduacdo Mein Stern (2001) foi coproduzido pela
“Konrad Wolf” Universidade de Televisdo e Cinema na antiga Alemanha Oriental
em Potsdam, onde Maria Speth era estudante.

Em 1998, um grupo de jovens estudantes na Universidade de Televisao e
Cinema de Munique, que depois viriam a se tornar diretores de cinema, entre
eles Christoph Hochhausler e Benjamin Heisenberg, fundaram a revista de cinema
Revolver. Eles eram motivados em parte pela sua paixao em refletir sobre criar
filmes e em parte pela frustracdo quanto a desconsideracdo por teoria, histéria
do cinema e reflexdo em sua escola de cinema. Desde entdo, Hochhausler e
Heisenberg se mudaram para Berlim e deixaram sua marca com seus filmes. No
caso de Heisenberg, seu filme Schldfer (2005) apresenta o assunto extremamente
atual de um suspeito de terrorismo “adormecido” — mas o transforma em um
estudo sobre a onipresenca da suspeita; suspeita esta que literalmente aflige ndo
apenas 0s amigos e colegas do protagonista arabe Farid (Mehddi Nebbou), como
também a camera e o olhar do espectador.

Caminho do bosque (2003) de Hochhdusler é um frio retrato familiar,
levemente baseado no conto de fadas Jodo e Maria dos Irmdos Grimm, que
lentamente e implacavelmente se desenvolve em tomadas estaticas. Apesar
de seu filme de estreia ter sido um enorme sucesso de critica na Alemanha e
na Franca, Hochhausler ndo conseguiu financiamento para seu segundo filme.
Falscher Bekenner, que foi financiado com dinheiro privado e com um baixissimo
orcamento, é uma empreitada profundamente inquietante nas realidades e
fantasias do adolescente Armin (Constantin von Jascheroff), que confessa crimes
que ndo cometeu. A primeira vista seu comportamento parece ser decifravel
apenas como sendo um grito por atencao dentro de um ambiente no qual ele
pode ser apenas passivamente rebelde de forma a contrariar as expectativas de
carreira. O que é tao extraordindrio em Falscher Bekenner é que o filme nunca
se satisfaz com essa explicacdo convencional. A motivacdo de Armin permanece
um mistério para sua familia, para o espectador e também para ele mesmo. O
ousado triunfo artistico de Hochhausler estd em sua vontade de desenvolver esse
desagregado estado de mente com cenas que frequentemente sdo fortemente
ambiguas e que ofuscam a fronteira entre fato e imaginacao.

Paul (Lennie Burmeister), o protagonista em Bangalé (2002), o filme de
estreia de Ulrich Kohler, parece sofrer de uma sindrome semelhante. Ele deserta
do servico militar e se esconde no bangalé de seus pais. Uma vez 13, gasta seu
tempo se masturbando ou flertando com a namorada de seu irmao, Lene (Trine
Dyrholm). O segundo filme de Kéhler, Montag kommen die Fenster (2005), &,
outra vez, a histéria de uma tentativa de fugir da vida familiar. Sem uma razao
aparente, Nina (Isabelle Menke) decide largar as suas responsabilidades de mae
e esposa e se encontra em um sinistro e misterioso hotel, povoado por pessoas
estranhas; como uma antiga estrela de ténis, interpretado pelo enfant terrible
do ténis dos anos 1970, Ilie Nastase. Nessa cena, assim como em outras, Kohler,
gue admite a influéncia do mestre tailandés Apichatpong Weerasethakul, é bem-
sucedido em caminhar por uma fina linha entre um absurdo sutilmente cémico e



um realismo severo.

Poder-se-ia argumentar que Henner Winckler, bem como Valeska Grisebach
e Maria Speth (pelo menos em seu segundo filme Madonnen, 2007) estdao
comprometidos com um realismo contido e formalmente menos rigoroso — mas
nao por isso menos aventuroso. Excursdo escolar (2002) de Winckler e Mein
Stern de Grisebach sao sensiveis retratos de adolescentes, ambos com cenas
de interacdes examinadas muito precisamente, com Heinrich Rudolf Grisebach
mostrando especialmente uma percepcao incrivel para as nuances do dialogo.

Seu préximo filme, Saudade (em vias de ser lancado no Reino Unido pela BFI
apds 18 de maio) conseguiu transpor a forca de seu filme de estreia para um
cendrio provincial e adulto. Esta simples e comovente histéria de amor tragico foi
também filmada com um elenco de atores nao profissionais e teve uma calorosa
recepcao na competicdo no Festival de Berlim em 2006 — e desde entdo tem
percorrido festivais ao redor do mundo. H&, portanto, esperanca de que algo
gue em poucos anos se tornou um movimento plenamente desenvolvido na
Alemanha ird além do circuito de festivais internacionais e sera regularmente
exibido em cinemas pelo mundo.

Texto publicado originalmente pela revista Vertigo, em 2007.
Traduzido por Paulo Scarpa.
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Introducdao: Harun Farocki

Thomas Elsaesser

33

“Quem ¢é Farocki?” foi a famosa manchete usada pela Cahiers du Cinéma
no que provavelmente foi o primeiro ensaio sobre Farocki, em 1975. Isso
aconteceu ha muito tempo atras e confirma que Harun Farocki ja estd na ativa
ha algum tempo: em 1975 ja realizava filmes ha uma década. A primeira vez
que escrevi sobre Farocki foi em 1983 e a primeira vez que o introduzi para uma
audiéncia ao vivo foi em 1993. A essa altura ja podia justificadamente chama-lo
de "o mais conhecido desconhecido diretor da Alemanha”. Um ano mais tarde
Farocki teve sua primeira grande retrospectiva nos Estados Unidos, seguido de
diversas apresentacoes em festivais de seu filme Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges (1988).
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Apds tornar-se a reflexao favorita de cada estudante de cineclube sobre a midia
e a guerra moderna na era de bombas inteligentes e da operacao Ttempestade
no Deserto, Bilder der Welt rapidamente avancou para uma espécie de classico:
o filme de referéncia, o ponto de ancoragem para seminarios sobre Paul Virilio,
sobre o filme-ensaio como documentério hibrido, porém politicamente subversivo,
sobre os “limites da representacdo” apds Auschwitz e A lista de Schindler, bem
como — e isso precisa ser redescoberto apés o 11 de setembro — o filme definitivo
sobre terrorismo.

Como frequentemente ocorrem com pioneiros, eles sdo ignorados em seu
proprio pais até que alguém — geralmente muito distante — os “descobrem”
e viajantes trazem noticias de um talento excepcional que esteve ali entre eles
durante todos esses anos. Ndo é nenhum exagero afirmar , portanto, que apds
uma dezena de longas-metragens, em torno de 60 filmes ao todo, bem como
uma colecao de ensaios em aleméo, uma compilacdo bilingue de seus escritos
e mais um livro sobre Farocki prestes a ser publicado em inglés, Harun Farocki
evoluiu para se tornar um dos mais conhecidos diretores alemaes conhecidos.

Em vez de guiar o leitor pela filmografia completa de Farocki, gostaria apenas
de mencionar alguns de seus filmes de que mais gosto: além de Bilder der Welt
und Inschrift des Krieges, ha ainda Zwischen zwei kriegen, 1978; Etwas Wird
Sichtbar, 1981; Wie man sieht, 1986; Viver na RFA, 1990 e Was ist los?, 1991. No
caso desses, tive a oportunidade de ver no momento em gue foram realizados (o
gue nem sempre se deu quando foram lancados, mas isso ja é outra histéria). Em
outras palavras, eu rastreei um talento ao mesmo tempo em que pude conhecer



um pouco a pessoa que concebeu esses incriveis filmes. Mas foi apenas apos
uma retrospectiva particularmente organizada de seus filmes em Berlim que pude
perceber o quanto variado é seu trabalho e o quao inesperado alguns desses filmes
sdo, abrangendo desde o irénico e profundamente sarcastico até o excéntrico,
ludico e completamente bem-humorado. Entre os filmes que vi em Berlim em
1997, quatro deles particularmente me marcaram e me fizeram refletir: Der
Geschmack des Lebens (1979), uma homenagem para seu bairro em Berlim, tao
casual quanto observar a vista de uma janela para a vida na rua em uma manha
de domingo ensolarado, permitindo ao olho recém-acordado observar qualquer
movimento das pessoas trabalhando, dos jornais ou sacolas plasticas descartadas.
Evocativo do filme de Berlim de Walter Ruttmann' dos anos 1920, como o seu
predecessor, é uma critica altamente sofisticada e indiretamente sarddnica,
embrulhada com uma destreza meticulosa, e ndo obstante aparentemente
improvisada de “sinfonia de cidade”. Depois h& Das doppelte Gesicht: Peter Lorre
(1984), um filme insuportavelmente comovente sobre o ator Peter Lorre que se
utiliza principalmente de fotografias tiradas durante seus anos de exilio no sul
da Califérnia. A maior curiosidade estd na criacdo de um maravilhoso pastiche
inexpressivo, tal como um melodrama de Douglas Sirk, com o espirito de um
Heimatfilm alemao ou um romance da Harlequin sobre uma mulher infeliz no amor
com famoso pianista. Ela fica cega ap6s um acidente e, ainda mais desesperada
em seu amor, é atormentada por pensamentos suicidas, até que sua visao é
milagrosamente restaurada apds resgatar uma jovem garota que se afogava em
um rio e clamava por ajuda. Este filme intitulado Einmal wirst auch Du mich lieben
(1973), foi coescrito e codirigido por Hartmut Bitomsky, um colaborador habitual
durante o inicio da carreira de Farocki. Por fim, e por mais improvavel que pareca,
Farocki é também escritor e diretor de um thriller psicolégico, Betrogen (1985),
em estilo Alfred Hitchcock /Paul Schrader/Brian De Palma/David Mamet, sobre o
assassinato perfeito que previsivelmente e fatalmente da errado.

Os caprichos de seus meios de producao, muitas vezes escassos — forcando-o
a alternar entre trabalhos comissionados para televisdo, programas rapidos e
pontuais ou curtas-metragens para programacdo noturna e trabalhos que teve
gue gerenciar por meia década antes de conseguir juntar as financas necessarias
—, convivem em alto contraste com a riqueza de sua producéo e seu foco critico
consistentemente interessante. Isso também dificulta na hora de colocar Farocki
num espaco apropriado dentro da cultura cinematografica ou até na historia
cinematografica de seu pafs. Embora as categorias antes organizadas de longa-
metragem, documentdrio, vanguarda cinematografica europeia, movimentos
tal como a Nouvelle Vague francesa ou o Novo Cinema alemao estejam hoje
comecando a se misturar e se juntar até para historiadores mainstream do cinema,
ainda ha hesitacbes na hora categorizar Farocki. Por um lado é perfeitamente
possivel inscrever seus trabalhos em todas essas histérias e ainda outras, tal como
a historia da televisao ou do filme infantil (ele dirigiu varios episédios para a
versdo alema da Vila Sésamo e fez um filme com suas filhas gémeas quando

1. Die Sinfonie der GroBstadt [sinfonia de uma grande cidade].



elas tinham 11 anos de idade). Ele também poderia ter um lugar na longa linha
de autores europeus. E facil de perceber como Farocki tem sido influenciado
por Carl Theodore Dreyer, Robert Bresson, Jean-Luc Godard, Jean-Marie Straub,
mas também por escritores como Bertold Brecht, Walter Benjamin, Alfred Sohn-
Rethel e Glnther Anders. Seria possivel argumentar como os filmes de Farocki
pertencem ao cinema de montagem de vanguarda de Sergei Eisenstein e Dziga
Vertov ou que poderia ser colocado junto com o Novo Cinema alemao entre
Alexander Kluge, Jean-Marie Straub, Edgar Reitz, Hellmuth Costard, Klaus
Wildenhahn ou Wim Wenders. Mas isso sdo apenas rétulos, sinais em mapas
para cursos introdutérios em estudos cinematograficos.

Maisimportante seria examinar como seu trabalho desafia muitas dessas divisdes
e classificagbes — e, entdo, os criticos inventaram para seu género de filmes outro
escaninho, que hoje em dia frequentemente associa Farocki com os trabalhos de
Chris Marker e os mais recentes trabalhos de Godard. E verdade que seus filmes
sdo discursivos e prosseguem por argumentos em vez de narrativas ficcionais
ou pela documentacdo de processos do mundo “la fora”. Ele frequentemente
se utiliza de comentarios em voice-over e o gestus é frequentemente tanto
educativamente explicativo quanto ruminantemente reflexivo. Mas o filme-ensaio
é apenas parte da historia. Os filmes de Farocki estdo em constante didlogo com
as imagens, com a criagdo de imagens e com as instituicbes que produzem e
circulam essas imagens. Como ele uma vez escreveu: “Meus filmes sdo feitos
contra o cinema e contra a televisdo” — uma frase que ainda carrega uma retérica
de um enfrentamento e oposicao digna de 1968, mas acredito que, mesmo na
época, Farocki sabia muito bem que néo existe espaco “fora” das imagens sob a
qual seja possivel falar sobre imagens. Uma caracteristica central em seu trabalho
é o insight no qual, com o advento do cinema, o mundo tem se tornado visivel
de uma forma radicalmente nova, gerando amplas consequéncias para todas
as esferas da vida, desde o mundo do trabalho e da producéo até a politica e
para nossa concepcao de democracia e comunidade, para guerra e planejamento
estratégico, para o pensamento abstrato e filosofia, bem como para relacoes
interpessoais e lacos emocionais, para subjetividade e intersubjetividade. Nesse
sentido, o cinema de Farocki € um metacinema, um cinema que senta em cima
do cinema “tal como o conhecemos”, ao mesmo tempo em que é sustentando
pelo cinema “que conheciamos”. Um de seus amigos bem colocou:

Farocki sobrepde o rapido consumo de imagens com tranquilidade
para poder examina-las. Os objetos e as pessoas nos filmes de Farocki
se movimentam como se estivessem em cdmera lenta... Cada angulo
tem seu proprio valor e sua propria profundidade. Cada angulo desafia
0 espectador para ndo olhar para as coisas tal como aparecem numa
primeira vista, mas para que olhe por detras delas, para que procure
pelo significado escondido.

Isso me leva a outro ponto de comparacao com o Grande Jean-Luc: o cinema
de Farocki é também uma forma de escrita e, nessa medida, o rétulo de filme-



ensaio tenta transmitir um aspecto crucial de seu trabalho. No entanto, o que
deve também ser compreendido pelo uso da palavra “ensaio” é o que seria
chamado nos estudos cinematograficos do “modo de producdo” de Farocki, sua
“manu-fatura”, sua mao, sua assinatura, e o que Walter Benjamin descreveu, em
conexao com a narragdo e o contador de histéria, como “a impressdo digital do
polegar do oleiro sobre o jarro de barro”. De fato, em varios de seus filmes, a mao
do diretor enquadra uma imagem no filme (o0 exemplo mais famoso em Bilder
der Welt), e ainda realizou um filme chamado simplesmente de Der Ausdruck der
Hande (1997), ou “A expressdo das maos”.

Tal concepcdo de manufatura e seu lugar histérico — sendo ao mesmo
tempo vanguarda e obsoleto — também se coloca para Farocki em torno da
nogao de trabalho, do tipo de trabalho que é a prépria criacdo cinematografica,
especialmente para o seu tipo de tipo de filme. Tal como argumentei ao discutir
Farocki no livro New German Cinema, Farocki se coloca de forma bastante
deliberada na dialética entre “trabalhar como uma maquina” e “trabalhar como
um artista”, finalmente qualificando ambos como “facil demais”: ndo é uma
questdo de fazer um ou outro, mas de unir ambos. A este respeito, o cinema
de Farocki é um metacinema também no sentido em que ele é comentario
permanente sobre a producdo cinematografica na Alemanha Ocidental desde
o fim da industria cinematografica e o surgimento do chamado Novo Cinema
alemao, nas décadas de 1970 e 1980. E é também um metacinema na medida
em que a maioria dos filmes de Farocki tem focado em questdes de “trabalho”,
“mao de obra” e “producdo” ndo apenas como categorias da economia — tal
como uma sociedade materialmente produz e ideologicamente reproduz os
meios de sua sobrevivéncia —, mas trabalho como a reproducdo do “sujeito”.
O tom é de se maravilhar, a inflexdo é de perplexidade: no cinema de Farocki, o
sentimento infantil de estar maravilhado nunca esta distante e sempre aparece
com mais vigor quando ele se pergunta sobre o status e a natureza das imagens.
Farocki hesita se as imagens — em sua peculiar materialidade imaterial — sdo uma
realidade prépria, uma nova ordem de existéncia a qual teremos que adicionar
a triade mais conhecida “mineral, vegetal, animal” (algo como “pictural” ou até
"pixeral”!), ou se as imagens fazem parte de mundos alternativos que sempre
estiveram entre nés: os dois lados do virtual/atual que Gilles Deleuze tanto falou
sobre: o que Farocki chama de “as vidas préximas a nossa”.

Como o cinema de Farocki bem conhece e repetidamente comprova: as
imagens nao existem apenas como objetos entre outros objetos, nem mesmo
como objetos manufaturados entre outros objetos manufaturados. As imagens
para Farocki sdo vistas pelos olhos de alguém ou algo, e séo sempre destinadas para
os olhos de alguém. Consequentemente, esses olhos estao fatalmente implicados
tanto no ato de representacdo quanto no representado, em suma, olhar para uma
imagem ¢é o fim da inocéncia da visdo. E enquanto os estudos cinematograficos
tém explorado, examinado e se angustiando em torno desse paradoxo e de suas
problematicas implicacdes, os filmes de Farocki adicionam outra dimensdo —
chame de politica —, na qual ele desenha e examina as varias histérias da visdo
corporificada, ou a dialética da visdo corporificada e desincorporada, da visdo



humana e da visdo das maquinas e dos tipos de produtividade que engendram.
Portanto, se o compreendo corretamente, o que é tao crucial no filme dos irméos
Lumiere A saida dos operarios da fabrica (o ponto de referéncia central para
Arbeiter verlassen die Fabrik [1995]) ndo é apenas a convergéncia emblematica de
uma tecnologia especifica, o cinematdgrafo, com um local especifico, a fabrica,
mas também o fato que desde que esses dois tiveram contato, se colidiram e se
combinaram, cada vez mais trabalhadores tém saido da fabrica. Desde o advento
do cinema, a propria nocao e local da produtividade humana — e a prépria funcao
do trabalho humano — parecem terem sofrido importantes mutacées, dentro e
além da forma de comodidade. Podemos apenas adivinhar quais seriam as novas
caracteristicas de trabalho e criatividade, enquanto as sociedades ocidentais
estdo imobilizadas entre as cada vez mais crescentes filas de desempregados e
os cada vez mais numerosos terminais de computadores — tecnomutantes do
cinematografo — dentro do local de trabalho e dentro dos nossos lares.

Desde o inicio da década de 1990, televisao e arte de instalacdo tém sido uma
guestdo para Farocki tanto quanto o cinema. Qual o melhor local sendo o museu
para confrontar o cinema contra ele mesmo e contra sua propria historia? Um
curioso conjunto de paralelos tem se desenvolvido entre 0 museu como local de
contemplacao e as maquinas de visdo eletronica e seu papel como instrumentos
sociais de vigilancia; o museu como um local de distancia e reflexdo estética,
de instrumentos cientificos de célculo, da matematica como meio de medir e
monitorar. Agora eles sdo ambos a expressdo de uma sociedade de controle que
substituiu o didlogo e a democracia pelo sensoring e data-mining, assim como
silenciou — de nossa parte pelo menos — o poder duro da sociedade coerciva
disciplinadora pelo poder soft do autopoliciamento e automodelamento. Em
instalacdes tais como Schnittstelle (1995) Farocki mais uma vez examina o seu
proprio método de trabalho (“trabalho”, “local” e “camera”) e tenta localizar a
encruzilhada na gual se encontra. Pois a videoarte e a midia digital agora desafiam
o oficio do cineasta; elas intercruzam com a funcdo primordial da qual a imagem
fotografica (still) tinha para a visdo de histéria de Farocki e interferem com a sua
analise da politica da imagem.

Agora que ele completou outra instalacdo, Ich glaubte, Gefangene zu sehen
(2001), Farocki parece ter completado mais uma mudanca em sua longa carreira.
Nao tanto no que se refere a uma mudanca de midia ou do aparato tecnoldgico,
mas de todo o dispositivo do visivel. O que mudou foi a sua forma de pensar
sobre e de estar no mundo. Farocki captura em mininarrativas devastadoras a
nova implementacdo social das imagens, fazendo com que percebamos as
inimaginaveis quantidades de suas gravacbes e armazenamento, alertando-nos
para sua circulacao e repeticao em locais opacos e enigmaticos de poder. Somos
forcados a compartilhar do ponto de vista de olhos cegos e da inteligéncia das
maquinas, cada vez mais escaneando por informacées — de qué? E para quem?

Instalagcbes de arte nos levam de volta para a dimensdo espacial da imagem:
mas Farocki também nos atentou para como prisdes e supermercados,
videogames e teatros de guerra tém se tornado “locais de trabalho” — de sujeitos



tanto quanto de comodidades. Eles sdo espacos que estdo convergindo, uma vez
gue se aprecia o quanto estdo dentro da nova pragmatica da l6gica de tempo-
espaco voltada para aperfeicoar o acesso, fluxo, controle. Nesses locais o cineasta
precisa tomar conhecimento e se reconhecer como implicado/a nele; mas assim
também precisa fazer o espectador, cujo papel tem se modificado enormemente.
No que se caminha pelos trabalhos de Farocki, que tém se tornado nossos
mundos, se percebe que ele talvez seja um dos poucos cineastas hoje capazes
de compreender a légica dessa convergéncia, contestando sua inevitabilidade
e ainda assim se sentindo confiante o suficiente para continuar a acreditar na
sagacidade, sabedoria e poesia das imagens. Isso certamente faz de Harun Farocki
um importante cineasta: possivelmente o cineasta importante mais conhecido da
Alemanha.

Texto publicado originalmente pela revista Senses of Cinema, em 2002.
Traduzido por Paulo Scarpa.
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Saturacao e rarefacao da palavra no
cinema de Angela Schanelec

Susana Nascimento Duarte

3G

No pequeno filme Prag. Mérz 92, realizado ainda no contexto da DFFB', Angela
Schanelec aproxima de um modo estrutural dois blocos de imagens distintos:
a um plano fixo fechado sobre a realizadora-atriz, a ler um texto de Bohumil
Hrabal, sucede-se uma sequéncia de planos de lugares da cidade de Praga. Este
filme condensa e antecipa, de um modo ainda excessivamente dialético, o que
ird depois atravessar todo o cinema de Schanelec. Por um lado, um fascinio pela
palavra, “pelas possibilidades linguisticas, pelo que pode ser relatado pela lingua,
como, de que maneira?” e pelos modos de a filmar. Por outro, um fascinio pela
enumeracao de espacos urbanos quaisquer, marcados por um caracter acidental,
cuja beleza é inversamente proporcional a possibilidade da sua identificacdo
e reconhecimento — o contrario da procura dos simbolos e do pitoresco que
confirmam a imagem-cliché de uma dada cidade. O que aparece aqui tdo
nitidamente separado toma, no interior das ficcdes posteriores de Schanelec,
uma complexidade cada vez maior, dando lugar a diferentes combinacdes ou
justaposicoes de atos de palavra diretos (de conversas), e de exploracdes visuais
e sonoras das paisagens urbanas, contra as quais se recortam os quotidianos dos
seus personagens solitarios e se adivinham as suas relagdes familiares e amorosas.
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Demarcando-se dos cédigos da narracdo classica, o estilo que enforma estas
ficcdes cinematogréficas rege-se horizontalmente pela descontinuidade no
desenrolar do processo temporal, através de uma ordenacdo das cenas que nao
releva de uma ldgica causal ou cronolégica, e, verticalmente, por um trabalho
formal sobre cada plano, em que elementos visuais e sonoros funcionam e
interferem uns com os outros no sentido de uma nao plenitude das representacoes.

Ambos 0s niveis constrangem a seguir um trajeto de relativa disjuncdo ou
autonomia entre a palavra e a imagem, em que o espaco de palavra, seja por
recessdo Ou poOr excesso, acresce a nao transparéncia de uma cadeia visual,
fragmentaria e eliptica, feita de bocados postos em relagdo. De fato, as palavras
sdo observadas na sua opacidade, tal como os corpos, deambulacées, microacdes
dos personagens, desenhando um cinema que oscila entre um mutismo dos
personagens e uma presenca saturada da palavra, através de longas cenas
dialogadas. Esta oscilacdo entre a abundancia de informacédo linguistica e a

1. Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin, a Academia de Cinema e TV de Berlim.
2. SCHANELEC, A. “Interview: Angela Schanelec, Reinhold Vorschneider”, entrevista por
Christoph Hochhéausler e Nicolas Wackerbarth, com transcricdo e edicdo de HEISENBERG,
B. Revolver — Zeitschrift fur Film, n.° 13. Berlim, 2005. Traducao de Jo&o Batista Corréa.



auséncia de mudancas visuais (no sentido da acepcao classica de acao) reflete-
se num trabalho de experimentacdo sobre as possibilidades de desdramatizacao
da narrativa cinematogréfica e das suas estruturas convencionais, exibido a cada
novo filme.

Nas ficcoes quotidianas de Schanelec, “a verdadeira acdo nao é a do enredo,
mas a dos modos cinematicos de observacdo®” que desarticulam a funcionalidade
do que se vé e ouve. Através de enquadramentos e de uma montagem que
escondem tanto quanto revelam, os seus filmes atingem uma tensao propriamente
cinematografica feita de um suspense ndo narrativo, que decorre do préprio
processo perceptivo de visionamento, retendo coisas que gostariamos de ver ou
saber e deixando-nos, deste modo, presos entre a expectativa e a frustragdo. Esta
desdramatizacdo acaba, paradoxalmente, por ganhar contornos dramaticos, pois
o drama desprende-se agora da obscuridade de situacdes nao dramaticas.

A desorientacao criada pelas lacunas de informacao que os filmes organizam,
a desordem momentanea dos eventos banais e minimais que a realizadora alinha,
ao frustrarem a tendéncia para se pensar em termos de encadeamento causal
entre partes e todo, conduzem a uma concentracdo das expectativas em torno
dos planos na sua imediatez. Por sua vez, os planos, rigorosamente enquadrados,
demonstram a preferéncia da realizadora pelo fora-de-campo visual e sonoro:
sempre detectaveis, os limites e o exterior dos planos tém como consequéncia a
consciéncia do fato de se estar perante meros excertos. Schanelec conduz o olhar
para além do que pode ser visto no plano, e confronta-o com a frustracdo de
uma visao parcial, que podera ndo ser desenvolvida, nem recompensada. Destes
procedimentos resulta umasérie de linhas quebradas que nuncasdoimediatamente
claras, um conjunto de signos que s6é ganham sentido retrospectivamente e um
mesmo nivelamento entre as informagdes pretensamente mais importantes e as
outras ocorréncias do real.

O primeiro longa-metragem de Schanelec, Das Gliick meiner Schwester,
demonstra uma preferéncia pela palavra filmada, ou seja, pelo entrelacamento
do texto e do corpo, do discurso e dos gestos, como modo privilegiado de dar
visibilidade as interacbes entre os elementos de um trio amoroso composto por
duas irmas e um homem indeciso entre ambas. Apesar do desejo, ja aqui patente,
de simplificacdo da acdo dramatica ou da intriga, que se se ordena em torno de
um conflito, deixando-o sem solucao, este filme mantém ainda reconhecivel o
motivo da crise amorosa, cujos efeitos acompanha. Ja os filmes seguintes irdo
cada vez mais no sentido de estruturas cinematograficas que se entretém a diluir
e esconder causas e motivagdes para 0s momentos de existéncia capturados, em
gue a palavra serve uma aproximacao fragmentaria de acontecimentos omissos e
ndo recriados pela narracdo cinematografica, e irrompe simultaneamente como
manifestacdo do reservatério gestual e vocal dos protagonistas.

3. KNORER, E. “Longshots: Luminous Days. Notes on the New German Cinema”, in
Vertigo, vol. 3, n.° 5, primavera 2007: http://www.vertigomagazine.co.uk/showarticle.



Por exemplo, Pldtze in Stddten apreende o quotidiano de uma jovem estudante
berlinense, Mimi, através da observacao silenciosa das suas acdes, acumulando
uma série de circunstancias sobretudo atentas a sua presenca fisica, sem
pretensdes de com elas construir um retrato explicativo do personagem, dos seus
comportamentos e motivacoes, sejam eles de ordem social ou psicoldgica. Apenas
no final do filme emerge residualmente uma espécie de enredo, correspondendo
ao regresso de Mimi a Paris para reencontrar o homem de quem engravidou
durante uma viagem de fim de curso a mesma cidade. Sintomaticamente, os
raros didlogos neste filme sao observados, como refere o critico Ekkehard Knérer,
como prolongamento ou extensdo sonora da presencga fisica dos personagens,
nao aparecendo nunca como chave para a sua interioridade que, mais do que
em qualquer outro filme, nos é aqui vedada. Se Pldtze in Stadten se localiza nos
antipodas do filme anterior, quando opta por uma quase total auséncia de cenas
dialogadas, os filmes seguintes, Mein langsames Leben e Marselha interiorizam
este contraste entre saturacao e rarefacdo da palavra, produzindo uma progressiva
complexificacdo do dispositivo filmico-narrativo.

Os dialogos voltam a ser abundantes em Mein langsames Leben, provocando,
num primeiro momento, em conjugacdo com entradas e saidas constantes
de personagens fugidias sucedendo-se de forma descontinuada através de
diferentes espacos (durante a passagem de um verdo em Berlim), um efeito de
perda de referéncias narrativas. Nao ha no filme, como diz Schanelec, “conflito
no sentido classico, dramatico: Estava interessada no que estas pessoas fazem
com as suas vidas. E uma questdo do familiar, da normalidade com a qual cada
pessoa lida de um modo diferente”. Em cafés e restaurantes, a beira de um lago,
num banco de jardim ou numa cozinha, os personagens falam sobre o trabalho,
as férias, o amor, o casamento, a vida familiar, a morte. Nada se passa a ndo
ser uma justaposicdo de situacdbes em que os personagens ou sao apreendidos
silenciosamente no seu quadro de vida ou aparecem menos em didlogo do que
isoladas no seu esforco de reflectir sobre as dificuldades e o contexto da sua
existéncia. Através da montagem e orquestracao destas vozes desacordadas, o
filme ramifica-se em varios enredos capilares, para construir um retrato eliptico
de um grupo de homens e mulheres de trinta e tal anos, revelando, uma vez
mais, que a medida dos filmes de Schanelec ndo é o drama na vida, no sentido
aristotélico, mas o drama da prépria vida. “Eu gostaria de uma vida diferente”,
diz Linda a Thomas, numa das cenas do filme. O desejo de uma vida diferente
é aquilo para que sutilmente aponta a polifonia irredutivel das vozes umas nas
outras, no modo como vao recolhendo e manifestando os efeitos das pequenas
crises disseminadas pelo filme.

Também em Marselha, os atos de palavra devém da expressao indireta do
mesmo confronto subterraneo entre a aspiracdo a uma outra vida e a forca
vaga, mas persistente, de um quotidiano urbano que oferece resisténcia a
transformacdo. Encontram uma correspondéncia no peso ou na ligeireza com
gue os corpos dos personagens definem trajetos, ou relacdes nos lugares onde
evoluem, ora demasiado opressivos e determinados nas suas possibilidades,
ora lugares provisérios de libertacdo e reinvencdo. O que Schanelec procura



em todos os seus filmes — lugares neutros de onde foram apagados os indicios
gue permitam identificar o ambiente social dos personagens — é o que Sophie
vai procurar em Marselha, uma cidade que Ihe permita retirar-se o peso do seu
destino tragado numa outra cidade — Berlim. Dividido em dois blocos separados
abruptamente por uma elipse, na primeira parte do filme vemos Sophie a
chegar a Marselha e seguimo-la nas suas fldneries pela cidade. Da mesma
maneira que 0S seus percursos casuais, de maquina fotografica na mao, nao
nos indicam nada da sua histéria, também as poucas palavras trocadas ndo o
fazem: Por que deixou Berlim? O que faz em Marselha? Assim, por exemplo,
contrastando com alguns dos didlogos posteriores em Berlim, a conversa no
bar, com Pierre, caracteriza-se por uma leveza, abertura e disponibilidade que
sdo funcao da liberdade, simultaneamente feita de vazio e possibilidades,
gue o anonimato na cidade desconhecida permite a Sophie. O que é dito por
ambos nao tem qualquer intencdo de nos ajudar a iluminar o que vimos: a sua
presenca solitaria em Marselha. Por sua vez, em Berlim, os atos de palavra devém
mais recorrentes e intimos, fazendo pressentir uma estrutura social e afetiva
preexistente a ligar os interlocutores. Continuam, no entanto, a ser didlogos
marcados por uma recusa da ilustracdo narrativa ou emocional, i.e., de nomes,
frases e expressdes que fechem num todo compreensivo as a¢des e sentimentos
dos protagonistas. Através de incursdes na vida quotidiana de Hanna, amiga de
Sophie, e de Ivan, marido daquela (no seu trabalho de fotdgrafo, a partir de
uma sessao de fotografias numa fabrica, no trabalho dela como atriz, em ensaios
da peca A danca da morte de August Strindberg), e de momentos e conversas
fragmentarias em que estas se coordenam com aparicoes de Sophie, esboca-se
de passagem uma aproximacdo aos elementos de uma histéria convencional,
deixando adivinhar possiveis motivacdes para a estadia de Sophie em Marselha, e
para o seu regresso a mesma cidade, no fim do filme. O nucleo do filme emerge
de um modo quase imperceptivel, através de um deslize numa conversa entre
Sophie e Hanna, a beira da piscina: a primeira toma o partido de Ivan, contra a
amiga, deixando supor o seu amor inconfessado por aquele. Entre as explosdes
emocionais e mondlogos existenciais de Hanna, e a contencdo e distancia que
caracterizam a personagem de Ivan, Sophie escolhe este ultimo, tal como o filme
opta pela observacao reservada a partir do exterior, patente na sequéncia de
fotografias das operarias, numa inversdo da vociferacao da interioridade aludida
pelos ensaios da peca de Strindberg.

J& Nachmittag parece querer confrontar-se diretamente com aquilo de
gue Schanelec se foi progressivamente afastando desde o seu primeiro longa-
metragem: um retorno a uma centralidade da palavra como forma de dar
expressao aos sentimentos dos personagens. Pela mao de uma adaptacao livre de
A gaivota de Tchékhov, é o reverso strindberguiano, repudiado em Marselha, que
interessa agora a Schanelec, o seu olhar colocando-se do lado de personagens
como Hanna, a atriz desse filme. Nado deixando de prolongar a estética da
realizadora, caracterizada por omissées e elipses, Nachmittag opera, em certa
medida, no sentido inverso dos filmes anteriores, explorando ndo a poténcia de
um afastamento das relacdes familiares, mas indo ao encontro do que se foge nos



outros: a fuga da lugar ao reencontro doloroso de uma familia despedacada. Esta
inversao tem consequéncias no dispositivo filmico: a inventariacdo de espacos
urbanos, e a trama enigmatica de corpos que 0s cruzam ao sabor do acaso,
da lugar ao espaco preferencial de uma casa de férias em Potsdam, junto a um
lago, no qual Schanelec condensa em trés dias o que Tchékhov faz viver aos seus
personagens em dois anos. Os didlogos deixam de ser uma espécie de secrecao
dos personagens, um aspecto complementar da sua maneira de ser, para se
tornarem as manifestacées dominantes das suas aparicdes, revelando a confusao
de sentimentos, a amargura, a indisponibilidade e a miséria afetiva daqueles que
os pronunciam. Os planos do filme, muito préximos dos corpos e rostos dos
personagens, isolam quase sempre quem fala de quem ouve, sublinhando, assim,
a dimensao precéria das trocas de palavras, reflexo da desunido dos personagens.
No inicio do filme h& ainda a aparéncia de didlogos, mas, progressivamente, estes
sdo confirmados na sua acepcao de mondlogos. O que o filme vai instalando
desta forma é o espaco intransponivel que existe entre os personagens e a
palavra como Unico recurso de que parecem dispor para tentar compensar essa
intransponibilidade.

"

Como diz a realizadora, “Eles procuram alcancar o outro*” ou “ser
reconhecidos”, como diz o escritor, mas ao mesmo tempo sao incapazes desse
movimento, encerrados que estdo em si proprios. As “acdes faladas” do filme
acompanham e traduzem a progressiva reducdo de cada um a sua interioridade
narcisica. A fuga para dentro parece ser a Unica resposta ao estreitamento do
mundo e a impoténcia para descortinar o que lhes foi impedindo os movimentos,
até os sepultar sob a vida que tém e que ja sé vagamente corresponde a sua
forma primitiva. Agnes é a excecdo, a Unica reminiscéncia dos filmes anteriores de
Schanelec, que se lanca no mundo, fugindo a morte anunciada desta comunidade.

Nos filmes de Schanelec, a busca interior dos personagens é traduzida em
movimentos exteriores, sejam palavras ou gestos que, incidentalmente, contam
a flutuacédo, as mudancas radicais e as decisdes existenciais que eles encaram.
O que interessa a Schanelec é insinuar, de fora, como tais acontecimentos se
repercutem em varios niveis na vida dos personagens, como sdo integrados,
como eventualmente produzem neles algo de particular. Contudo, o importante
ndo é nem detalhar ou precisar estes acontecimentos, nem que 0s personagens
os incorporem privilegiadamente no seu discurso. Neste sentido, o cinema de
Schanelec nao pretende contar ou fazer compreender uma histéria; interessa-se
antes por fazer sentir, por meio de estruturas esparsas, a relacdo naturalmente
desacordada entre a vida que nao fala, que escuta e espera, e o0s atos de palavra
enguanto testemunhas indiretas dessa espera — a espera de que algo mude.

Texto publicado originalmente pelo Programa de Aulas Abertas PAR, em 2009.
Adaptado do original por Rachel Ades.

4. "0 que se vé quando as pessoas falam? Uma conversa com Angela Schanelec”,
entrevista por André Dias, publicada no blog “Ainda ndo comecamos a pensar”, em
fevereiro de 2008.



Uma Nouvelle Vague alema?

Os filmes de Thomas Arslan no
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Durante a Ultima década, houve uma espécie de “renascimento” do cinema
alemao. Os filmes Lugar nenhum na Africa (Nirgendwo in Africa, 2001) de
Caroline Link e A vida dos outros (Das Leben der Anderen, 2006) de Florian
Henckel von Donnersmarck ganharam o Oscar de melhor filme estrangeiro.
Outros filmes alemaes, como A queda! As ultimas horas de Hitler (2004), dirigido
por Oliver Hirschbiegel, ou ainda, Uma mulher contra Hitler (Sophie Scholl
— Die letzten Tage, 2005) de Marc Rothemund, foram indicados para o que é
provavelmente o mais prestigioso prémio internacional do cinema. O que quase
todos esses premiados filmes alemaes tém em comum é que ndo lidam com a
Alemanha presente, mas focam em tdpicos relacionados a sua histéria. Além
disso, conseguem apresentar assuntos sérios como entretenimento, bem como
comunicar uma visao particular da histéria da Alemanha, algo que parece ser
atraente para o publico internacional.

THOMAS SCHICK

UMA NOUVELLE VAGUE ALEMA?

Os FILMES DE THOMAS ARSLAN NO CONTEXTO DA EScoLA DE BERLIM

De forma geral, o cinema aleméao parece ter se tornado internacionalmente
bem-sucedido outra vez — para além dos conhecidos filmes do Novo Cinema
Alemao dos anos 70 e 80 de diretores tais como Alexander Kluge, Rainer Werner
Fassbinder ou Edgar Reitz — e a0 mesmo tempo preservada a tentativa de serem
artisticamente exigentes.

Mas para além dos diretores mencionados acima, ha também alguns jovens
cineastas aleméaes que sdo muito mais radicais em sua forma de fazer cinema
e em suas reflexdes sobre o cinema como arte. Durante os anos 90, Angela
Schanelec, Christian Petzold e Thomas Arslan estudaram juntos na Academia de
Filme e Televisdo de Berlim, DFFD, e realizaram seus primeiros filmes, tais como
Das Gliick meiner Schwester (Angela Schanelec, 1995), A seguranca interna (Die
innere Sicherheit, Christian Petzold, 2000) ou Geschwister — Kardesler (Thomas
Arslan, 1997). Mais tarde vieram a ser considerados os fundadores da chamada
“Berliner Schule” — A Escola de Berlim.

O termo Escola de Berlim foi cunhado em 2001 pelo critico de cinema Rainer
Gansera em seu artigo sobre o filme Der schéne Tag (2001) de Thomas Arslan’.

1. Existem algumas discussoes a respeito da origem do termo Escola de Berlim. Em outra
nota, a versdo online do artigo “Berliner Schule” — Eine Collage (cf. BAUTE et al), que
inicialmente apareceu na revista austriaca sobre cinema kolik.film, Rudiger Suchsland



Ele escreveu: “Cada vez fica mais claro que algo como uma Escola de Berlin surge,
na qual Thomas Arslan, Angela Schanelec e Christian Petzold pertencem. No
momento, na medida em que os trés comegam a desenvolver suas peculiaridades,
suas similaridades também ficam cada vez mais evidentes” (GANSERA, 2001).
Mais tarde, cineastas tais como Christoph Hochhausler, Benjamin Heisenberg,
Henner Winckler ou Valeska Grisebach foram associados a Escola de Berlim,
ainda que a maioria desses nao tenha estudado em Berlim.

Desde a invencao do termo Escola de Berlin, diversas discussdes surgiram a
respeito deste rotulo para certos filmes alemaes e para seus diretores. Em um
artigo para a revista Sight & Sound, Olaf Méller e Jason Wood tentaram resumir
essas discussoes: “Petzold é provavelmente o membro mais proeminente da
Escola de Berlim — embora seja 6bvio que ninguém sabe exatamente o que é a
Escola de Berlim. Mas, mesmo que a origem do nome seja um assunto aberto
para o debate, todos tém uma boa ideia do que significa: um cinema contido,
dedicado ao real e ao realismo, de um raro rigor formal e de uma teimosa ternura”
(MOLLER; WOOD, 2007, p.40).

Mollere Wood ja alertavam para duas caracteristicas cruciais e comuns aos filmes
da Escola de Berlim: sua relacdo especial frente ao realismo e a realidade além de
seu rigor formal. Marco Abel aponta ainda as carateristicas estilisticas particulares
a esses filmes: “Muitos filmes da Escola de Berlim, embora nao seja o caso de
todos, sdo dominados por planos longos, tomadas longas, um enquadramento
clinicamente preciso, um ritmo cuidadosamente lento, uso esparso de musica
ndo diegética, uso poético de som diegético e, frequentemente, uma confianca
no uso de atores desconhecidos ou até nao profissionais que parecem terem sido
escolhidos por aquilo que ‘sdo’ em vez do que pelo que poderiam ser” (ABEL,
2008).

Essas citacoes ja indicam que os cineastas da Escola de Berlim ndo buscam um
conceito “ingénuo” de realismo. Eles ndo simplesmente aplicam indicadores bem
conhecidos do realismo, tal como a camera trémula, ou buscam representar a
realidade “tal como ela é”. Em contraste, de acordo com o rigor formal descrito
cima, eles frequentemente demonstram de forma clara ao espectador que ele
estd assistindo a um filme através do uso de dispositivos ndo convencionais e
altamente estilizados. Eles desviam das expectativas dos “espectadores” no que
se refere as formas convencionais de contar histérias filmicas e desafiam seus
habitos e percepcdes cotidianas.

Isso também significa que diretores associados a Escola de Berlim buscam
capturar o cerne de realidade em vez de uma mera reproducao dos eventos.

aponta que Merten Worthmann usou o termo Escola de Berlim em sua critica do filme
Mein langsames Leben (2001) de Angela Schanelec (cf. WORTHMANN, 2001) algumas
semanas antes de Gansera. Nao obstante, a maioria dos escritores que escreve sobre a
Escola de Berlim atribui a invencdo do termo a Gansera. E, sem duvida, a partir do ano de
2001, o termo Escola de Berlim se tornou um importante rétulo para caracterizar certos
cineastas nos folhetins dos jornais alemaes.



Portanto, os cineastas geralmente ndo escondem do publico o fato de que eles
apresentam uma visao individual e muito pessoal da realidade com seus filmes.
Eles simplesmente contam histérias da vida cotidiana, geralmente lidando com
assuntos tais como alienagao e isolamento na sociedade contemporanea.

Esta abordagem particular da realidade estd, entre outras, enraizada no
esforco dos diretores da Escola de Berlim em se distinguirem do sucesso comercial
das comédias alemas dos anos 1980 e 1990 de diretores como Katja von Garnier
ou Soénke Wortmann, bem como Tom Tykwer ou Wolfgang Becker, que foram
bem-sucedidos em “fundir arte e preocupagdes comerciais”, como disse Nick
James ao citar Tom Tykwer? (JAMES, 2006, p.27; veja também BAUTE et al).
Isso significa que, tal como afirmou Marco Abel, a Escola de Berlim constitui
uma espécie de “contracinema”: “Os filmes associados com essa escola se
distinguem de outros filmes alemaes pés-muro de Berlim primordialmente por
serem a primeira tentativa significativa (coletiva) de avancar a estética do cinema
dentro da narrativa cinematografica alema desde a Nouvelle Vague alema [...]"
(ABEL, 2008). Em vez de se guiarem por consideracdes econdmicas, a criacdo
cinematografica é uma questdo profundamente pessoal para os diretores da
Escola de Berlim. Eles querem dirigir filmes para além de um grande sucesso de
bilheteria, estando comprometidos apenas com o cinema como arte e como meio
de expressao individual.

Consequentemente, os filmes da Escola de Berlim frequentemente
permanecem de dificil acesso e conseguem apenas um publico bastante especifico.
Os espectadores precisam estar dispostos a aceitar a forma nao convencional, a
investir o esforco para assistir aos filmes e apreciar o design artistico especifico
dos trabalhos.

Ap6s este breve panorama, eu vou tentar agora ilustrar algumas das
caracteristicas mencionadas acima, usando como exemplo o trabalho de Thomas
Arslan. Arslan é reconhecido como um dos fundadores da Escola de Berlim. Ele
é filho de um casal alemao-turco, nascido e criado na Alemanha, com excecao
de alguns anos durante a escola primaria quando seu pai estava no servico
militar na Turquia. Portanto, ndo é surpreendente que os primeiros filmes de
Arslan, a chamada “trilogia migrante”, composta por Geschwister - Kardesler,
Dealer (1999) e Der schéne Tag, lidem com a vida cotidiana de jovens turcos que
nasceram e vivem na Alemanha. Mas, ainda que os personagens principais nesta
trilogia sejam pessoas de descendéncia turca, os problemas que enfrentam nao
estdo necessariamente ligados as suas origens®. Isso significa que os filmes de

2. Essa fusdo de demandas artisticas com sucesso (internacional) de bilheteria é
particularmente observavel no caso dos filmes da produtora X Filme Creative Pool, fundada
em 1994, pelos diretores Tom Tykwer, Wolfgang Becker e Dani Levy em conjunto com o
produtor Stefan Arndt. Essa companhia foi responsavel por filmes como Corra, Lola, corra
(Lola rennt, Tom Tykwer, 1998) ou Adeus Lenin! (Good Bye Lenin!, Wolfgang Becker,
2003), consagrados internacionalmente pelo estilo filmico inovador ao mesmo tempo em
gue conseguiram atrair um grande publico.

3. Sem duvida, ndo devemos negligenciar o fato de que Arslan é um cineasta alemao-turco



Arslan ndo sdo meros estudos sobre os ambientes sociais no qual jovens turco-
alemaes vivem. Ekkehard Knérer observou que uma espécie de desenvolvimento
é discernivel nos filmes de Arslan: “Thomas Arslan saiu do cenario turco-alemao
de Berlim-Kreuzberg dos seus primeiros filmes Geschwister - Kardesler e Dealer
para reflexdes mais gerais sobre as relagcdes familiares e privadas na sociedade
contemporanea com Der schéne Tag e Férias” (KNORER, 2009). Em Férias (Ferien,
2007), seu primeiro filme apos a trilogia migrante, Arslan sai do ambiente turco-
alemao para contar a histéria de um encontro de uma familia alema em uma
regido rural préxima de Berlim. Ele foca nas relacoes e conflitos entre diferentes
geracOes, decorrentes em parte das circunstancias sociais em que vivem. Nao
obstante, ndo apenas Férias, como também todos seus outros filmes, refletem os
problemas da sociedade alema em geral, assim como tantos outros trabalhos da
Escola de Berlim.

Para demonstrar esses problemas de uma forma bastante especifica e, a
primeira vista, discreta, Arslan e seus colegas da Escola de Berlim se utilizam de
varios métodos. Primeiramente, a maioria dos filmes da Escola de Berlim desvia dos
padrbes de narracao classica. No que se refere a narracao classica, David Bordwell
afirma: “O filme hollywoodiano classico apresenta individuos psicologicamente
definidos que se esforcam para resolver um problema bem definido ou para
atingir objetivos especificos. Durante esse esforco os personagens adentram
em conflitos uns com os outros ou com circunstancias externas. A histéria
termina com uma derrota ou vitéria decisiva, uma resolucao do problema e uma
clara conquista ou ndo dos objetivos. O principal agente causal, portanto, é o
personagem [...]" (BORDWELL, 1985, p.157). Isso significa que filmes narrados
em uma forma classica sdo dominados por conflitos externos entre os personagens
ou causados por “circunstancias externas”. Esses conflitos externos avancam o
enredo e servem como pontos de partida para que 0s personagens possam agir
e resolver os conflitos causados por seu ambiente. Eles também contribuem para
estabelecer uma corrente de causa e efeito, também caracteristica da narracao
classica. Na maior parte, conflitos internos, ou seja, conflitos que surgem devido
ao psicolégico dos personagens, servem apenas para apoiarem e avangarem 0s
conflitos externos.

Do meu ponto de vista, na maioria dos filmes da Escola de Berlin a mudanca
de conflitos externos para majoritariamente internos é mais evidente. Isso serve
como um contraponto a padrdes narrativos classicos, ou seja, a forma pela
gual esses cineastas lidam com os conflitos em seus filmes é uma caracteristica
marcante de seus trabalhos: os filmes da Escola de Berlim evitam uma construcdo
classica em termos dos conflitos.

Permita-me ilustrar isso através do filme Dealer, de Thomas Arslan. O filme

e que lida com os problemas de turcos nascidos na Alemanha de uma forma particular em
sua trilogia migrante. Mas, em meu artigo vou focar nas caracteristicas da Escola de Berlim
gue sao discerniveis no trabalho de Arslan. Para um retrato de jovens turcos morando na
Alemanha no filme Dealer veja, por exemplo, HALLE, 2008, p.146-156 ou DEHN, 1999.



conta a histéria de Can, que ganha dinheiro ao traficar drogas nas ruas de Berlim.
Ele é pai de uma menina com trés anos de idade e sua namorada Jale quer ajuda-
lo a largar as suas atividades criminosas. Ela tem medo de que ele seja pego pela
policia. Can promete a ela que vai mudar de vida, mas todas suas tentativas,
como trabalhar em uma cozinha, fracassam. Ele ndo consegue parar de vender
drogas. Finalmente, a policia dd um fim em suas atividades e ele é condenado a
prisdo por quatro anos.

Por um lado, varios conflitos externos sdo perceptiveis em Dealer: o policial
Erdal persegue Can e quer obriga-lo a trair seus amigos traficantes para a policia,
especialmente Hakan, o fornecedor das drogas. Can luta contra as circunstancias
externas, buscando ganhar a vida e resolver seu conflito com Hakan, que comeca
a perder sua confianca em Can como traficante, uma vez que este é sempre visto
junto com o policial Erdal. Por outro lado, os conflitos internos de Can ultrapassam
seus conflitos externos. O filme se centra primordialmente em sua inabilidade
para agir e para tomar decisées independentes. Em uma entrevista com Arslan
ele afirma: “Eu nado estava interessado em uma acao superficial, mas sim numa
descricdo de um estado mental. O personagem principal se encontra em um
estado de confusdo, o que o impossibilita fazer uma escolha” (HOLZ, 1999,
p.14). Esse “estado mental” de Can esta fortemente relacionado com os conflitos
internos com os quais ele precisa lidar: ele quer assumir a responsabilidade pela
sua filha e estd propenso a salvar seu relacionamento com Jale, mas ele ndo vé
possibilidades de mudar seu perigoso estilo de vida. Ele esta preso dentro de seu
ambiente social, incapaz de independentemente perseguir um objetivo que o
tiraria dessa situacao desesperadora. Em vez disso, seu inquietante estado mental
é reforcado pelas suas experiéncias de solidao, desamparo e auséncia de relacoes
sociais significativas e que, ao mesmo tempo, refletem problemas maiores na
sociedade contemporanea. Essa experiéncia é fomentada pelos conflitos externos
gue Can se depara. Portanto, a relacdo classica entre tipos de conflitos ¢ invertida:
os conflitos internos nao apoiam os conflitos externos, mas sim, sao os conflitos
externos que apoiam 0s internos.

O foco na vida interior do personagem, que também pode ser observado
em outros trabalhos da Escola de Berlim — como, por exemplo, nos filmes de
Angela Schanelec -, afeta de forma geral a construcdo narrativa dos filmes: eles
tendem a apresentar as suas histérias de forma episédica. A classica cadeia de
causa e efeito é ignorada e uma narracao eliptica assume o primeiro plano. Isto
é também discernivel na construcdo dos personagens. Como Can, eles parecem
sem rumo guando comparados aos personagens com objetivos claros dos filmes
classicos. Em vez de demonstrarem motivacdes e objetivos claros para suas acoes,
0s personagens agem de forma relativamente nao intencional, coagidos pelas
demandas de seu ambiente. As histérias contadas nos filmes nao terminam com
uma “vitdria ou derrota decisiva” ou uma “resolucao do problema” (BORDWELL,
1985, p.157), mas, em vez disso, a maioria dos conflitos permanece sem resolucéo.

Outra consequéncia das caracteristicas descritas acima é que os filmes da
Escola de Berlim evitam estruturas de suspense classicas e ndo sdo espetaculosos



em nenhuma medida. Como consequéncia, muitos espectadores ficam
completamente entediados com eles. Esses filmes recusam uma atitude passiva
do consumidor e demandam espectadores extremamente ativos que estejam
dispostos a detectar o significado mais profundo escondido por tras das narracoes
discretas. Ekkehard Knérer, por exemplo, afirma: “Nao é surpreendente, portanto
gue os trabalhos da ‘Escola de Berlim’ tenham sido chamados de cerebrais,
entediantes, ou pior ainda, muito franceses. Um olhar menos superficial, no
entanto, revela que estamos diante da forma mais meticulosa de cinema que
existe e, portanto, compensadoramente intenso e rico. Cada imagem, gesto, corte
e movimento de camera importa e cada elemento adiciona mais uma camada de
significados comumente ambiguos para algo que, a primeira vista, parece ser
composto apenas por simples enredos e configuracdes” (KNORER, 2009).

Com essa afirmacdo, Knorer estabelece que ndo apenas a construcdo da
narracao, como também o trabalho de camera, edicdo e o estilo de atuacao
sdo muito especificos aos filmes da Escola de Berlim. Isso também pode ser
demonstrado pelo exemplo de Thomas Arslan. O atrativo de Der schéne Tag,
por exemplo, se baseia, entre outras coisas, no impactante uso de dispositivos
cinematicos e em seu extraordinario rigor formal. O filme conta a histéria de um
dia na vida de uma jovem atriz chamada Deniz. Durante o dia ela vaga por Berlim,
termina com o namorado, visita sua mae, encontra com sua irma, comparece
para uma oportunidade de emprego de elenco e conhece Diego, um enigmatico
homem portugués que vive em Berlim.

Der schéne Tag, quando comparado com Dealer, apresenta ainda menos
conflitos externos ou uma orientacdo narrativa guiada por uma busca de um
objetivo. Ao andar por Berlim, Deniz parece ir de uma situagao a outra, e embora
seus destinos sejam claramente definidos enquanto ela vagueia pela cidade,
seu objetivo pessoal ou a razdo de sua busca permanecem obscuros. Nao ha
“problemas claros” ou “objetivos especificos” para Deniz. O espectador precisa
ele mesmo descobrir o que ela procura, como, por exemplo, uma vida feliz ou
amor verdadeiro. Esses “objetivos” ndo sdo comunicados apenas por didlogos,
mas também (e talvez ainda mais) pela construcao estilistica do filme.

Ao analisar uma cena situada no inicio do filme vou tentar mostrar essa
construcao estilistica especifica. Nesta cena, Deniz se encontra com seu hamorado
Jan em um café. Jan reclama que ela esta atrasada e que ele teve que esperar no
café por mais de uma hora. A cena continua com uma conversa cotidiana sobre
0 que ela estd vestindo. Entdo, o assunto da conversa repentinamente muda.
Jan fala sobre o sério assunto de largar a universidade. Ele ndo vé futuro nos
seus estudos e ndo aguenta seus colegas focados em suas carreiras. Deniz ndo
consegue compreender os planos de Jan e o acusa de sempre desistir rapido
demais em situacdes dificeis. Depois, o assunto da conversa repentinamente
muda outra vez. Agora o foco do didlogo esta na discussdo do relacionamento
deles. Deniz esta com cilmes, pois teria visto Jan com outra mulher. Ela o culpa
por ficar olhando para outras mulheres que considera atraentes. A reacdo de Jan
é entdo machucar Deniz ao afirmar que ela faria qualquer coisa para conseguir



avancar em sua carreira de atriz. Deniz se irrita e vai embora. Torna-se entao claro
que eles vao finalizar seu relacionamento e que Deniz vai terminar com Jan.

Quiais dispositivos estilisticos excepcionais podem ser encontrados nesta cena?
Primeiramente, o trabalho de camera e a edicdo sdo marcantes. Por um lado eles
aderem a convencdes classicas ao estabelecerem tempo e espaco logo no inicio
da cena. O espectador nao tem dificuldade em reconhecer onde e quando o
didlogo ocorre. Por outro lado, a filmagem classica — a filmagem em contracampo
— é violada duas vezes nesta cena. Em vez do uso do contracampo, uma filmagem
em travelling é usada, girando em torno dos personagens, pela primeira vez
nas costas de Jan e a segunda vez nas costas de Deniz. Em ambas as vezes, o
travelling aparece quando Jan insiste em parar de falar sobre o assunto, servindo,
portanto como uma espécie de cesura ou interrupcao do didlogo. O primeiro
travelling termina com a conversa sobre os planos de Jan em largar seus estudos,
o segundo oferece apenas um breve momento de relaxamento antes que a briga
sobre seu relacionamento continue. Embora a motivacdo para o travelling possa
ser explicada por uma atenta observacao da relacao entre o dispositivo estilistico
usado e o contetudo do didlogo, o padrdo estilistico estabelecido da tomada —
abandonando o contracampo - é marcante, como frequentemente ocorre nos
trabalhos de Thomas Arslan.

Outro desvio de padrdées bem conhecidos de edicao pode ser identificado
nesta cena. Deniz e Jan conversam sobre a garconete que trabalha no café.
Deniz pergunta a Jan se ele acha a garconete atraente, mas a edi¢ao nega ao
espectador a oportunidade de observar a pessoa a quem se referem, por mais que
seja necessario para que possamos formar uma opinido sobre a sua aparéncia.
Portanto, uma importante informacéo relacionada ao contetdo do didlogo é
suprimida. O espectador, no entanto, espera obter o maximo de informacao
possivel para compreender o didlogo ou para julgar se a discussdo sobre a beleza
das garotas é justificado.

Ademais, o estilo de atuacdo também chama a atencdo. Em vez de uma
atuacao fortemente emocional, os personagens parecem relativamente frios. O
estilo de atuacdo apresenta apenas sinais rudimentares do estado emocional dos
personagens. Seus rostos praticamente ndo se movem e ndo revelam muito sobre
suas vidas internas. Deniz e Jan conversam sem expressdo vocal durante a maior
parte do didlogo. A entonacdo de voz nao reflete seus sentimentos internos e
o ritmo da fala parece irritado ou inquieto. A apresentacdo dos sérios assuntos
discutidos na conversa nao se encaixa com as expectativas do espectador sobre
como tal didlogo emotivo deveria acontecer. Caso fosse construido de uma
maneira classica, o movimento emocional dos personagens seria espelhado no
estilo de atuacao, reforcando as emocoes que o0s personagens vivenciam.

Portanto, o uso de dispositivos cinematicos de Arslan frequentemente
contradiz as convencoes estabelecidas do cinema e subverte as expectativas do
publico. Entre outras consequéncias, isso facilita e estimula uma nova espécie
de percepcdo no espectador e é parte de uma forma especifica de abordar o



realismo na Escola de Berlim. Ao se referir aos filmes da Escola de Berlim, Marco
Abel escreve: “No entanto, é justamente essa abstracdo estética da realidade
empirica que oferece aos espectadores um encontro intensificado com sua
propria realidade social, na medida em que sao confrontados com a necessidade
de repensar a prépria relacdo entre o que e como enxergam. Para colocar de
outra forma, o (esperado) efeito dessa intensificacdo estética do ato de ver esta
em trazer uma suspensao momentanea de nossa tendéncia habitual de ler as
imagens através do enquadramento do realismo representativo. Ao reforgar a
imagem como imagem, a Escola de Berlim efetivamente transforma a realidade,
compelindo os espectadores a se engajarem com aquilo que é aparentemente
familiar como algo ndo familiar, a0 mesmo tempo em que nao nos alienam
daquilo que vemos” (ABEL, 2008). Na cena descrita acima, Arslan demonstra uma
conversa cotidiana que lida com problemas cotidianos de uma forma nao familiar.
Tal como outros cineastas da Escola de Berlim, ele oferece uma observacdo muito
proxima e ao mesmo tempo distanciada da situacdo, parcialmente realizada a
partir de estruturas estilisticas ndo convencionais. Como resultado, o espectador
estd menos envolvido na acdo e mantido a certa distancia. Isso oferece uma nova
forma de ver e obriga o espectador a tirar suas proprias conclusdes a respeito
dos acontecimentos revelados no filme. A atencdo é direcionada para um
significado mais profundo por tras da situacdo apresentada no filme e por tras das
palavras ditas no didlogo. Por exemplo, deveria ficar claro que o que esta sendo
demonstrado na cena ndo é apenas a relacdo entre Deniz e Jan, mas também
a questdo de se morar junto, a habilidade de se engajar em relacionamentos,
soliddo, alienacdo ou a busca por felicidade de Deniz ou de toda nossa sociedade.

Portanto, o espectador poderia identificar que os filmes da Escola de Berlim
nao sdo meras histérias entediantes sobre pessoas entediantes. Em vez disso, eles
guerem oferecer um insight mais profundo sobre uma atitude dominante frente a
vida e a condicdo de nossa sociedade capitalista, sem com isso fornecer solucdes
simples aos conflitos e problemas. Georg SeeBlen afima: “Os filmes da ‘Escola
de Berlim’ tentam retratar o capitalismo como um espaco vivo e uma geracao de
seres humanos que nao se encaixa e nao vive de acordo” (2007).

No fim, a abordagem do realismo de Arslan e de outros cineastas da Escola de
Berlim é caracterizada por uma estilizacdo e por uma forma particular de alienacéo,
ao que, do meu ponto de vista, tem o potencial de conscientizar sobre problemas
sociais prevalentes. Kndrer resume essa atitude frente ao realismo: “O conceito
estético por tras da maioria dos filmes da ‘Escola de Berlim’ poderia ser resumido
como sendo uma intencéo realista em evitar as armadilhas do naturalismo. E
um realismo que evita toda forma de efeitos manipuladores, desde narrativas
orientadas por enredos até o frequente uso de musica para o som. E uma ideia de
realismo que poderia, em algum grau — mais visivelmente nos primeiros filmes de
Arslan — andar de méos dadas com a desfamiliarizacdo encontrada no ceticismo
de Bresson gquanto as técnicas de atuacdo” (2009).

A referéncia de Knorer as reflexdes de Bresson sobre atuacdo no contexto do
trabalho de Arslan também podem ser encontradas em Der schéne Tag. Embora



algumas das criticas afirmem que esse estilo peculiar de atuacdo de Serpil Turhan
no papel de Deniz, tal como descrito acima, resulte de sua falta de habilidades
cénicas (cf. FIZEL, 2001), eu ndo acredito que esse seja 0 caso. Do meu ponto de
vista, seu estilo de atuacéo se baseia nas reflexdes de Bresson sobre o ator como
um assim chamado “modelo”, que ndo deveria atuar, mas simplesmente ser
ele mesmo (cf. BRESSON, 1999). Por essa razao, Bresson preferia trabalhar com
atores nao profissionais, tal como Arslan faz em sua trilogia migrante, semelhante
a outros cineastas da Escola de Berlim como, por exemplo, Valeska Grisebach ou
Henner Winckler.

A admiracao de Arslan por Bresson ndo é apenas reconhecivel no estilo de
atuacdo, mas também no estilo visual e na construcdo narrativa de muitos de
seus filmes. Uma cena no inicio de Dealer, por exemplo, parece ser uma espécie
de homenagem ao filme O batedor de carteiras de Bresson (1959). Nesta cena,
Can e seus amigos traficantes estdo vendendo drogas. A sequéncia é fortemente
evocativa da famosa cena na Gare de Lyon em O batedor de carteiras na qual
Michel e seus colegas roubam as carteiras dos passageiros na estacdo de trem.
Em ambos os filmes, os criminosos trabalham em equipe e se ajudam para serem
bem-sucedidos em suas atividades criminosas. Além disso, o uso de foco nas méaos
é marcante em ambas as cenas. Em Dealer, drogas e dinheiro passam de maos
em maos, tal como as carteiras roubadas em O batedor de carteiras, seguido por
fluidos movimentos de camera, interrompidos apenas por breves pausas e close-
ups nas maos. Em Dealer, Arslan introduz ainda uma maneira de enquadrar a
histéria através de uma narracdo em voice-over do protagonista, também uma
marca no filme de Bresson.

Mas nao é apenas Bresson que serve como ponto de referéncia, outros
cineastas-autores sao citados nos filmes de Arslan. Em Der schéne Tag, por
exemplo, Deniz trabalha num esttdio de dublagem e dubla o filme de Eric Rohmer
Conto de verdo (Conte d'été, 1996). O proprio Arslan ressalta essas alusoes a
autores-cineastas em uma entrevista sobre Der schéne Tag: "Dentro do filme ha
referéncias mais ou menos explicitas a filmes que sdo importantes para mim. O
filme que Deniz renarra a partir do seu ponto de vista subjetivo na cena do casting
é A nos amours, de Maurice Pialat. Os trabalhos de Eustache, Pialat, Rohmer,
Kiarostami (para mencionar apenas alguns) ndo param de me acompanhar e de
me interessar” (SEIDEL, 2001).

Com todas essas referéncias ao cinema francés e a cineastas franceses de
alguma forma relacionados a Nouvelle Vague, ndo é surpreendente que criticos
franceses tenham cunhado o termo Nouvelle Vague alema para os filmes da
Escola de Berlim. A Cahiers du Cinéma publicou um longo artigo sobre esta “Nova
Onda” no cinema alemao, e alguns dos filmes da Escola de Berlim chegaram
inclusive a serem distribuidos na Franca, como Excursdo escolar (Klassenfahrt,
Henner Winckler, 2002), Marselha (Angela Schanelec, 2004) ou Milchwald
(Christoph Hochhausler, 2003) (cf. SUCHSLAND, 2005). Eles receberam enorme
aclamacao da critica francesa, o que é particularmente notavel ja que os filmes
da Escola de Berlim tém sido os primeiros filmes aleméaes a receberem atencao na



Franca em um bom tempo. Falscher Bekenner (2005) de Christoph Hochausler’s
e Schldfer (2005) de Benjamin Heisenberg, por exemplo, estrearam na Franca no
Festival de Cannes na secdo Un Certain Regard (cf. SUCHSLAND, 2005).

Nao obstante, devemos lembrar que o termo Escola de Berlim, bem como
Nouvelle Vague alema, sdo invencbes de criticos de cinema e que os cineastas
frequentemente se recusam a serem classificados por este rétulo. Eles enfatizam
a sua originalidade individual e reivindicam que seria melhor compreender
a Escola de Berlim mais como uma informal rede de amigos cineastas do que
como um movimento com contornos nitidos. Por exemplo, em uma entrevista na
ocasido da estreia mundial de seu filme Der Rduber (2010), Benjamin Heisenberg
disse: “A Escola de Berlim como termo nunca foi particularmente inspirador
para mim, pois eu ndo acho que somos uma escola. Somos apenas cineastas
gue se encontraram em Berlim, mas com origens em diferentes academias. A
Escola de Berlim, do meu ponto de vista, é um conglomerado de cineastas que se
conhecem” (OBWALD, 2010). Dito isso, ndo ha duvida de que a percepcao desses
cineastas como grupo facilitou na hora de atrair a atencéo para os seus trabalhos
na Alemanha, para além do sucesso de algumas de suas producdes mainstream
comercialmente bem-sucedidas e indicadas ao Oscar. Além disso, sem duvida
parece 6bvio que ha alguns filmes e diretores alemaes contemporaneos que
compartilham um terreno comum e algumas semelhancas, ainda que nado exista
nada como um “manifesto”. Essas semelhancas, como eu tentei demonstrar
através dos trabalhos de Thomas Arslan, podem ser a forma pela qual os filmes
da Escola de Berlim lidam com a realidade e a sua forma especifica de rigor
formal. Embora raramente se encontre criticas explicitas ou declaracdes politicas
em seus filmes, é significativo que tentem retratar os problemas da sociedade
contemporanea. A acusagao sobre a soliddo e o vazio na sociedade capitalista
moderna é uma constante ressonancia em seus filmes.

No entanto, talvez seja precipitado se referir a esses cineastas como uma
genuina “Nova Onda”. Dennis Lim escreve: “Criticos franceses tém chamado
a Escola de Berlim de ‘Nouvelle Vague alemd’, uma contrapartida alema a
demagodgica Nouvelle Vague francesa. O Sr. Petzold prefere pensar a revolucdo
em termos mais modestos — e mais concretos. ‘Com a Nouvelle Vague havia o
objetivo de destruir o que veio antes’, ele disse. ‘no NOssoO caso, apenas pensamos
gue precisdvamos reinventar algo’” (LIM, 2009). Mas o que eles reinventaram?
Eles reinventaram a maneira de focar no cinema como arte, no cineasta como
autor e ndo ter medo de correr riscos ao criarem filmes que ndo se encaixem
no sistema comercial da inddstria cinematogréfica, voltada para o sucesso de
bilheteria e numero de espectadores.
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O CINEMA DE IDENTIFICACAO ME IRRITA: ENTREVISTA cOM CHRISTIAN PETZOLD

MARCO ABEL

O cinema de identificacdo me irrita:
Entrevista com Christian Petzold

NMarco Abel

Ultimamente, o cinema alemé&o parece estar indo de vento em popa. Ele
merecidamente angariou uma série de prémios em festivais internacionais,
incluindo quatro indicacdes ao Oscar de melhor filme em lingua estrangeira — e
duas estatuetas — desde a virada do milénio. Talvez o mundo tenha finalmente
reacendido seu interesse pelo cinema alemao, que foi essencialmente ignorado
desde o fim da Nouvelle Vague alema do inicio da década de 1980. No entanto,
filmes como os dois vencedores do Oscar, Lugar nenhum na Africa (Nirgendwo in
Afrika, de Caroline Link, 2001) e A vida dos outros (Das Leben der Anderen , de
Florian Henckel von Donnersmarck, 2006), bem como os indicados ao Oscar, A
queda! As ultimas horas de Hitler (Der Untergang, de Oliver Hirschbiegel, 2004)
e Uma mulher contra Hitler (Sophie Scholl, de Marc Rothemund, 2004), sdo um
pouco mais do que filmes comerciais razoavelmente bem feitos que tendem a
agradar as concepgdes preexistentes da cultura alema. Nao é mera coincidéncia
o fato de que todos os quatro filmes tratem, de uma maneira ou de outra, dos
“grandes temas” do passado alemao: os anos de Hitler e as atividades sinistras
da policia secreta da Alemanha Oriental. O publico americano em especial parece
adorar esses filmes alemaes, que, de alguma forma, perpetuam o estereétipo de
gue a cultura alema pode ser essencialmente reduzida a seus legados totalitarios
do século XX.

Porém, sob oradar desses “legados”, celebrados nacional e internacionalmente,
existe um movimento de cinema completamente diferente; na Alemanha, ele é
conhecido como a Escola de Berlim e constitui uma parte significativa daquilo
gue a Cahiers du Cinéma chamou de Nouvelle Vague alema. Mais recentemente,
diretores como Christoph Hochhausler, Benjamin Heisenberg, Valeska Grisebach,
Ulrich Kohler ou Henner Winckler fizeram uma série de filmes que atrairam a
atencao da critica na Alemanha, na Franca e na Inglaterra’. E possivel dizer que
a estética e a atitude de seus filmes (considerados com frequéncia a segunda
geracao da Escola de Berlim) em relacdo a seu tema — qual seja, a representacdo
da Alemanha pés-muro em um nivel mais micropolitico do que macropolitico
— se aproximam bastante daquelas adotadas por seus “irmaos mais velhos”

1. Para mais informacoes sobre a Escola de Berlim, ver meu ensaio, "The State of Things:
More Images for a Post-Wall Reality — 56° Festival de Cinema de Berlim”, Senses of
Cinema, 39, abr.-jun. 2006. Disponivel em: http:/ Awww.sensesofcinema.com/contents/
festivals/06/39/berlin2006.html.



da primeira geracao da Escola de Berlim: Angela Schanelec, Thomas Arslan e
Christian Petzold, cujos primeiros longas-metragens foram feitos entre o inicio
e meados da década de 19902. Desse grupo de diretores da Escola de Berlim,
Christian Petzold talvez seja 0 que mais recebe atencdo na Alemanha, e isso é
razoavelmente justificavel pelo fato de até o momento ele ter feito mais longas-
metragens do que qualquer um de seus pares (oito). Além disso, A seguranca
interna (Die innere Sicherheit, 2000) é até agora o Unico filme que pode ser
considerado um sucesso modesto de bilheteria, tendo atraido cerca de 120 mil
espectadores na Alemanha3. E seus filmes tém recebido, com certa regularidade,
algumas das mais prestigiadas premiacdes alemas*.

No entanto, com excecdo da critica alema especializada, de um grupo de
cineastas franceses e daqueles que acompanham festivais de cinema ao redor
do mundo, quase ninguém ouviu falar de Petzold, sem duvida o diretor alemao
mais importante da era pés-muro®. Apesar do fato de ao longo dos ultimos 20
anos o cinema alemao em geral ter batalhado para ser reconhecido, a relativa
obscuridade de Petzold tem a ver com a enorme dificuldade de acesso a seus
filmes fora da Alemanha. Dos seus oito filmes apenas trés foram lancados nos
cinemas, a chamada “Trilogia Geister”: A sequranca interna, Gespenster e seu
Ultimo filme Yella. Os outros cinco filmes — Pilotinnen (1994), Cuba Libre (1996),
Die Beischlafdiebin (1998), Toter Mann (2001) e Wolfsburg (2003) — foram todos
feitos para a TV alema e exibidos apenas em festivais de cinema; eles ndo estao
disponiveis em VHS ou DVD e ndo devem ser lancados comercialmente por causa
de questdes de direitos autorais. Até hoje, portanto, os 14 anos de carreira como
diretor renderam apenas trés acertados lancamentos comerciais, e um deles, a
versdo legendada do elogiado Die innere Sicherheit, ndo é facil de encontrar
nas lojas. Apesar dessa situacdo problematica, que é agravada pelo fato de que,
mesmo na Alemanha, seus filmes ndo sdo necessariamente arrasa-quarteirdes
— Gespenster atraiu apenas 40 mil espectadores —, Petzold, na Alemanha e na
Franca, é considerado o padrinho® da Escola de Berlim’. E ele continua ndo se

2. Ver, por exemplo, a edicdo de dezembro de 2006 de Sight & Sound, que tem uma se¢ao
especial sobre o cinema alemao e sobre varios diretores da Escola de Berlim.

3. Informacao disponivel em: http:/insidekino.com/DJahr/D2001B.htm.

4. Na Alemanha, Toter Mann (2001) e Wolfsburg (2003) ganharam o prémio Adolf Grimme;
Gespenster (2005) e Yella (2007) foram indicados para o Urso de Ouro no Festival de
Cinema de Berlim; e A seguranca interna ganhou o prémio de melhor filme alemé&o. Yella
foi indicado para quatro prémios (conhecidos como “Lolas"), os de melhor filme, melhor
diretor, melhor atriz (Nina Hoss) e melhor fotografia (Hans Fromm) — Nina Hoss ganhou.
5. Isso pode estar em processo de mudanca, ja que Yella vai ser lancado em breve nos
EUA; recentemente o filme também recebeu atencdo da critica no Reino Unido (ver
especialmente Sight & Sound 17, p.10, out. 2007, que apresenta ndo um, nao dois,
mas trés textos sobre Petzold — uma critica do filme feita por Demetrios Matheou, uma
introducéo critica a obra de Petzold escrita por Olaf Méller e uma entrevista com o diretor
feita por Jason Wood).

6. “Godfather”. Poderia ser traduzido como “chefdo”, mas creio que aqui o sentido é de
“defensor”, “patrono” ou “protetor” (N.T.).

7. Deve-se salientar, entretanto, que milhdes de telespectadores assistem aos filmes de
Petzold. Atualmente, isso € muito tipico na cultura cinematografica alema. Muitos de seus



intimidando com o tamanho de seu publico. Mr. Petzold esta agora preparando
seu nono filme, Jerichow, segundo ele, trata-se de uma espécie de remake de O
destino bate a sua porta (Tay Garnett, 1946). As filmagens estdo programadas
para comecar no inicio de 2008.

O fato de Petzold assumir uma posicao crucial na avaliacao critica do cinema
alemdo contemporaneo tem a ver, creio, com o fato de que ele faz filmes sobre
pessoas que, em geral, habitam espacos intermediarios — reais e oniricos —; com
efeito, espacos fantasmaticos que constituem, para ele, o verdadeiro coracdo
da Alemanha pés-muro. Em certo sentido, Petzold, nascido em 1960 e casado
com a cineasta Aysun Bademsoy, ndo faz filmes sobre estrangeiros ou pessoas
marginalizadas; ao contrdrio, ele estd interessado em investigar as paisagens
fronteiricas imanentes que compdem o coracdo da Alemanha capitalista atual.
Mais precisamente, os filmes de Petzold se ocupam quase sempre de personagens
em movimento — normalmente contra sua vontade —, impulsionados pelo duplo
desejo de encontrar o caminho de casa e manter certo grau de independéncia e
autonomia. Esses desejos quase nunca sdo realizados, precisamente por causa das
circunstancias sociopoliticas as quais os filmes de Petzold lancam um olhar atento,
paciente, clinicamente preciso. Em outras palavras, o cinema de Petzold é sobre a
possibilidade e a necessidade de mobilidade na Alemanha pés-muro. Essa questdo
tem sido central na esfera publica do pais desde meados da década de 1990, e
isso é evidenciado pelo fato de que dois dos Ultimos trés presidentes alemaes
explicitamente exortaram os cidaddos alemaes a se tornarem mais versateis, a fim
de melhorar a competitividade do pais numa ordem mundial que se transformou
e é dominada pela economia neoliberal pés-guerra fria de mercado financeiro de
capitais®. Em suma, como sugere a entrevista a seguir, o cinema de Petzold é de
grande interesse, precisamente porque coloca a Alemanha pds-muro no nivel de
seus proprios termos sociopoliticos®.

Como se desenvolveu seu interesse por cinema?

Eu cresci em Hilden, uma cidade pequena que ndo tinha nenhuma sala de
cinema, numa época em que a Alemanha Ocidental tinha apenas dois ou trés
canais de TV. Entao, houve pouquissimos filmes e imagens em minha infancia. No
final da década de 1970, quando ainda estava no colégio, comecei a ir a cidades
vizinhas maiores para assistir a filmes. Meus pais tinham me dado Hitchcock,
de Truffaut (1967), um livro de entrevistas com Hitchcock feitas por Truffaut.
Fiquei fascinado pelo livro. Entdo, mesmo sem ter visto os filmes de Hitchcock,
j& sabia muito sobre eles. Mas lembro também de dois ou trés filmes que vi na

filmes alternativos sdo vistos apenas quando sao exibidos na TV, que acaba sendo um dos
principais patrocinadores desses filmes.

8. Os presidentes alemaes Roman Herzog, em 1997, e Horst Kéhler, em 2005, defenderam
a necessidade de os alemaes se tornarem mais versateis.

9. Fiz a entrevista em alemao. Ela aconteceu em Berlim, em agosto de 2006, e as partes
sobre Yella foram por telefone, em outubro de 2007. Agradeco a Alex Jenkins por
transcrever a gravacao original da parte de Berlim. A traducao da transcricdo em aleméo
foi feita por mim.



TV. Depois houve a retrospectiva Hitchcock na Cinemathek, dentro do Museu
Wallraf-Richartz — que é hoje o Museu Ludwig —, em Coldnia, a maior cidade da
regido onde cresci. Acho que assisti a 41 filmes de Hitchcock! Tinha 17 anos. Vi
ainda uma retrospectiva dos filmes de Fritz Lang. Comecei também a frequentar
um pegueno cineclube em Solingen ou em Wuppertal, que era dirigido por um
homossexual que adorava exibir Tabu, de F.W. Murnau (1931). Tom Tykwer,
gue também cresceu na regidao, me disse que conheceu o cara também, ele
frequentou o mesmo cineclube; ele lembra de ter visto Tabu 4. Entdo foi assim
gue tudo comecou.

Quando era adolescente, nao tinha uma narrativa para o lugar onde
morava. Esses suburbios — esses suburbios alemaes, que sdo bem diferentes dos
suburbios americanos — ndo possuem uma narrativa. A Alemanha nao teve seu
neorrealismo, nem tivemos aquele Michelangelo Antonioni do comeco, cujos
filmes falavam sobre como um pais se constréi, se desintegra e cai nas garras de
um individualismo crescente. Acho que, por uma necessidade de tais narrativas,
gue também ndo encontrei na literatura alema, comecei a me interessar por
cinema, pois as encontrei ai. Mais tarde, descobri os filmes de Wim Wenders e
Rainer Werner Fassbinder, nos quais encontrei algo que me permitiu ver e explicar
meu mundo de uma maneira adequada.

No entanto, inicialmente, vocé decidiu estudar literatura alema, em vez
de cinema, na universidade. S6 depois de concluir um mestrado sobre
Rolf Dieter Brinkmann, vocé se inscreveu na DFFB [Academia de Cinema
e Televisao de Berlim; do alemao, Deutsche Film-und Fernsehakademie
Berlin] para estudar cinema'™ . Por que vocé, finalmente, decidiu mudar
de literatura para cinema?

Quando me mudei para Berlim para estudar literatura, ja sabia que acabaria
me voltando para o cinema. Mas a literatura tinha a capacidade de tornar o
mundo complexo para mim, e eu gostava muito disso. Ela me apresentava o
mundo de uma maneira que me fazia gostar de contempla-lo. Também achava
gue nao era possivel fazer bons filmes sem conhecer algo da vida. Até hoje
defendo que nenhuma escola de cinema deveria admitir estudantes que ndo
tenham, pelo menos, 26 anos de idade. A maioria dos estudantes de cinema é
simplesmente muito jovem. D& pra perceber isso, porque a maioria dos filmes
continua a ser sobre adolescentes em conflito com os pais — que é um tema chato,
se for desenvolvido a partir da perspectiva de um jovem cineasta. Nicholas Ray
j& contou essas histérias de uma forma muito melhor do que os jovens diretores
da atualidade. Entdo, quando me mudei para Berlim, eu sabia que era muito
jovem para fazer filmes. Entretanto, fiz alguns curtas-metragens (como Mission
(1987), Weiber (1989), e Stiden (1990)), usando meu dinheiro, mas ndo sao bons,

10. Brinkmann, romancista e poeta, foi um dos enfant terribles da cena literaria alema
nas décadas de 1960 e 1970. Ele morreu em um acidente de carro em Londres, em
1975. A DFFB é uma das principais escolas de cinema da Alemanha e, certamente, a mais
intelectualizada.



algo simplesmente falta a eles. Talvez humildade. Esses filmes sdo rascunhos; sdo
pequenos, arrogantes. Nao gosto nem um pouco deles. Assim, em vez de fazer
filmes, simplesmente ia ao cinema o tempo todo. Também frequentava aulas
como ouvinte na Academia de Cinema e, simultaneamente, estudava literatura.
Trabalhei quatro ou cinco anos no teatro antes de solicitar uma vaga na DFFB, no
final da década de 1980, quando tinha 27 anos de idade.

E quando vocé comecou a estudar seriamente cinema na DFFB?

Foi um choque! Pensei que, como tinha estudado literatura — e ja tinha escrito
bastante, contos e tal —, pensei que seria muito facil fazer cinema narrativo. Pensei
gue iria escrever um roteiro, selecionar alguns atores, organizar a producao e
dirigir o filme. Mas, no primeiro ano de academia, descobri que ndo conseguiria
fazer isso. Eramos trés grupos com seis alunos cada, mas mesmo com apenas seis
membros éramos um grupo bastante complexo. No meu grupo, tinha pessoas
como Jan Ralske e Christian Frosch, com gquem ainda mantenho contato'. No&s
assistiamos a um monte de filmes e incessantemente os discutiamos; era tanta
discussao que minha cabeca girava. Para mim, era um estado permanente de
crise. J& havia experimentado um estado semelhante, no colegial, quando escutei
a nova musica, no fim da década de 1970, Punk, New Wave, Talking Heads, etc.
Com essa musica, tudo ficou confuso. E vivenciei exatamente essa confusdo na
DFFB. Claro que conhecia Robert Bresson, os filmes de Francois Truffaut, etc.,
mas, no momento em que tentei fazer filmes, eles ndo me ajudaram em nada!
Era simplesmente incapaz de fazer um filme. Por mais de dois anos, nao fiz filme
algum. Apenas assistia e pensava no que via. Realmente passei por uma crise séria
— uma crise que afetou todo o grupo. Depois, acabamos usando essa situacdo de
crise como tema.

Harun Farocki e Hartmut Bitomsky ja eram seus professores nessa época?

Sim. Mas eles ndo me ajudaram a sair dessa crise: eles eram a crise! Nao,
foi 6timo. Foram fundamentais para nosso desenvolvimento. Simplesmente
sentdvamos |& e assistiamos a filmes; fomos bombardeados com uma profusao
de imagens, e eu ndo conseguia pegar numa camera. O mito padrdo do jovem
cineasta que diz: "Peguei a camera e comecei a filmar o que estava em minha
frente”, essa ideia romantica ndo se apresentou a mim. Mas, claro, isso tinha a
ver com minha biografia: tinha feito pés-graduacéo, era um intelectual, portanto
qualquer forma de inocéncia teria significado que eu estava mentindo para mim
mesmo. Nao tive escolha, meus filmes eram reflexdes sobre o cinema. Depois
gue fui assistente de Bitomsky e Farocki em algumas de suas producdes [nos
documentérios Die UFA (1992) e Ein Tag im Leben der Endverbrauchers (1993),
respectivamente], gradualmente comecei a entender; e quando me permitiram

11. Ralske, nascido no Texas em 1959, j& trabalhou em vdrios filmes alemaes como
engenheiro de som e dirigiu também o filme Ndo é uma cancdo de amor (1997) e um
documentario para a TV. Frosch, nascido na Austria em 1966, dirigiu até o momento trés
longas-metragens e um filme experimental.



para trabalhar com eles na ilha de edicdo, foi quando comecei realmente a
entender alguma coisa.

Nao podemos dizer que seus professores faziam cinema narrativo, porém
o seu cinema pode ser qualificado de narrativo. Vocé, em algum momento,
se sentiu inclinado a seguir Farocki e Bitomsky na tradicao da vanguarda
ou do documentario?

Apenas brevemente. Durante minha crise fiz dois curtas, que eram mais ou
menos “filmes- ensaio”. Mas logo percebi que ndo era o caminho a seguir. Nesse
tipo de cinema, a ilha de edicdo é como uma escrivaninha; trata-se essencialmente
de coleta de material, no qual vocé trabalhara mais tarde, em soliddo. A soliddo
de Jean-Luc Godard, Jean-Marie Straub, Farocki e Bitomsky — que, em muitos
aspectos, é autoimposta —, esse ndo era o ambiente de trabalho que eu desejava.
Nao consigo trabalhar assim. Fiz isso por cinco anos como estudante de letras;
nao comecei a fazer filmes para emular essa experiéncia. Porém, é preciso dizer
gue tanto Farocki quanto Bitomsky amam cinema narrativo. Se vocé assistir
atentamente a seus filmes, verd que eles realmente desejam fazer cinema
narrativo, embora, talvez, tratem simultaneamente da impossibilidade ou da
crise da narrativa. Mas nao queria seguir o caminho deles. Ainda assim, aprendi
mais sobre a arte da narrativa com eles do que com os chamados “contadores
de histérias”, que ndo se questionam. Aprendi mais sobre cinema americano
assistindo aos filmes de Godard do que assistindo aos filmes americanos.

Ja que recebeu treinamento formal na DFFB, imagino que teve de fazer
cursos de teoria cinematografica?

Sim, um pouco. Mas como ja tinha estudado teoria cinematogréafica quando
ainda trabalhava com literatura, tinha jurado que nunca mais iria estudar isso
de novo! Nao tenho a teoria cinematogréfica em alta conta. Nao digo isso para
ser revisionista quanto a minha biografia intelectual. Mas as teorias de Christian
Metz, Pier Paolo Passolini ou de qualquer outro que tenhamos estudado
simplesmente ndo me pegaram. Sempre achei que Roland Barthes estava certo
guando argumentou que um filme, uma imagem, ndo é um signo. Mas, claro,
estudamos teoria cinematografica na academia, mas nao da para simplesmente
dizer: “Agora, vou pegar a camera e sair flmando”. De qualquer forma, no
processo de edicdo, vocé tem que se tornar tedrico. Como diretor, vocé sempre
tem que se explicar. H4 os atores para os quais vocé tem que explicar coisas.
Vocé pode fazer isso a maneira militar, ndo permitir objecoes, simplesmente
seguir uma gramatica especifica. Mas nao é assim que trabalho. Preciso de mais
explicagdes, tanto de minha parte quanto dos outros; tenho de coletivizar este
processo. Por essa razao apenas, me interessei pela teoria cinematografica, mas
nao porque acreditava que os grandes tedricos melhorariam minhas habilidades
de fazer cinema. Contudo, eles me fizeram progredir em outras areas. Os livros
de Gilles Deleuze sobre cinema sdo brilhantes como filosofia, mas ndo me ajudam
a fazer cinema. E ndo espero isso deles.



Volker Schléndorff argumenta que a crise do cinema alemao na década
de 1990 - ele se refere principalmente as comédias yuppies, que Eric
Rentschler, um estudioso de cinema de Harvard, denominou “cinema de
consenso™” - estava relacionada com a resisténcia geral dos diretores
alemaes a teoria. Na opiniao dele, o problema continua a ser o fato de
que, nas universidades alemas de cinema, se ensina pouca teoria.

Nao tenho certeza disso. Nao acho que vamos melhorar o cinema na Alemanha
oferecendo mais aulas de teoria cinematogréfica. Precisdvamos de professores
gue pudessem pensar o cinema, em vez de dividi-lo em categorias puras, passiveis
de serem ensinadas. Esta abordagem teve inicio — e dominou o ensino de cinema
— na década de 1980, e autorenkino é um pouco responsavel por isso. Eles
contribuiram para certa classificacdo — arte aqui, mainstream 14, estrelas versus
desconhecidos etc. Aqueles que contribuiram para a divisdo do cinema nesses
termos foram a morte do cinema. E o cinema que Schléndorff representa foi
parte desse processo; o foco passou a ser a adaptacdo da grande literatura alema.
Hitchcock disse que néo se pode filmar um grande romance, apenas romances
ruins. Concordo com isso, pois cinema nao € literatura. Mas no final da década
de 1970, de repente, todos comecaram a fazer filmes baseados em romances de
Uwe Johnson ou Thomas Mann, um cinema inacreditavelmente chato e pobre™.
Assim, no final da década de 1980, tinhamos dois tipos de cinema: o cinema
desprezivel de adaptacao literaria e um cinema escapista, inculto, que queria ser
o oposto desse cinema literério. E, surpreendentemente, alguém como Dominik
Graf, por cuja tentativa de fazer filmes de género inteligentes tenho o maior
respeito, encontrou-se em extrema soliddo'.

Seus filmes tém muitos elementos de género que vocé tira de histérias
de crime e mistério, até mesmo de melodramas. Graf, que é um defensor
inflexivel do cinema de género, lamenta publicamente, com grande
regularidade, a aparente incapacidade que os diretores alemaes tém de
fazer bons filmes do género™. Nao sei o que ele pensa de seus filmes, mas

12. SCHLONDORFF, Volker. "Schluss mit der Anpassereil”. Die Zeit, 22 mai. de 2003.
Disponivel em: http://Awww.zeit.de/2003/22/CannesSchl_9andorff.

13. RENTSCHLER, Eric. "From New German Cinema to the Post-Wall Cinema of Consensus
", Cinema and Nation. HJORT, Mette; MACKENZIE, Scott (eds.). Nova York: Routledge,
2000. p.260-277.

14. Mann, é claro, é um dos gigantes da literatura alema, e Johnson, autor do livro que
muitos consideram um dos maiores romances do pos-guerra, Anniversaries: From the Life
of Gesine Cresspahl, foi um dos escritores mais importantes da Alemanha da década de
1960 e 1970.

15. Graf produziu, sem duvida, alguns dos melhores filmes da televisdo alema nos ultimos
25 anos, mas também fez cinema, como Die Sieger (1994), Der Felsen (2002) e Der rote
Kakadu (2006).

16. O documento mais intrigante da divergéncia (amigdvel) entre Petzold e Graf sobre
essa questao é uma troca de e-mails de 30 paginas entre eles e Christoph Hochhausler.
Essa troca ocorreu pois Graf nao pode participar de um debate publico sobre esse novo
movimento cinematografico alemao. No outono de 2006, o DFFB tinha convidado a maior
parte dos diretores ligados a Escola de Berlim; Graf foi convidado a participar por ser



é claro que sua maneira de lidar com o género difere fundamentalmente
da dele.

Sinto que tenho grande afinidade com Dominik, embora nés certamente
trabalhemos e pensemos de forma diferente. Acho que nao faz muito sentido
exigir, como ele o faz, um cinema de género na Alemanha, porque cinema de
género requer que géneros existam; nao se pode produzi-los ou trazé-los de
volta artificialmente, como um retroevento. A comédia alema da década de
1980 e inicio de 1990 era cinema de género, e, talvez, naquela época, alguém
devesse ter dado uma resposta. Talvez devéssemos ter lidado com a questao do
género quando ela se apresentou a nos. Claro, a televisdo absorveu o cinema
de género, razao pela qual ndo se pode resgata-lo como um retroevento. Os
sinais de género sdo como ecos. Graf adora diretores ingleses como Mike Figgis
e Nicolas Roeg — que foram para a América por amor a Hollywood, onde se faz
cinema de género, para dar continuidade a essa tradicdo. Graf gosta de diretores
gue querem reviver e redescobrir as convencoes de género. Graf faz um trabalho
de Sisifo, ele continua a fazer um filme aqui, outro ali, para nos lembrar de quao
maravilhosas as ruas pareciam no cinema, de quao fantdsticas as noites eram
e de quao impressionantes as mulheres se afiguravam. Sou fascinado por esse
trabalho, no qual ele investe uma energia enorme, é uma coisa quase suicida,
porque cada um de seus filmes vai além de fronteiras bem estabelecidas. Tenho a
sensacao de que faco filmes no cemitério do cinema de género, a partir dos restos
gue ainda estao 14, disponiveis.

Recentemente, parece estar havendo um renascimento do cinema
alemao. Talvez seja cedo demais para chamar esta de uma nova era de
ouro do cinema alemao, mas os sinais — estou pensando aqui também na
chamada Escola de Berlim — apontam para um renascimento do cinema na
Alemanha.

Com efeito, o cinema alemao tornou-se muito mais interessante nos ultimos
tempos. Tornou-se realmente um cinema muito rico — mas cinema, enquanto tal,
nao existe mais. Existem filmes, mas ndo ha publico para eles. Temos que encarar
isso sem ilusdes; e também nao é possivel mudar isso. Ndo da para inventar uma
infraestrutura de cinema com filmes, j& que essa infraestrutura é determinada
pela televisao, que controla todas as coisas, pelo menos na Alemanha. Os grandes
trustes e monopdlios homogeneizaram tudo; como consequéncia, fazem-se filmes
em nichos. Mas se ficar muito obcecado por esse fato, vocé vai enlouquecer.
Gespenster teve cerca de 40 mil espectadores; nao é algo encorajador. Mas teria
sido muita presuncao acreditar que conseguiriamos mais espectadores com esse
filme. E assim que as coisas sao.

abertamente critico da estética cinematografica associada ao — e promovida pelo — rétulo
"Escola de Berlim". A revista de cinema alema Revolver, que é editada por, entre outros,
Christoph Hochhausler, publicou essa troca de e-mails em sua 162 edicao (2007); a segunda
parte da troca pode ser acessada on-line em http://www.revolver-film.de/, clicando no link
"Mailwechsel ‘Berliner Schule’" na 162 edicéo.



Certamente, teria sido uma ilusao esperar que Gespenster um filme
esteticamente menor, fosse atrair um publico maior. Suponho que vocé
tenha ficado ainda mais surpreso com Die innere Sicherheit, que conseguiu
atrair mais de 100 mil espectadores.

Cerca de 200 mil. Conseguimos ganhar algum dinheiro! Ele foi beneficiado
pelo fato de que naguele momento a Alemanha testemunhava outro debate
sobre a RAF".

Seu filme de formatura, Pilotinnen, comeca em Paris, com uma imagem das
maos da protagonista. Enquanto a vemos, ela diz: “Em algum momento
um lugar nos pertencera”. Entao vocé corta para uma autoestrada na
qual a personagem dirige e escolhe para a cena uma peca minimalista
executada por um piano. Esta é a sua primeira cena em um filme narrativo.
Duas perguntas: a decisao de iniciar esse filme em Paris foi um gesto
consciente, um aceno para a Nouvelle Vague, o cinéma des auteurs? E,
olhando para tras, faz sentido dizer que ja nessa cena encontramos uma
espécie de paradigma de seus filmes? A paisagem com um automével,
o ambiente industrial, as cores azul-acinzentada e azul-esverdeada, a
musica ao piano que é sempre extremamente minimalista etc. Christoph
Hochhausler chama essa estética de “lirismo tecnolégico™"” .

Sim, é isso. Mas Paris tem menos a ver com a Nouvelle Vague do que com o
fato de que a protagonista é uma vendedora de cosméticos. Em cada frasco de
cosmético estdo os nomes de Paris, Mildo ou Londres, portanto o filme tinha de
comecar em uma dessas cidades. Bom, me interesso por espacos de transicao.
O capitalismo moderno os criou. E o cinema, como o carro e o radio do carro,
sempre existiu para criar um mito para esses espacos: a solidao quando se esta
dirigindo, os road movies, todas essas coisas derivam disso. E na década de 1950
esses espacos de transicdo foram representados de uma forma hedonista, como
nos filmes de Nicholas Ray: adolescentes dirigindo, assistindo a filmes em drive-
ins, fazendo sexo em carros etc. E eu pensei, quando comecei o filme, agora esse
mito estd em processo de dissolugdo: as pessoas ja nao pegam mais a estrada
para se encontrar, mas porque ndo conseguem encontrar uma saida, porque nao
ha mais cidades. E por isso que o filme comeca em Paris, porque o nome dessa
cidade esta no frasco de perfume, o que sugere que Paris é ainda uma cidade,

17. Na época do lancamento do filme, houve um debate publico virulento a respeito
do passado do ministro do exterior Joschka Fischer, que, nas décadas de 1960 e 1970,
pertenceu a oposicdo extraparlamentar. Por volta da virada do milénio, quando era um
politico respeitado, foram publicadas fotos em que ele aparecia participando de atos
de violéncia. Fischer, como outros politicos governistas de esquerda, tinha contato (na
maior parte das vezes, um contato indcuo) com as esferas maiores da Fracao do Exército
Vermelho, a organizacao guerrilheira de esquerda que aterrorizou o estado da Alemanha
Ocidental durante as décadas de 1970 e 1980.

18. ABEL, Marco. "Tender Speaking: An Interview with Christoph Hochhausler." Senses
of Cinema 42, jan.-mar.2007. Disponivel em: http:/Avww.sensesofcinema.com/
contents/07/42/christoph-hochhausler.html.



gue é para onde quero ir. A mulher que fica dirigindo pela rede de autoestradas
deseja uma cidade real — Paris € uma cidade real —, e o homem que esta com ela no
carro é francés, apesar de nunca o vermos. Essa era a situacao inicial. E o caminho
até 13, que implica um processo de criminalizacdo, sempre me interessou: ndo no
sentido de que as pessoas tém metralhadoras, mas que as coisas cotidianas que
nos cercam podem adquirir uma energia criminosa.

E interessante que vocé tenha escolhido fazer um primeiro filme tanto
sobre a rivalidade, a amizade e a solidariedade femininas quanto sobre os
primeiros efeitos da globalizacdo na Alemanha reunificada.

Escrevi a histéria junto com Harun Farocki. Mas a explicacdo mais simples
para a escolha do assunto é que as mulheres sdo estranhas para mim. Ao me
concentrar em uma personagem feminina, evito ficar muito biografico. Se focasse
homens dirigindo em autoestradas, inevitavelmente isso teria algo a ver comigo
(a busca de si etc.). Quando se conta uma histéria sobre mulheres, o perigo é,
claro, deseja-las, o narrador pode desejar seus proprios personagens, mas estou
ciente de que nao sou 100% neutro. No entanto, a escolha dos protagonistas
me permitiu assumir uma distancia maior da narrativa. Fui capaz de ver, a uma
distancia maior, os mecanismos de dependéncia e exploracdo que prevalecem: os
homens ainda possuem as empresas, enquanto as mulheres tém que trabalhar.
As mulheres querem ser livres, portanto ndo ha filhos: elas imediatamente se
livram deles, se eles ndo funcionam. Se os personagens tivessem muito de mim
neles ndo consequiria filmar tudo isso com o distanciamento maior que desejava.
O “cinema de identificacdo” me irrita, entdo fiz um filme que néo era sobre
identificacdo, ou, de qualguer modo, um filme em que o grau de identificacdo é
menor do que o habitual. Queria ver o mundo, ndo apenas o sujeito (por meio do
qual, no tradicional “cinema de identificacdo” somos convidados a ver o mundo).

Essa estratégia parece fazer parte de todos os seus filmes: a maioria de
seus protagonistas sao mulheres, e até mesmo em filmes como Cuba Libre
e Toter Mann os homens estao, na melhor das hipoteses, em posicoes
iguais as das personagens femininas. A esse respeito os seus filmes quase
parecem evocar os cinemas de Pedro Almodévar ou Douglas Sirk, ou seja,
melodramas - filmes em que as mulheres tém grandes papéis.

Exatamente. Esses diretores, bem como Hitchcock, sdo também um pouco
Ccomo pais.

Em seus primeiros filmes, muitos dos personagens parecem compartilhar
o desejo de sair da Alemanha. Vocé compartilha deste sonho sem nunca
ter percebido isso?

E verdade, embora a direcdo desse sonho tenha se invertido em meus filmes
mais recentes. Acho que, de uma forma ou de outra, as melhores narrativas sao as
de viagem. Em ultima analise, tais narrativas apenas simulam a viagem de pessoas
ao estrangeiro. No fim, sdo todas versdes da Odisseia de Homero: na maior parte



das vezes, sdo sobre o retorno para casa. Entdo, quando meus personagens falam
sobre algumas ilhas, Bora Bora [em Die Beischlafdiebin] ou qualquer outro lugar,
trata-se na verdade da busca por um lugar na vida. A questao ndo é nem mesmo
conhecer o que é estrangeiro ou cruzar uma fronteira; a questdo é voltar para
casa, encontrar um lar. Esse é o meu tema. E Bora Bora representa apenas uma
espécie de casa metafisica. Mas, eventualmente, parei de tomar esse caminho:
Die innere Sicherheit é sobre a Alemanha, e dai em diante todos os meus filmes
sdo sobre a Alemanha e ndo sobre como escapar dela.

Desde meados da década de 1990, tem acontecido um debate sobre essa
questao; diz-se que os alemaes sao imoveis, que o pais esta paralisado
(psicologicamente, bem como material e culturalmente), que precisamos
mudar. E pouco provavel que seja coincidéncia o fato de que dois dos
ultimos trés presidentes alemaes — Roman Herzog (1994 - 1999) ou Horst
Kohler (2004 - 2010), respectivamente - fizeram discursos bem divulgados
e controversos em que explicitamente exortavam os cidadaos a abracar
ideias neoliberais de mobilidade. Diante desse contexto, é interessante
observar que vocé faz filmes sobre mobilidade - transformacao e mudanca
- no momento em que essa mobilidade esta ausente da realidade social
da Alemanha.

Toda a tolice neoliberal comecou na década de 1980. Sua vitalidade politica
sempre foi a de destruir todas as instituicdes sociais estabelecidas, apesar de a
reunificacdo, em 1990, ter disfarcado momentaneamente essa tendéncia. A pdlis,
0 espaco publico, o bem comum, termos sensuais como “Estado enxuto” — todos
esses termos eram apenas sindnimos do desejo fundamental dos neoliberais
de destruir a sociedade politica. Como nos EUA. E, nesse contexto, a conversa
comecou a girar em torno da questao da flexibilidade; foi ai que surgiu um discurso
gue se voltou contra as pessoas que nao podiam se deslocar, que queriam um
lar permanente. Naquela época, eu lia romances de Georges Simenon, que sdo
todos sobre individuos que querem ser modernos, mas que ndo conseguem, pois
Simenon, como Anton Tchékhov antes dele, acredita que as pessoas ndo estao
preparadas para a vida moderna, elas sempre carregam restos arcaicos de outra
vida. Sdo essas pessoas que estdo sendo expulsas das sociedades ou forcadas a
se deslocar, mas ndo sabem nem para onde ir, para onde tudo isso vai levar. Elas
consequentemente acabam em espacos de transicdo, zonas de transito, onde o
nada se avulta e o retorno ao que existia no passado se torna impossivel. Esses
S30 0S espagos que me interessam.

Normalmente, filmes que lidam com a mobilidade tem um determinado
estilo, cortes rapidos, tomadas curtas, muita acao e varios clichés que de
alguma forma representam a mobilidade ou o movimento. Seus filmes, no
entanto, tratam da “mobilidade” de maneira fundamentalmente diferente,
pois, estilisticamente falando, eles sao bastante estaticos. Considerando
que seus filmes sdo efetivamente sobre a mobilidade, vocé se vé resistindo
conscientemente a vontade de “representar” a mobilidade? Vocé se vé



colocando o conceito de “representacao” em risco?

Exatamente! Quando vocé sai de um avido, de repente acontece uma
movimentacdo intensa de empresdrios e turistas, que sacam seus telefones
celulares e correm enlouquecidos para pegar um taxi; eles batem as portas como
se quisessem dizer: “Podemos nos deslocar”. Mas, no fim, se vocé olhar mais de
perto, perceberad que todos os aeroportos sdo parecidos, que todos os aeroportos
tém uma loja Burberry, uma loja Rolex, uma loja Bulgari, e todo mundo carrega
uma garrafa de dgua de dois litros, todo mundo usa ternos ou roupas casuais e
dorme em algum canto encostando a cabeca na sua bagagem de mao. Assim,
por um lado, ha uma grande “mitologizacdo” da mobilidade, e os cortes rapidos
e 0s carros na publicidade contribuem para isso; por outro lado, quanto mais a
mobilidade é representada em filmes ou é exigida pela publicidade, menos ela de
fato existe. Nada se move! Esse movimento imovel, essa mobilidade imével, creio,
é uma coisa, um lugar, um lugar estranho, que surge atualmente como condicao
fundamental para a vida: uma nova forma de soliddo do viajante. E essa nova
soliddo ainda nao foi pesquisada. E por isso que esses filmes de estrada em que
algum personagem quer ver 0 mar mais uma vez ou que mostram pessoas com
deficiéncia, pouco antes de morrer, me dao nos nervos. Isso é coisa do século
XVIII ou, pior, do século XIX!

Estou interessado nas imobilidades moéveis, as chamadas zonas de transito,
esses nao lugares: é ai que a modernidade esta acontecendo. E eles se expandem
de uma forma metastética. Hoje encontrei um amigo que me disse que os
filmes de terror mais recentes, com suas cenas de tortura e seus personagens
mercenarios, se passam na Europa Oriental, nos paises da CEI'®. A razéo disso é
gue o mapa capitalista tornou-se tao vasto que tudo foi homogeneizado. Restam
apenas alguns lugares, um fora, onde ainda podemos imaginar o horror, mas é
esse fora onde o horror ocorre que o capitalismo esta invadindo, em trés anos
tudo vai estar acabado, a mao de obra barata, os impostos baixos, as baixas taxas
de emprego j4 estao essencialmente destruindo tudo. E por isso que o horror ndo
vem mais de paises da Asia ou da Africa, ele vem do Cazaquistao, da Geérgia, da
Ucrania etc. £ fascinante. Acho que isso tem a ver com o fato de que os filmes
atuais nao sdo mais feitos por estudios, mas, sim, por gigantescas corporacoes
globais de capital aberto. E eles sabem que fazem o capital desterritorializar
o0 mundo inteiro, que forcam o mundo a se tornar cada vez mais flexivel, mas
sabem também que o levam & paralisia. E por isso que eles tém de forcar tanto
a marginalizacdo, mas em breve as margens ndo existirao mais. Nao tenho tanto
interesse pelas margens — Bora-Bora, etc. —, me interesso pelo centro, pelo que
acontece la.

A sensacdo de movimento que seus filmes estabelecem libera fungées
no nivel do afeto. O movimento resulta de algo sensivel, algo intensivo
em vez de extensivo. Ao insistir pacientemente em uma imagem, vocé
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retrata a mudanca em um nivel tatil, afetivo. Sua camera nao esta
interessada em olhar para além do que estd acontecendo. Nao é uma
questao de representar uma viagem de carro até o oceano, que quase
sempre acaba evocando uma transcendéncia, uma mobilidade utépica
para além do aqui e agora. Em vez disso, sua cdmera tenta pertencer ao
evento, nos dar o evento e forca-lo até seu limite, o limite do que é visivel;
ela, portanto, tenta efetuar o momento de transformacao de dentro,
imanentemente, e nao de fora, que seria provocado por um objeto-causa
claramente delineavel. Sao esses momentos produzidos imanentemente
que constituem para mim, em principio, o oposto da versao neoliberal
da mobilidade. Vocé disse certa vez que ainda estamos longe de fazer
filmes politicos. Mas nao poderiamos dizer que seus filmes sao politicos
justamente porque suas imagens poem em questao um dos aspectos mais
importantes do capitalismo: o da mobilidade?

Sim, concordo absolutamente. Uma vez tive uma longa conversa com Christoph
Hochhausler sobre a questdo do cinema politico?®. Nés dois tinhamos lido o livro
de Peter Nau sobre a questdo do cinema politico. Nau diz explicitamente que
os filmes devem ser politicos. No nosso caso, as circunstancias da producao
cinematogréfica sdo, claro, capitalistas, e é por isso que o cinema reflete suas
proprias condi¢des de producao. Todo grande cineasta, seja Truffaut, Godard ou
Fassbinder, fez filmes sobre a arte de fazer filmes. Ou seja, eles colocaram suas
condicdes de producdo — e se colocaram — no centro do palco. Para mim, sdo
filmes politicos. Esse tipo de politica estda em meus filmes também, contudo, na
maior parte das vezes, o que é politico em meus filmes s6 me ocorre apds o fato.

Seus filmes ndo sao construidos a partir de uma tese.

Exatamente. Algo acontece na narragao, algo emerge de sua complexidade.
Depois que o filme é feito, percebo as vezes que hd um pensamento inconcluso;
mesmo que seja percebido no filme, ele ndo estava 14 no inicio. Ha sempre uma
série de textos filosoficos que me acompanham no processo de filmagem, mas
sd0 mais coisas que leio para os atores, como a musica que coloco para eles, que
deixa uma marca no processo de filmagem. As vezes, tudo isso se torna uma teia
perfeita, outras vezes ndo tem nenhuma relacdo com a versao final do filme.

Seus filmes sdo caracterizados por certo ascetismo estético ou rigidez.
Alguém te influenciou?

Quando tinha 18 anos assisti a Halloween — A noite do terror (1978), de
John Carpenter. Foi um grande evento cinematografico para mim, deixou uma
marca em mim até hoje. E um filme com imagens mentais, subjetivas, e objetivas
também; sua alternancia cria a sensacao de horror. Vocé nunca sabe se o que
estd na tela é objetivo ou subjetivo. As vezes, o personagem, que parece ter
o ponto de vista da cdmera, aparece, de repente, na frente da camera, ele se
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torna objeto, deixando de ser sujeito. Isso vem como um choque, que é sempre
renovado. Acho que isso realmente me formou. Hitchcock também faz isso com
frequéncia, de forma que vocé nunca tem certeza da identidade do agente do
olhar: é Hitchcock, um narrador ou o personagem? Edward Hopper, em suas
ultimas pinturas, parou de pintar personagens a margem e passou a pintar as
proprias margens, como olhar. Acho até que, no final de sua carreira, Hopper
pintou como Yazujiro Ozu dirigiu filmes.

Sempre discuto com meu diretor de fotografia, Hans Fromm, quando ensaiamos
uma cena com os atores por um longo periodo de tempo, como podemos realizar
uma determinada cena cinematograficamente. Como se pode filma-la? De quem
é o ponto de vista aqui? E o que vem antes, o que vem depois? Sempre tento
criar uma conexao entre a imagem mental e a objetiva. Isso pode ser a fonte da
minha estética. As vezes minhas imagens séo parte de uma psicologia espacial,
um ritmo espacial, ao passo que em outros momentos elas aparecem como se
fossem um retrato. Isto é, as vezes é o espaco que esta se apresentando como um
retrato com pessoas, as vezes sdo as proprias imagens que compdem o retrato
classico. Essa composicdo do enquadramento muda, dependendo de como os
personagens se sentem. Ou seja, as vezes eles sdo derrotados pelo ambiente, as
vezes 0 ambiente existe somente por causa deles.

Vocé acabou de mencionar Hopper. Ha outros fora do meio
cinematografico que o influenciaram conceitualmente? Por exemplo, em
Die Beischlafdiebin ha um cartaz de Betty, de Gerhard Richter (1988),
na parede. Além disso, uma série de cenas parece uma reencenacao das
pinturas de paisagens maritimas do artista alemao, como Iceberg in Mist
(1982) ou a série Seastuck (1968-1969). Estou pensando aqui, por exemplo,
em varias cenas de Cuba Libre, Die Beischlafdiebin ou Wolfsburg. Em
geral, parece que as imagens tém os tons azul-acinzentados de Richter,
bem como seu uso particular de “foco” (que muitas vezes é um pouco
"fora de foco").

Sim, Richter foi um pintor muito importante para mim. Ele ainda é! Gosto
do fato de que suas pinturas simultaneamente se dirigem para e se afastam do
observador. Isso estd relacionado com a questdo do subjetivo versus objetivo
gue acabamos de discutir. Atores americanos sao superiores a todos os outros
no mundo, porque eles atuam, isto é, eles se colocam ao lado de si mesmos
enguanto, ao mesmo tempo, permanecem idénticos a si mesmos. Veja Robert
Duvall em Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979). Ele interpreta um
soldado sujo, e vemos nele o prazer de atuar, mas ao mesmo tempo ele é
esse personagem, ele se identifica com ele. Gosto muito desse processo
simultaneo de identificacdo e afastamento, trata-se de uma atuacdo brechtiana
a maneira americana. Tento conseguir isso de meus atores: quero que eles se
entreguem totalmente aos personagens que interpretam e simultaneamente se
afastem deles.



Vocé escreveu certa vez que nao estaria interessado em fazer filmes sobre
o passado alemao, porque cinema, para vocé, é sobre o presente. Citou
Truffaut ao falar sobre o problema do céu em filmes histéricos; para ele, o
céu em uma imagem sempre aponta para o presente...

Isso foi em um ensaio que escrevi sobre Romero?' .

Em certo sentido, é possivel ler Betty (e muitas das pinturas de Richter)
fazendo-se referéncia ao anjo da histéria de Walter Benjamin: nao ha
nada a nao ser o presente, porém o olhar do anjo, em sua atualidade
radical, nos direciona para a historia, para a questao do passado.

Sim, o que quero fazer com meus filmes tem muito a ver com isso. A filosofia
da histéria de Benjamin foi um texto importante para mim na época em que
estudei literatura?? .

Mais cedo vocé mencionou Deleuze, seus livros sobre cinema. Vocé
conhece também seu livro sobre o pintor anglo-irlandés Francis Bacon?
Nao.

Deleuze argumenta que, para Bacon, no que diz respeito a pratica
pictérica, a tela é inicialmente cheia de imagens, e é por isso que a
primeira tarefa do pintor é remover todos os clichés pictéricos dessa
tela aparentemente vazia®. Quando vocé comeca um novo filme ha essa
questao? Vocé também enfrenta o problema de que a superficie em que o
filme é projetado, a tela, é a priori cheia de imagens em movimento? Estou
pensando, por exemplo, sobre sua abordagem com relacao as locacoes,
como em Gespenster, no qual, no inicio, a cdAmera quase rasteja pelo chao
de alguma floresta nao especificada - uma floresta que o espectador nao
identifica facilmente, como o famoso Tierpark, em Berlim. O filme nao
da de imediato o “sentido” da imagem aos espectadores que conhecem
Berlim s6 de filmes e imagens de TV. O filme nao revela de saida que
estamos em Berlim, mostrando, digamos, uma imagem da torre de TV
ou quaisquer imagens-cliché de Berlim. E quase como se vocé tivesse
removido da tela nossas ideias obsoletas de Berlim para encontrar, ou
inventar, novas possibilidades de tornar esse espaco visivel.

Sim, exatamente. Adoraria trabalhar em um esttdio. Trabalhar em um estudio
seria interessante para mim, pois vocé pode ir |4 as 9h da manha e voltar para casa
as 5h da tarde, todos os dias; ou seja, gostaria de trabalhar de uma forma mais
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industrial. Também acho que o cinema ndo deveria estar em museus. Portanto,
ndo acho que deva ser semelhante ao cinema do século XIX; ao contrario, o
cinema, de alguma forma, tem que ser em série. Adoraria trabalhar em série.
E por isso que acho que as imagens que estdo sendo produzidos atualmente
nos EUA, suas séries de TV, sdo os laboratérios mais interessantes. O que a HBO
faz é fantastico. Mas isso ndo é televisdo. Quero dizer, as pessoas compram ou
alugam as séries em DVD e, essencialmente, assistem a elas como se fossem
cinema. E uma nova maneira de assistir a filmes que esta se aproximando. Vocé
se reline com outros, e juntos escapam para outro mundo: é uma substituicdo do
cinema. Ficaria interessado em trabalhar em série no préprio cinema; ou seja, me
interessaria por um estudio, porém o estudio em si seria menos interessante para
mim. Nao me interessa enfrentar salas vazias, que depois teria de preencher. Ao
contrario, preciso encontrar um ponto em uma sala, que é o presente, a partir do
qual olharei para fora, e preciso encontrar um segundo ponto que relacionarei
com o primeiro.Tenho de descobrir segmentos, fragmentos, que narram o espaco
proximo de uma maneira mais ampla do que pareceria se eu simplesmente o
filmasse em plano geral, que mostra tudo de uma sé vez.

Todos os seus filmes ocorrem no espaco real, que é enfatizado pela
forma como vocé fotografa esses espacos. Podemos realmente sentir
o realismo de seus espacos, e isso parece ser um efeito direto do olhar
insistente de sua camera. André Bazin certa vez descreveu positivamente
o "“verdadeiro realismo” fazendo referéncia ao que identificou como o
principio operacional cinematografico de Erich von Stroheim: “Olhe com
precisao para o mundo [e] continue olhando?*”. Esse processo continuo,
esse olhar incessante, tem algo a ver com a dura¢ao, com a resisténcia,
com a singularidade e com a intensidade; dessa forma, a camera torna
sensivel a singularidade de um espaco que, consequentemente, nao pode
ser substituido por outro espaco.

Exatamente. Vocé tem de observar o espaco mais banal até que ele olhe de
volta, até que ele se torna misterioso. Isso da trabalho: vocé tem que selecionar
partes e manipular o espaco; cada luz é uma manipulacdo do espaco. Na
Alemanha, ha lojas de modveis que aprenderam isso por conta do sucesso da
IKEA. Os moveis IKEA sdo feios. Mas aparecem lindamente fotografados no
catalogo: ha sempre um sol nascente, ha sempre uma luz diagonal do sol, uma
luz a maneira de Hopper que brilha através da sala. Essa luz nos diz que essa sala,
o dia, esta apenas comecando: tudo ainda esta por vir, tudo é de graca. Mas uma
vez que vocé tenha moveis IKEA em casa, tudo estd acabado, é ai que a longa
noite comeca! Todo arranjo de luz é uma maneira de colocar algo em primeiro
plano e de deixar outras coisas na escuridao. Assim tornamos o espaco colorido.
Nao se trata apenas de representar o espaco preexistente na linha da estética
realista tradicional. Mas mesmo que isso ndo seja realismo representacional, tudo
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0 que vocé faz com a sala tem que vir de dentro da propria sala, imanentemente,
se preferir. Ha tantas pessoas que de repente olham fixamente para alguma coisa
e, portanto, veem alguma coisa — esse olhar significa duracdo, e temos de insistir
nisso. Vocé tem de olhar fixamente até encontrar um segundo ponto de vista,
al as coisas comecam a se tornar misteriosas e complexas. O cinema ruim sé nos
mostra coisas que requerem decodificacdo: um objeto significa riqueza, outro,
velhice, outro, juventude etc. Mas encontrar a juventude na velhice ou a morte
na manha, como as imagens comerciais da IKEA, me interessa.

O que vocé esta dizendo é que quando se olha insistentemente para um
objeto, ele de repente se metamorfoseia aos seus olhos. Isso mais uma vez
nos leva de volta a questao da transforma¢dao ou movimento imanente,
que nao esta sendo gerado por algum tipo de operacao de decodificacdo
ou forca extensiva, mas...

Isso é o que vocé disse no inicio, sobre o cinema de mobilidade, com seus
cortes rapidos etc.: ele ndo precisa mais de espaco, pois parece trabalhar quase
exclusivamente com o tempo.

Em seus filmes, as familias assumem um papel importante. Vocé
frequentemente fala sobre seu interesse por espacos intermediarios. E
as familias em seus filmes muitas vezes se encontram em tais espacos
e assumem uma qualidade fantasmagorica: a vendedora tenta forjar
uma casa em Pilotinnen, os dois protagonistas de Cuba Libre fracassam
na tentativa de viver juntos, Petra deseja voltar para casa de sua familia
e viver com sua irma em Dije Beischlafdiebin, os ex-terroristas fogem
com sua filha adolescente em Die innere Sicherheit, a uniao de uma
familia é destruida violentamente em Toter Mann, o acidente de carro
em Wolfsburg, que destroi uma familia e momentaneamente parece
possibilitar a criacdo de uma nova, as criancas 6rfas (e pais, se preferir) em
Gespenster, e mais recentemente a ruina da vida familiar como resultado
de circunstancias econémicas devastadoras pés-reunificacdo em Yella. De
onde vem seu interesse por esse assunto?

Os professores de minha geragao eram esquerdistas cujas consciéncias foram
moldadas pelos acontecimentos de 1968. Naquela época, a familia era vista como
a menor célula do Estado, das estruturas fascistas, isto é, como a maior merda
gue se possa imaginar, local onde a disciplina e o treinamento eram postos em
pratica. Nesse contexto, o ensaio de Deleuze sobre as sociedades de controle me
impressionou bastante quando comecei a dirigir filmes em meados dos anos 90,
pouco antes de sua morte®>. Ele argumenta que as instituicoes extrafamiliares
gue surgiram em toda parte — aquelas comunidades hedonistas, as familias
fragmentadas, as comunas e as situacdes em que um apartamento era dividido
—, que surgiram para se opor diretamente a neurose tradicional pai-mae-filho,
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essas novas formas, que eram e sdo percebidas como libertérias, incorporam,
na verdade, a moderna sociedade de controle, isto é, sdo formas modernas de
opressao gue exercem sua forca sobre as pessoas. Fiquei impressionado com
essa visdo e, posteriormente, comecei a analisar o que aconteceu com a familia
tradicional. Essa familia, na verdade, ndo existe mais. Ela esta sendo subsidiada
pelo Estado: os casais agora recebem dinheiro para produzir filhos. O desejo de
ter filhos ndo vem mais de desejos imanentes as relacdes dos casais; a reproducao
da sociedade nao funciona mais, e é por isso que me interessei pela familia. Isso é
bem claro em Die innere Sicherheit. Mas mesmo em Toter Mann vemos um resto
dessa familia, e meu novo filme, Yella, é também sobre esse tema.

Também em Die Beischlafdiebin encontramos uma ruptura no seio da
familia: as duas irmas mentem constantemente uma para outra. E os
homens - que mal aparecem, mas sobre os quais falam —, os homens, que
se envolvem nos esquemas criminosos de Petra, estao desesperadamente
a procura de algo, de algo que nao tém em casa, mas que - acreditam -
deveriam ter. O filme sugere um deserto sociopsiquico, um tédio — que
poderia muito bem ser apenas uma sugestao produzida pela midia, um
sentimento instilado pela propaganda, que diz as pessoas como suas
vidas devem ser —, que é caracteristico da vida na era pés-muro.

Gosto quando as pessoas desempenham alguma coisa, quando acreditam que
tém gue desempenhar o papel de pai ou de filha, mas depois perdem o controle
da encenacao. Esses sao os melhores momentos.

Um dos momentos mais fascinantes de Die innere Sicherheit é que, para
a filha Jean (Julia Hummer), a ideia de uma familia normal é algo quase
utdpica, algo positivo, algo de que ela ndo participa na vida real. E uma
inversao completa do que a geracao de seus pais acreditava, apesar de
seus pais terroristas terem decidido experimentar a vida com uma criancga.

O gue gostei nesse filme foi que a familia terrorista no filme é uma familia-
modelo. Eles negociam com seu filho, de uma maneira totalmente aberta, os
problemas e os conflitos. Entretanto, ha também disciplina e rigor, e as pessoas
gue Jean encontra fora da familia sdo, em sua maioria, abandonados, filhos de
pais divorciados, 6rfdos etc. que estao perdidos e j& destruidos antes mesmo de
terem uma chance de comecar. E como se as pessoas que acabaram nos espacos
de transito do terrorismo internacional, como os imigrantes, quisessem manter
algo que nado existe mais.

O seu filme mais recente, Yella, também incorpora a no¢ao de “familia”,
embora mais no nivel do subtexto do filme: a relacdo carinhosa e
amorosa da personagem com seu pai, a auséncia de qualquer vestigio de
uma mae, sua ruptura conjugal. Na Alemanha, e por muito mais tempo,
claro, nos EUA, a instituicao familiar foi vitima do imperativo capitalista
de mobilidade, individualidade e vicio de trabalho; por outro lado, ha



o discurso sobre os valores da familia, que atualmente, a meu ver, esta
passando por um renascimento na Alemanha.

De fato. Esse é o tipo de contradicdo que encontramos em Yella. Ela se
livra de tudo, ela se torna magra, aqgil. Ela ndo tem lastro. Carrega pouca coisa
consigo e vive em hotéis, em zonas de transito. Por outro lado, é atormentada
por fantasmas que a estdo perseguindo — fantasmas que ndo sé vém de fora, mas
gue estao também dentro dela e querem imobiliza-la, manté-la em terra firme. E
0 comunismo — “um fantasma assombra a Europa...” —, tudo isso tem um pouco
a ver com questdes familiares. Nina Hoss, que interpreta Yella, entendeu isso
logo, fisicamente. Ela ndo sabia explicar, mas entendeu fisicamente quais eram as
perturbacbes de Yella.

Recentemente encontrei o que considero o primeiro ensaio critico em
inglés sobre um de seus filmes em um volume contendo interpretacoes
psicanaliticas de filmes europeus contemporaneos?. Parece que seu filme
mais recente, Yella, pode também ser de grande interesse para a critica
psicanalitica de cinema, por conta da importancia que é dada ao sonho.
Qual é sua relacao com o pensamento psicanalitico?

Ao fazer Yella, reli uma série de textos-chave. Na época em que era estudante,
fiz uma série de cursos na Universidade Livre de Berlim sobre a filosofia da
religido, e, nesse contexto, examinei também a relacdo entre Freud e Marx,
gue realmente me interessou quando estava escrevendo Yella. Desde o inicio,
a premissa do filme era a nocdo de trabalho onirico, pois o filme é sobre uma
mulher que elabora seus sonhos, e é por isso que revisitei parte da literatura que
havia lido quando era estudante, incluindo dois de meus textos favoritos, “O mal-
estar da civilizacdo” (1930), de Freud, e o ensaio de Marx, “O 18 de brumario de
Luis Bonaparte?””. Tenho certeza de que terifamos vencido algumas revolucoes se
Marx e Freud tivessem se conhecido!

Atualmente, a maioria dos criticos que discute seu trabalho fala sobre
uma “Trilogia Geister”, que abrange Die innere Sicherheit, Gespenster e
agora Yella. Desde o inicio vocé quis fazer uma trilogia?

Originalmente, ndo. Mas, durante a pré-producdo de Die innere Sicherheit o
conceito de “fantasmas” se fez muito presente em minhas conversas com Harun.
Trabalhamos quase um ano inteiro no filme, e durante esse periodo discutimos
diversas vezes a ideia de pessoas que perderam o bonde da histoéria. A esquerda

26. Ralf Zwiebel, "Reparation and the Empathic Other: Christian Petzold's Wolfsburg"”.
Projected Shadows: Psychoanalytic Reflections on the Representation of Loss in European
Cinema. SABBADINI, Andrea (Ed.). Nova York: Routledge, 2007.

27. Parece que uma das frases mais famosas de Marx, escrita nesse ensaio, foi fundamental
para Petzold enquanto dirigia o filme: "Os homens fazem sua proépria histéria, mas ndo
o fazem por iniciativa prépria, nem sob circunstancias escolhidas, mas sob circunstancias
ja& existentes, dadas e transmitidas do passado (http:/Awww.openlibrary.org/details/
eighteenthbrumaiO17766mbp, p.15, traducdo modificada).



também perdeu o bonde da histéria. Nas autobiografias dos comunistas alemaes
na década de 1930, por exemplo, descobrimos que eles ndo se sentiam mais
necessarios: o nacional-socialismo havia chegado ao poder, o stalinismo néo era
uma alternativa, entao eles acabavam numa terra de ninguém. Por exemplo,
em 1935, Georg K. Glaser, funileiro e autor da autobiografia Geheimnis und
Gewalt?®, se mudou para Paris, onde inicialmente se escondeu e acabou vivendo
o resto de sua vida. Ele inventou o conceito de “siléncio da histéria”. De repente,
percebe, como se estivesse num veleiro no oceano, que ndo ha mais vento: a
atmosfera fantasmagaérica em que ninguém precisa mais de vocé, em que nao ha
mais motivacdo. Com base nessas questdes conceituais, comecei a pensar que,
no fundo, o cinema sempre conta histérias sobre fantasmas: histérias de pessoas
gue foram abandonadas pelo amor, que nao servem mais para o trabalho, que
ndo sdo mais Uteis. Por conta dessas reflexdes acabamos indo de Die innere
Sicherheit — que diz respeito a esquerda politica e ao terrorismo —, passando pelas
meninas em Gespenster — que nao tém biografia, nem genealogia, e para quem
0 processo generalizado de trabalho ndo tem qualquer utilidade —, até chegar a
Yella, que é um filme sobre uma mulher que existe em uma zona sombria entre
a vida e a morte.

Ja notamos que vocé nao se interessa por fazer filmes sobre o passado
(alemao). Mas me parece que se poderia dizer que vocé faz filmes
sobre as consequéncias do passado que perduram no presente, como é
evidenciado pela “Trilogia Geister”, mas também por Cuba Libre, Toter
Mann ou Wolfsburg. Como em Yella o subtexto ébvio é a reunificacao
alema, me pergunto qual o peso desse evento na concepcao do filme?

Inicialmente, ndo consegui criar qualquer imagem que desse conta da
reunificacdo. Jean-Luc Godard, certa vez, deu uma palestra na DFFB e disse que
se fosse fazer um filme sobre a reunificacdo da Alemanha, seria um filme sobre a
soliddo da Alemanha. Ele faria Erich Honecker, penultimo presidente do Conselho
de Estado da Republica Democratica Alema, dirigir um carro pelas estradas
[autobahns] da Alemanha Ocidental. Isso é tao solitario! Mas, no inicio, ndo tinha
ideais sobre o tema. S6 comecei a pensar nisso quando fui filmar na Alemanha
Oriental®® , quando descobri que as locaces mitolégicas de tantas lendas alemas
— as paisagens fluviais etc. — eram como lugares abandonados pelas mulheres
gue viveram la. Todas as mulheres se foram: esse foi o primeiro momento em
gue pensei, isto é movimento, isto é uma imagem, e posso fazer um filme sobre
isso! Entao assisti a Gardénia azul (1953), de Fritz Lang; sempre tive curiosidade
sobre essas mulheres que, na década de 1930 nos EUA, viviam juntas em grandes
ambientes urbanos, trabalhando como telefonistas ou em lojas de departamento,
mulheres que tém 19, 20 anos de idade, que vieram todas do interior, do Arizona,

28. O titulo significa "Segredo e violéncia".

29. Toter Mann, por exemplo, ocorre parcialmente na antiga Alemanha Oriental. O
protagonista é mostrado atravessando o rio Elbe de oeste para leste, na direcdo inversa
de Yella, que atravessa o mesmo rio no mais recente esforco da Petzold. Curiosamente, a
mesma atriz, Nina Hoss, desempenha ambas as protagonistas femininas.



Texas, Montana, que agora se sentam em bares e se tornam protagonistas de
historias de gangsteres, que estdo la para encontrar miliondrios. Pensei: Para
onde foram todas as garotas da antiga Alemanha Oriental? Quais sonhos elas
tinham? Que tipo de cacadoras de fortuna elas eram? Depois li muito sobre as
mulheres irlandesas. Assistindo aos filmes de John Ford, vocé percebe que as
mulheres sempre parecem conduzir as diligéncias. Claro que os filmes focam os
homens, eles lutam, atiram, gritam, mas as mulheres sao os verdadeiros agentes
do movimento. A gente sempre tem a sensacdo de que sdo as mulheres que vao
embora, porgue ndo ha mais lugar para elas, nao ha mais nenhum homem rico,
ninguém para tomar conta delas. E esse foi o ponto de partida de Yella: o tema
da reunificacdo como uma historia sobre uma mulher que quer ficar rica.

Vocé acabou de se referir aos westerns de John Ford. Qual é o papel da
noc¢ao de género em Yella? Alguns dos conceitos do filme vém do filme
B cult de terror de Herk Harvey, Carnival of Souls (1962), e do conto de
Ambrose Bierce, que ja entrou em muitas antologias, “An Occurrence
at Owl Creek Bridge” (1890). Mas também tem elementos de histérias
japonesas de fantasmas e horror. O que, na sua opinidao, o elemento de
“irrealidade”, que vocé parece tirar dessas fontes, acrescenta a Yella,
elemento que o filme nao teria se mantivesse exclusivamente no nivel da
realidade “normal”?

A infusdo do irreal no real é, naturalmente, também parte crucial da tradicao
cultural alema. Por exemplo, algumas semanas atras, meus filhos e eu assistimos
a Nosferatu (1922) e Phantom (1922) de F.W. Murnau. D4 realmente para sentir
como o romantismo negro aleméao do século XIX de repente aparece nos roteiros
da década de 1920. Que tais coisas aconteceram sempre tem alguma relacdo
com o fato de que parte da vida comunitaria, parte do social, foi destruida. Tudo
estd sendo privatizado; as pessoas ndo sao mais levadas em conta; elas foram
largadas por ai, cambaleantes. Isso ja foi usado com tema por E.T.A. Hoffmann e
Hugo von Hofmannsthal*®: uma classe social estd em vias de se extinguir, e, como
fantasmas, revivem suas vidas mais uma vez. Isso me interessou, porque isso é tao
alemao, tdo préximo a mim, sé tive acesso a essa ideia por meio da literatura. Em
termos de cinema, comecei a me identificar com essa questdo somente assistindo
a filmes americanos — Carnival of Souls, O sexto sentido (M. Night Shyamalan,
1999) —, que conseguem lidar com isso de maneira mais natural, porque sdo
exatamente os géneros que o cinema alemao nao tem. O cinema americano lida
com as mitologias americanas de uma forma que aprecio: em vez de zombar
delas, eles continuam a trabalhar com elas. A partir do periodo fascista, quando
0s nazistas se apropriaram da mitologia alema, o cinema alemado parou de
trabalhar com mitologias. E por isso que nesse aspecto o cinema americano é
como um lar para mim.

30. E.T.A. Hoffmann foi escritor, compositor e pintor na era do romantismo alemao. Hugo
von Hofmannsthal foi um dramaturgo austriaco e compositor que viveu na Alemanha do
fin de siécle.



Uma vez li uma entrevista com, creio, o diretor japonés Takashi Shimizu,
que refilmou um de seus filmes de terror, O grito (2002), para adequa-lo ao
mercado americano. Segundo ele, a diferenca entre essas duas versoes da
mesma histdria era que, para o publico japonés, nao é necessario explicar
o aspecto sobrenatural da histéria, porque na cultura japonesa fantasmas
sao um componente da vida cotidiana, ao passo que, para o publico
americano, é necessario dar mais explicacoes “realistas”, precisamente
porque o sobrenatural nao é parte de sua cultura diaria.

Ha alguma verdade nisso. Acho que tem a ver com o fato de que nos EUA
0s cristaos dominaram as mitologias. Na Alemanha, como no Japao, fantasmas
significam fantasmas, florestas negras, natureza inabitavel, Ribezah! [um espirito
lendario das montanhas de Sudeten]. O pais estd repleto dessas histérias, o
Japdo também. Acho que o cinema americano refez filmes como O chamado
(Gore Verbinski, 2002; versao original, O chamado, Hideo Nakata, 1998) e
Agua negra (Walter Salles, 2005; versdo original, Agua negra, Hideo Nakata,
2002), porque o cinema americano de terror, que costumava ser extraordinario,
foi completamente destruido por essas parddias terriveis e irdnicas de filmes de
horror. Isso foi consequéncia do sistema de classificacdo: se vocé pode rir de
monstros, até criancas de 14 anos podem ir ver o filme. Os filmes japoneses sao
muito mais dificeis de derrubar. Mas, por meio de remakes, como O chamado,
0 cinema americano reencontrou as mitologias sérias e pesadas que nao sao
cristas! Acho isso muito interessante enquanto histéria social do cinema dos EUA.
Mas isso também tem algo a ver com o capitalismo — com o fato de que as
pessoas nao entendem mais algo essencial: suas casas perderam repentinamente
o valor, ndo ha mais seguranca, elas estdo sendo forcadas a uma independéncia
aterrorizante. E af, claro, que as histérias comecam de novo; o fato de estarmos
presenciando agora o ressurgimento de filmes sobre a guerra civil e o século XIX
— Jesse James, etc. — tem muito a ver com isso.

Para mim Yella é um dos maiores filmes sobre o capitalismo em geral e o
capitalismo financeiro em particular. O que torna esse filme tao incrivel
é que ele considera com seriedade o funcionamento desse sistema
econémico?®'. O filme mostra, para mim, de forma convincente, como essa
ultima fase do capitalismo é muito mais “leve” do que as anteriores, que
ainda foram caracterizadas pelo trabalho “pesado”. Yella entendeu isso,
enquanto seu marido nao, e é por isso, presumivelmente, que sua empresa
vai a faléncia. Ele ainda lamenta que nao haja mais a fase “tradicional”,
a do inicio do capitalismo (e, num ultimo esforco para ter sua esposa de
volta, chega a prometer-lhe que se tornara aquilo que ele pensa que
ela quer que ele seja: um trabalhador manual comum), enquanto Yella
entende imediatamente que o ambiente do capital de risco funciona no

31. Para um desenvolvimento mais completo desse argumento, ver "lmaging Germany:
The (Political) Cinema of Christian Petzold". In The Collapse of the Conventional: German
Film and its Politics at the Turn of the Century. FISHER, Jaimey; PRAGER, Brad (eds.).



nivel das imagens, dos gestos, dos boatos, das superficies, das atitudes,
dos jogos etc. Como esse filme é muito preciso na busca por imagens
“"adequadas” do capitalismo do século XXI, me pergunto como vocé
enfrentou a questao da producao de imagens do capitalismo de risco?

Para comecar, havia o filme de Harun Farocki, Nicht ohne Risiko (2004).
Durante trés dias, ele filmou, como um etnégrafo, uma negociacao de capital de
risco. A premissa de Harun foi a percepcao de que nés nem temos ainda novas
imagens do capitalismo. Claro, temos essas zonas de embarque em aeroportos,
onde vemos pessoas modernas com /aptops, lendo revistas de moda, usando
Rolex e roupas Burberry. Tudo isso é apenas superficie, ndo temos imagens de
como essa nova forma de capitalismo opera. Temos livros sobre o assunto, mas
ndo encontramos essas imagens em filmes. No cinema, a imagem do capitalismo
ainda estad sendo produzida, como Charles Chaplin fez em Tempos modernos
(1936). Por Harun ter abordado a questdo de forma etnografica, em vez de
assumir a priori uma perspectiva denunciatoria, o filme conseguiu, pela primeira
vez, tornar visiveis as pessoas modernas e flexiveis que estdo envolvidas nessas
operacoes: vislumbramos seu desejo de vitéria (Naomi Klein fala um pouco sobre
isso em Shock Doctrine: The Rise of Disaster Capitalism [2007]), é dai que vem
a insoléncia e a pose dos novos “garotos de Chicago “. Em Yella, toda a parte
da negociacao vem do filme de Harun: nada foi inventado, tudo é baseado em
negociacoes reais, incluindo o vocabulario.

Acho que s6 se pode fazer um filme sobre alguém que é, ao mesmo tempo,
jovem e velho, leve e pesado, alguém que quer mergulhar no capitalismo
moderno, mas que também sonha em ter uma casa, alguém que quer se deslocar,
mas que também quer ter raizes. E é provavelmente por conta dessa confusao
interna que Yella foi tdo bem-sucedido. Acho que seu sucesso tem a ver com o
fato de que o publico entende esse conflito quando o vé no filme. Na Alemanha,
a ideologia neoliberal tem sido papagueada nos Ultimos dez, 15 anos: conversas
interminaveis sobre o estado enxuto, a necessidade de os cidadaos se tornarem
independentes e a necessidade de se livrarem da crenca de que questdes como
saude, educacdo ou prisao sdo responsabilidade do Estado. Parece que a Unica
incumbéncia do Estado atualmente é ser o executivo, cuja Unica funcdo parece
ser a de regulamentar os territorios em favor do capitalismo. Assim, temos
simultaneamente, por um lado, uma linguagem sexy e elegante e, por outro,
um empobrecimento incrivel, a destruicdo do trabalho assalariado e a perda total
de seguranca, o que leva a uma regionalizacdo extraordinaria de pessoas. Além
disso, na Alemanha, agora estamos testemunhando um retorno assustador do
racismo: a agora “inutil” classe trabalhadora espanca mendigos que buscam
albergues noturnos, estrangeiros, gays etc. E como notamos as contradicbes do
sistema, que sdo precisamente as contradicdes de Yella.

Antes, vocé falou brevemente sobre o desempenho de Nina Hoss, pelo
qual ela recebeu o prémio de melhor atriz no Festival de Berlim, em
2007. Para concluir essa entrevista, vocé poderia falar sobre como foi o



trabalho com os atores, especialmente com Nina Hoss e Devid Striesow,
que interpreta o investidor de risco, Phillip - em outras palavras, como
vocé elaborou e desenvolveu os papéis? Por exemplo, como instruiu Ms.
Hoss para interpretar Yella (um papel que é muito ambiguo em termos de
quem ela “é"”, tanto um fantasma como uma pessoa real, e ndao sabemos
em que momento ela é um ou outro)?

Nina me lembrou uma semana atras de uma histéria interessante. Assim como
Jean Renoir, realizo “ensaios italianos.”Ou seja, inicialmente, apenas lemos o
texto, friamente: peco que os atores simplesmente leiam o texto, falem e pensem
sobre ele, mas que ndo o interpretem imediatamente. Portanto, nos dois primeiros
dias, ensaiei sem os atores principais, isto é, ensaiei com todos os outros — agueles
gue participam das negociacdes, o que interpreta o pai de Yella etc. —, deixei
de fora Nina Hoss, Devid Striesow e Hinnerk Schénemann (que interpreta Ben,
futuro ex-marido de Yella). Queria que, a principio, os chamados personagens
coadjuvantes nao fossem sé coadjuvantes. Queria que eles, como personagens,
adquirissem certa “riqueza” propria, especialmente porque tive medo de que eles
— "0os capitalistas”, se preferir — parecessem ridiculos.Sé entdo comecei a trabalhar
com os trés atores principais. Durante trés dias, essencialmente, falamos apenas
sobre capitalismo de risco. Depois disso, fomos a Wittenberge (na ex-Alemanha
Oriental, de onde Yella sai para se aventurar em Hanover, cidade-sede da Expo
2000, na antiga Alemanha Ocidental) e circulamos por 1. Passeamos por lugares
com paisagens incrivelmente belas, que, no entanto, também sdo formadas por
muitas ruinas de industrias. Mentalizamos nossas conversas sobre capitalismo
de risco, como no filme de Harun. Os atores chegaram a visitar seus auditores
fiscais, para observar suas poses. Foi assim. Os atores tiveram a impressao da bela
paisagem — com a qual se fica com a sensacdo de que um filme do século XIX
deve ser feito — e adquiriram uma agudeza de espirito necessaria para assumir
empresas tao rapidamente quanto vendé-las, visando o lucro. Em outras palavras,
nao trabalhamos muito a atuacdo no sentido tradicional. Somente mais tarde,
com Nina e Devid, estudamos o modo de andar, de olhar e como um deveria
passar pelo outros, como um pessoa pegava na outra. Mas, principalmente,
nosso trabalho oscilou entre dois extremos, o de estar em uma paisagem mitica e
o de estar imerso nas negociagbes de capital de risco.

Vocé ja sabe quantas pessoas viram o filme na Alemanha, onde a critica foi
extremamente positiva (alguns criticos, como Georg SeeBlen, chegaram a
chama-lo de “obra-prima")?3?

Parei de ligar para o distribuidor apds as primeiras duas semanas. E muito
embaracoso. Mas o filme comecou a ser exibido com 30 cdpias, e acho que esta
desfrutando de um bom sucesso. Acho que acabaré atingindo a marca de 100
mil espectadores; para um filme como esse, na Alemanha, é realmente um bom
numero.

32. "Die Anti-Erzéhlmaschine"”, Ffreitag 37. Disponivel em: http:/freitag.
de/2007/37/07371301.php.



Se o filme atingir esse nUmero, se tornara a segunda maior bilheteria da Escola
de Berlim depois Die innere Sicherheit. Até o momento, foi visto por pouco mais
de 70 mil espectadores.

Texto publicado originalmente pela revista Cineaste, em 2008.
Traduzido por Tiago Jonas.
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HOCHHAUSLER, PETZOLD, GRAF: TROCA

Hochhdusler, Petzold, Graf: troca

Christoph Hochhéusler, Christian Petzold e Dominik Graf se conheceram
pessoalmente no verdo 2008. No entanto, eles ja vinham se correspondendo
desde 2006, por e-mail, sobre assuntos diversos do cinema alemao, entre eles a
Escola de Berlim. Dessa troca nasceu o projeto Dreileben, em que cada diretor
dirigiu um filme passado no mesmo universo. Vocé pode acompanhar abaixo
parte da troca de e-mails entre eles, publicada na edicdo numero 17 da revista
Revolver, de 2007. A sequnda parte foi publicada no site da revista.

“O cinema costumava ser um parque de diversoes e agora é
uma igreja.”
A troca de e-mail, parte 1

15 de agosto, 2006 / 10h30
Caro Christian,

(...) Compreendo muito bem o desejo e a necessidade de fugir completamente
do discurso atrofiado no cinema. Juntos, claro — na medida do que é possivel
fazer junto. A falta precisamente desta conversa compartilhada sobre a nossa
profissdo, da qual precisamos tanto quanto do ar para respirar, € o motivo pelo
qual escrevo meus artigos sobre cinema.

Sao monodlogos. Faz-se cinema de forma limitada para o horéario nobre da TV,
para a perversidade do que Kracauer chamou de o mundo do colarinho branco (=
hoje, o mundo dos desempregados do canal RTL2). Sim, recordo-me da ineficaz
perseguicdo policial em frente a Academia de Artes naquela época. No entanto,
um dia devemos discutir a qualidade académica do cinema. Talvez um dia isso
seja importante para a vida, porque no fim, se as coisas continuarem como estao,
havera mais pessoas na Alemanha fazendo faculdade de cinema do que vivendo
vidas cujos dramas e alegrias valham a pena serem transformados em filme. De
qualquer modo, ndo temos mais escritores como Charles Willeford. (...) E por
Willeford quero dizer poder narrativo, melancolia e experimentacdo com o género
e a vida. Estamos todos buscando refugio, intimidade e calor. E vocé esta certo;
para alguém como eu, o género irradia oportunidades de um pertencimento
cordialmente aconchegante. Depois dos meus proprios filmes, gostaria de ter



uma filmografia como a de Anthony Mann, ou seja: de filmar como se disparasse
uma arma, uma média de trés faroestes por ano, para que um ou outro saia com
qualidade e atinja seu objetivo. Meu problema com a Escola de Berlim ou como
guer que se chame, é que, depois dos primeiros resultados extraordinarios, de
pracas, cidades e bangal6s e tal, fiquei, de certa forma, decepcionado. Porque
senti que depois disso, em vez de expandir as possibilidades narrativas, existia
mais o risco de um estreitamento de visao através de uma proclamacao de estilo e
de uma entronizacdo alema generalizada (“Agora somos alguém! As pessoas nos
assistem!”), ndo? A trivial citacdo de Cocteau sobre estilo, de que nado se deve
querer té-lo, e sim ser algo inevitavel, ainda é o meu Alfa e Omega, pois torna-
se uma ameacadora verdade se ndo se continua a desenvolver. De certa forma,
testemunhei isso com os filmes de autor, que morreram em suas proprias meias
aguecidas ou em suas préprias formas narrativas; Fassbinder maliciosamente,
porém de maneira correta, contou a revista Spiegel, logo antes do Nirvana, que
seus colegas “passaram a filmar as suas criticas”. E claro que ndo sou capaz de
definir essa ameaca de inatividade tematica e formal melhor do que RWF. E ndo
seria este o grande perigo que muitos filmes e diretores correm ao desejarem fazer
parte da Escola de Berlim? Para exagerar: Estaria este grupo se transformando no
“Clube da Revolver' ? Havera em breve um certificado da Escola de Berlim?

(...) Cordialmente, Dominik.

* Kk

15 de agosto, 2006 / 2h55
Caro Dominik,

Eu ficaria feliz em fazer parte disso. (...) Mesmo apenas pelo fato de a “Escola
de Berlim” ser essencialmente uma invencdo de observadores, mas que possui
internamente todos os tipos de contracorrentes sem nenhum interesse em
estabelecer caracteristicas / défices, eu adoraria fazer parte de uma discussao
controversa — até mesmo como um instrumento de autoconhecimento. Acho
gue a "Escola de Berlim” é uma feliz coincidéncia de espiritos afins, uma vaga
conexao entre pessoas que pensam mais ou menos da mesma forma, mas que
ndo afirmam ter encontrado uma receita e, certamente, tampouco, um “Caminho
lluminado”. Os préximos filmes mostrardo o que este grupo se tornara. Filmes
gue, provavelmente, nunca serdo como os nossos filmes atuais.

Christoph
* %%
16 de agosto, 2006 / 7h40

Caro Christoph,

1. Referéncia a revista Revolver, um dos bercos da Escola de Berlim.



Sim, isso é verdade; a ideia de uma “receita” tende a ganhar forca pela
generalidade dos filmes. (Ndo um “Caminho lluminado”, porque ndo acredito
gue ninguém tenha a intencao de alegar que “este seja o caminho e nao
nenhum outro”.) Acho que o ponto é uma visdao “comum” sobre a natureza
humana. Como a mais profunda e desesperancosa das figuras. Para criar uma
imagem da vida? Esses filmes, que se relinem sob o novo movimento, tém algo
em comum: narragdes cronoldgicas; narragdes pictoricas, calmas; narracoes
“externas” no sentido do “resgate da realidade fisica” de Kracauer... numa
distante relacdo a Antonioni. Isso significa que, nestes filmes, as correntes de
emocdes e as associacdes encontram-se subterraneas. Um contraste com a
MTV, o que é completamente compreensivel apés o terrorismo de imagens dos
anos 1990. Mas, o mais notavel para mim, e o que considero que valha a pena
discutir, é a desconfianca perante a comunicacdo, a linguagem, que parece
comum aos filmes. H& muito pouco humor nas relagdes entre os personagens. E
é agui onde realmente a maior alienacao dos filmes acontece, entre os principais
personagens e seus respectivos ambientes, nao é? E ja que — nesta apresentacao
da insignificancia verbal e comunicativa dos personagens e do seu isolamento —
na maioria das vezes tenho a sensacdo de artificialidade, de obstinacdo, de um
desamparo organizado na forma com que as pessoas sao retratadas. Sempre
penso na bela frase que Truffaut escreveu sobre um filme de Ingmar Bergmann:
O Ingmar Bergmann realmente acredita que a vida seja tdo ruim quanto a retrata
em seus filmes? S6 estou dizendo como base para discussao.

Até breve!l Dominik

* % %

16 de agosto, 2006 / 18h8
Caro Dominik,

A citacdo de Fassbinder é imbativel, e ele estava absolutamente correto;
agora Oskar Roehler deve representar o papel que os criticos impuseram a ele. O
gue é Obvio para mim sobre a “Escola de Berlim”, mas nem sempre porque 0s
filmes ndo sdo essencialmente congruentes, é a presenca da melancolia da nova
burguesia. Depois de 1968 uma nova burguesia surgiu aqui, académicos, verde,
[talia, Fischer serve pdo branco da fazenda com azeite extravirgem e sal grosso
para os jornalistas da revista Spiegel. E essa burguesia transparece nos filmes
como uma derrota. Eles estudaram, tém casa em Kassel, e sdo capazes de colocar
azulejos portugueses artesanalmente, mas nao sdo capazes de dominar a vida e
o amor. Investigar uma derrota ou uma fraqueza ou um desanimo é um tema, é
uma tarefa. (...) Isso é algo familiar para cineastas; é de onde eles vém. E isso é
alguma coisa. Narrar o que se conhece, o que ja se viu, e ja se experimentou. O
cinema costumava ser um parque de diversdes e agora é uma igreja. Uma capela.
Nao é verdade? Por que eu ndo consegui uma trilha sonora para o meus filmes
recentes? Nao é uma reacdo um tanto estUpida, ja que ha musica disponivel por
todo lado para ser tomada? (...)



Agora tenho que continuar trabalhando no meu roteiro. Trés filmes de
Anthony Mann por ano, isso teria sido fantastico, mas eu mesmo escrevo, depois
vou atras do dinheiro, e isso leva 18 meses no total, quando tem que ser rapido.
Mas é assim com filmes subsidiados. (...)

Eu era feliz quando era capaz de fazer trés filmes em 25 meses, sendo dois
para televisdo. Safa de casa de manha, as vezes levava as criancas para a creche,
depois ia ao trabalho e voltava a noite. (...)

Saudacoes cordiais, Christian

* %%

17 de agosto, 2006 / 2h35
Caro Dominik,

Caro Christian, o que me interessa no cinema é a seducao do prestar atencao.
Os momentos mais alegres da minha vida cinematografica sempre foram o
estado amoral do simples assistir, da concentracdo, de estar comigo mesmo.
Como Wittgenstein certa vez maldisse, um banho para a alma. O olhar da camera
transforma o mundo familiar em um lugar alienigena que é visto com clareza como
nunca antes experimentado, pela primeira vez sem envolvimento. A camera nao
escolhe lados; pessoas e coisas sao tratadas de forma igual, o ser humano é visto
como um animal, uma casa, uma nuvem: apesar do desejo de compreender, de
ler, sabe-se que mesmo assim permanecera alienado e, portanto, em si mesmo.
Acredito que a questdo da apropriacao seja central nos nossos filmes. Sem
qualquer tipo de organizacao ou programacao, queremos filmar pessoas que ndo
gueiram se despir delas mesmas, bajular, se venderem, ou serem controladas. E
gue ndo fazem autopropaganda ou propaganda dos filmes nos quais atuam. Essa
resisténcia é o erotismo, a dignidade e a liberdade dos filmes. No melhor dos casos.
Isso geralmente transforma figuras com caracteristicas em figuras que ndo passam
de um latente nevoeiro, uma embacada sobreposicdo de possibilidades. Vejo um
aspecto realista nisso: o ser humano, como superficie opaca, é uma experiéncia
didria. Nao temos como saber o que o outro esta pensando. Mas é claro que isso
traz um problema. E é precisamente onde entra a narracdo: o narrador interpreta
0 que é ambiguo. Ele inventa uma nova perspectiva sobre as coisas. Aqui o sonho
de uma percepcao pura entra em conflito. A narrativa “contamina” o filme, o
utilizando e hierarquizando. Esse conflito, experiéncia versus experiéncia, é uma
linha que percorre todos os nossos filmes e que também traz consequéncias, por
exemplo, para os didlogos, que raramente sao mais do que mero som. O que é
dito, a forma como é falado, é, geralmente, secundario. Entendo que isso ndo
seja suficiente para vocés. Também nao é o suficiente para mim. Mas eu acho que
é aqui que nos encontramos. As consequéncias sdo bastante discrepantes. (...)
Como Christian uma vez colocou, ele gostaria de fazer filmes como as pinturas
de Giorgio Morandi — sem anseios por contraste ou descobertas a cada novo
filme, com um numero limitado de objetos. Nao sei se ele ainda pensa assim.
Eu pessoalmente almejo grandes saltos, desenvolvimento, mudancas; anseio por



grande plenitude, por personagens mais barrocos. Por maior corporeidade. John
Ford! Também sei que Valeska [Grisebach], Elke [Hauck] e Benjamin [Heisenberg]
gueriam se tornar mais narrativos ou, a0 menos, sentiam, em parte, que nao
haviam chegado perto do que buscavam emocionalmente através dos meios
utilizados. Ao mesmo tempo, me arrepio quando vocé pede “vitalidade”; os
alemaes como os melhores italianos, olhos piscando, pernas saltitantes, dialogos
estalados. Afogamo-nos em vida falsa e forcada superficialidade. Muito seria
alcancado se os filmes da “Escola de Berlim” conseguissem atingir algo como
uma expansdo de possibilidades narrativas, como vocé escreve. Para comecar.
Nao vejo nenhuma “Associacdo da Revolver”; uma grande variedade de pessoas
tem oportunidade de falar na revista. (...) Ndo tem? E depois consideram que
muitos de nds da “segunda geracdo” fizemos apenas um ou dois filmes até
agora. Como foi com os seus dois primeiros filmes? O que diz o segundo filme?
Ele (junto com o primeiro) traga um caminho para o futuro? E este caminho deve
ser seguido? (...)

Christoph

*k*

50 minutos depois

Adendo. Dominik, sim: falta humor. E também vida vivida. Personagens que
tenham um corpo, uma lingua e um pau. E, até onde eu sei, também ha uma falta
de reacdes rapidas e impensadas. O género me interessa porque as expectativas
desempenham um papel diferente, o publico se inclina mais para a curva desde
0 inicio, mas a barriga esta realmente garantida, como vocé muitas vezes diz: s6
por que se da armas as pessoas? (...) Acho que é muito dificil fazer com que um
gangster sinta-se em casa na Alemanha. Acho que vocé fez algumas coisas boas,
mas barriga? Eu ainda nao vi. (...)

Christoph

“De certa forma o filme de autor é a incapacidade de se fazer
alguma coisa além do seu proéprio projeto.”
A troca de e-mail, parte 2

Caro Dominik, caro Christian,

Logo depois de completar meu primeiro filme, li uma entrevista com Dominik
na qual ele dizia que os jovens cineastas alemaes estavam criando um tipo de
cinema que ele denominava como “filmes de Branca de Neve”, com pessoas
sem vida esperando atrds de um vidro, aos quais ele ndo conseguia mais assistir.
Aquilo me machucou na época, porque eu havia acabado de fazer tal filme e a
“Branca Neve"” havia sido, de fato, uma inspiracdo explicita (na sequéncia em
gue Sylvia deita-se na cama como se estivesse morta enquanto o telefone toca),
e machucou ser jogado num grupo que, aparentemente, escolheu a falta de vida



pelo simples fato de ser moldavel: figuras de cera. Nao é facil negar a acusacao
no caso de Caminho do bosque [Milchwald, 2003], principalmente porque eu
havia planejado fazer um filme muito mais vibrante e sensual (...). Mas ja haviam
concebido e escrito a respeito da zona morta antes, sobre a justaposicao: Polonia,
a vida sem planejamento; Alemanha, a espera paralisada até que tudo esteja
“pronto” e chegue a salvacdo —mas ela ndo chega. E claro que o meu interesse era
mais voltado as categorias metafisicas, nao literalmente a Alemanha e a Pol6nia,
mas essa dicotomia, no entanto, era claramente parte de uma realidade vivida.
Apenas a casa e seus inquilinos reais — era uma histéria muito mais assustadora do
gue a que contamos. E em contraste havia as experiéncias da Poldnia, que eram
muito mais corporeas, vibrantes, e misticas do que a minha vida na Alemanha.
(Essa perspectiva é definitivamente muito alema...) (...)

O que estou tentando dizer é que a tradicao alema da vida dificil, do anseio
pela forma final e por uma estabilidade que a vida ndo oferece é expressada aqui e
talvez seja transmitida pelos nossos filmes e materiais. Todos nds experimentamos
essa devocao para com o que esta morto, fetichismo infraestrutural. Que vai além
da melancolia da nova burguesia... (...)

Além de existirem muitas linhas de tradicdo na cultura alema, eu também
tenho uma grande gama de interesses, e seria terrivel se todos os meus filmes
fossem feitos com a mesma madeira, sempre carvalho! Falscher Bekenner
[2005], por exemplo, é bastante diferente, e meu préximo filme também busca
contrastes. Entdo também divido a sua preocupacdo, Dominik, mas, ao mesmo
tempo, devo dizer que nem sempre é possivel escolher o filme que se faz. Cinema
de autor também é particularmente néo livre; ao contrario, predeterminacoes
podem ser um pré-requisito para cada “visao.” Se vocé pudesse fazer TUDO,
ndo acho que poderia escolher esse caminho (que também é um asceticismo,
pelo menos financeiro). Parece paradoxal, mas, de certa forma, o filme de autor
é a incapacidade de se fazer alguma coisa além do seu proéprio projeto. E depois
do filme vocé percebe que aquilo que é seu tem partes coletivas maiores do que
vOCé imaginava.

Christoph

* Kk

Caro Dominik, caro Christian,

Falando em termos gerais, 0 que eu mais sinto falta no cinema alemao, em
todos os campos e talvez até mesmo entre os novos filmes, é a compreensao da
natureza humana, diretores capazes, através da topografia das a¢des, visdes e
gestos, de criar um personagem que fale a sua prépria lingua (e tenha sua propria
forma de se portar) e que seja, por um lado, crivel, mas que também surpreenda
pelo seu abismo, individualidade, e sagacidade. (...) Quantos personagens de
filmes alemaes sdo conhecidos pelos seus nomes? (No caso de filmes que nao
levam o mesmo nome gue seus personagens.) Quase nenhum.



De uma forma ou de outra, este é o horizonte em direcdo ao qual quero
cavalgar. Fazer um filme como A mocidade de Lincoln [Young Mr. Lincoln, 1939]...

Christoph

* %%

Caro Christoph, caro Christian,

Entendo muito bem os anseios e as dificuldades acerca das decisdes da
profissdo no e-mail de ontem do Christoph. Ele expressou de forma muito aberta.
Porque na Alemanha vocé é predestinado de uma forma e nao de outra, e porque
depois é preciso escolher um caminho e ndo outros... E pelo fato do cinema de
autor “forcar” precisamente uma certa falta de liberdade.

Em anos recentes, os circuitos de marketing dos filmes tem se tornado cada vez
mais separados; de um lado, televisdo e filmes comerciais, 0 mainstream em geral
(que de certa maneira ndo pode ser mais separado detalhadamente, acredito
eu) e, do outro lado, separado quase que cirurgicamente, a cultura dos festivais,
gue também oferece suas pequenas chances comerciais aos filmes, como, por
exemplo, acordos de distribuicao, premiacoes, etc.

Mas dificilmente qualquer filme interessante é igualmente utilizado pelos dois
setores (...). A distinta separacdo entre “arte” e “comércio” leva a uma total
separacdo entre “experiéncia” e “filme narrativo” (irque! Essa foi sempre uma
expressao tdo medonha, “filme narrativo”...). E para sobreviver hoje em dia, o
diretor deve decidir muito cedo entre uma das duas opg¢des. Essa categorizacdo
comeca muito cedo. (...)

Dominik

*k*

Caro Dominik, caro Christoph,

A ideia de que a Alemanha é uma zona morta e tudo mais é luz e afirmacao,
nao esta distante, apenas a uma viagem de Goethe — mas, isso ndo é verdade
de forma alguma, precisamente para os filmes da Escola de Berlim. Comecarei
comigo mesmo. A seguranca interna [Die Innere Sicherheit, 2000]. E sobre
paranoia e claustrofobia, fazendo referéncia de tudo ao individuo, o mundo
como sinal e signo. O tunel dos perseguidos. Como no filme Transit [1991] do
romance de Anna Seghers — é Marselha, o porto, Franca, e o mar — mas ha muito
tempo nada estd mais aberto por |&. Foi assim que vimos e filmamos Portugal.
As pessoas querem partir. Eles estdo partindo. E tém que esperar. Eles ndo veem
mais o por do sol e ndo gostam de azeite de oliva portugués. Apenas a filha
mantém seus olhos e sentidos atentos. Ela ndo “1é” ou decodifica; ela vé e anseia.
Isso continua na Alemanha. Ha uma fronteira, um rio de fronteira, uma bandeira,
um antigo escritério alfandegario. E um pouco mais frio, mas esta tudo 14. N&o
tem nada de diferente.



Vocés ja estdo todos mortos — no DFFB (Academia de filme e televisdo da
Alemanha, Berlim) os filmes dos estudantes de cinema geralmente tinham algo
como: jovens sangrando até morrer em frente a uma camera na mao e uma
menina gritando: Socorro! Entdo as cortinas se fechavam e as luzes se apagavam.
Noés aqui na rua, na vida; e vocés nas suas salas de estar, com declaracdes conjuntas
de imposto de renda, etc. Mas as vezes havia razdes bastante profanas para isso:
falta de dinheiro para pagar atores. S6 era possivel contar com estudantes de
artes cénicas, jovens de verdade, os pais de alguém, ou pessoas mais velhas.
Nao era possivel conseguir atores com equanimidade, gue tinham um rosto, uma
histéria. Entdo os pais dos seus amigos ou o zelador do prédio atuavam. O que o
Christian quis dizer ao falar de Branca de Neve tem a ver com isso.

Wim Wenders escreveu uma vez numa edicdo da revista Filmkritik que
Rote Sonne [1970] de Rudolf Thome era um filme que nédo tinha vergonha de
conquistar seu lugar na Alemanha.

O cinema mainstream alemao tem essa vergonha, entdo todos correm para
adaptar-se ao modelo americano: uma trilha sonora porcaria; atores que, ao
alcancar o trilho da camera e o travelling, fazem expressao de estrela, pois sabem
gue agora estdo em close; toda a estética Panavision; planos de grua tirados da
internet; apartamentos, ruas, e cidades indistinguiveis como a area de embarque
de um aeroporto internacional qualquer.

Extrair uma historia das locacbes. No filme Dealer [1999] de Thomas Arslan
ndo ha barris em chamas, nem cabanas onde as pessoas vegetam. Ha o verao
e um parque, e é Berlim de verdade. Assim como Rote Sonne também lida com
o cinema americano, Dealer também o faz. Mas acontece na Alemanha, sem a
menor vergonha.

Cordialmente, Christian.

* % %

Caro Christoph, caro Christian,

Uma resposta a Thomas Arslan — o cinema nao pode ser apenas esse cinema
pseudoestrela alemao. Nao é tdo simples que possa-se dizer, faremos isso desta
maneira, e quem assim nao o fizer estara automaticamente do outro lado,
onde estao todos os filmes idiotas. Essas sao as velhas, duras fronteiras entre
0 mainstream intencional (é claro que pela minha propria experiéncia sei o que
isso quer dizer, quais tendéncias nos aprisionam ou, de forma desajeitada, quais
tentamos evitar) e os filmes que odeiam isso, e ndo se deixam impor por uma
trilha porcaria ou uma expressao de um ator em close para o travelling. (E melhor
usar somente o zoom, assim ninguém sabe o quanto de close vocé estd dando.)
Por outro lado, os atores nos filmes Branca de Neve as vezes conseguem imprimir
expressdes bastante “significativas.” Sejam os amigos dos seus pais ou 0s pais
dos seus amigos ou atores conhecidos, e mesmo que estejam em ambientes cem
por cento auténticos — quase sempre vejo o mesmo subtexto nas expressoes:



“Atencdo! Estou representando uma emocdo com significado, porque estou
atuando num filme com significado!” E nenhum diretor consegue retirar esse
subtexto das suas expressoes.

Também gostaria de comentar sobre esses lugares auténticos: sendo honesto,
acredito que seja necessario muito talento para estar consciente dos efeitos das
locacbes, como é o caso de Marselha [Marseille, 2004], por exemplo. Penso
gue parte disso também se dé por conta de uma habilidade cinematografica
virtuosa e de uma precisao de efeito; ndo apenas por uma louvavel mentalidade
de querer algo diferente. Entdo, Christian, todos os que vocé esta classificando
e repreendendo como servos do mainstream podem, simplesmente, em parte,
nao terem talento o suficiente para desenvolverem um senso para locacbes nesta
etapa da preparacdo. Entdo eles passeiam suas gruas descontroladamente por
toda a parte — dando uma de Leni Riefenstahl, de certa forma, por nao terem
outra opcado. Mas quem sabe eles ndo possam dominar outros detalhes bem. (...)

Saudacbes! Dominik

* Kk

Caro Dominik, caro Christoph

(...) condicdes de producao. Nos ultimos anos eu tenho editado num tipo de
centro de midia onde muitas pessoas das mais variadas areas também editam.
Tem uma cafeteria e um jardim e horario de almoco fixo quando as pessoas
se juntam e discutem. O que eu gosto é gue vocé aprende como e sob quais
condicdes outros trabalham. Vocé troca pensamentos. Aprende que algumas
pessoas tem que filmar um episddio da série de detetive Tatort em 22 dias. Ou
menos. Como é possivel? E ndo me venha agora com A curva do destino [Detour,
1945] de Edgar G. Ulmer e seus 16 dias de set de filmagem néo utilizados e os
atores que ainda tinham alguns dias em seus contratos. Isso era coisa de estudio,
e iSs0 nao existe mais.

A fenda entre o filme de festival / filme folclérico / adaptacdo da literatura e o
chamado mainstream se inscreve muito bem nisso. VVocé vive dentro desta lista: o
gue os atores trazem consigo, a camera (head shot/head shot/two shot), e vocé
mesmo. Qual trabalho teriam os poucos editores, produtores, para extrairem
desta gramética e destas condicdes de producdo um filme que veja as locacoes,
as cidades e a arquitetura, que fale do que se vé sem pressa, que é coletivo e ndo
o esforco de apenas um individuo.

E depois héa os atores e os filmes que se prendem ao roteiro como idosos a um
corrimdo. E os outros que se prendem fora de cena e que fazem essas expressoes
com subtexto que o Dominik comentou. (...)

Afetuosamente, Christian

Traduzido por Fabiana Comparato.



Zarcher e Wackerbarth:
novissima geracdo

93

Em fevereiro desse ano, dois filmes de jovens diretores alemas estrearam
na secao Forum do Festival de Berlim, mantendo a tradicdo que o festival tem
em abrir suas portas a novos talentos do cinema no pais. A gatinha esquisita,
de Ramon Zircher, e Meia sombra, de Nicolas Wackerbarth, sao dois filmes de
estreia e foram logo vistos como parte do movimento Escola de Berlim. Mas o que
significa esse movimento para os cineastas que chegam agora? Ainda é possivel
“entrar” nessa Escola?

A 3 ¥3HDHN7

Enviamos cinco perguntas aos dois diretores e as respostas vocé pode
conferir abaixo.

Ramon Ziircher, diretor de A gatinha esquisita

Alguns dos diretores que fazem parte do movimento conhecido como
Escola de Berlim estudaram na Academia de Cinema e TV de Berlim, como
vocé. Como Vvé o papel da academia nesta nova onda?

Quando comecei meus estudos na Academia de Cinema e TV de Berlim
(DFFB), o inicio do periodo coincidiu com as comemoracdes do 40° aniversario
da DFFB. Dentre os eventos comemorativos aconteceu uma mostra na qual foi
exibida uma selecao de filmes da Escola de Berlim. Na Suica alema, onde morei
antes de entrar para a DFFB, esses filmes ndo tinham visibilidade alguma, nem
nas salas de exibicdo e tampouco nos debates sobre cinema. Entdo, bem no
comeco da faculdade eu descobri um cinema aleméao de cuja existéncia eu nem
tinha ideia. Fiquei muito entusiasmado e surpreso com alguns filmes. A primeira
impressao normalmente é a que fica mesmo. E minhas primeiras impressdes vivas
e concretas no inicio da faculdade estiveram estreitamente ligadas a descoberta
dessa arte cinematografica alternativa alema.

0YOVY3ID VINISSJAON HLYVAYINDV

Entdo a academia que eu passei a conhecer sempre se voltou mais para o
cinema autoral. Sob direcdo de Hartmut Bitomsky e dos professores Marin
Martschewski e Sophie Maintignieux foi cultivado um didlogo intenso com as
técnicas cinematograficas, como por exemplo linguagem visual econdmica,
formas alternativas de narrativa além das classicas, entre outros. Apesar disso,
havia obviamente alunos que estudavam histérias classicas e linguagens visuais
convencionais. Era tudo variado e sem dogmas. Um campo experimental no qual



se pdde adquirir uma familiaridade com as técnicas do cinema.

Em uma parede no interior da academia havia um dizer pregando que a
producdo cinematografica deveria ser tdo pessoal quanto escrever um dirio. Eu
sempre achei esse dizer ébvio, eu gostava dele. E eu achava também que esse
dizer tinha muito a ver com a Escola de Berlim, que sempre favoreceu estilos
pessoais, sensiveis (mas antissentimentais) e, ainda assim, variados.

Qual o papel que a revista Revolver teve neste movimento?

A revista Revolver é um instrumento, um laboratério de linguagens, no qual
cineastas dos mais diversos segmentos discutem a producao cinematografica. Os
editores sao vinculados a Escola de Berlim e escolhem cineastas que despertam
seu interesse. O que eu mais gosto € que as entrevistas sdo muito concretas. Nao
se fala sobre filmes apenas na teoria, mas também partindo de uma perspectiva
pratica, descrevendo-se experiéncias.

Vocé foi influenciado por alguns dos nomes da “primeira fase” da Escola
de Berlim, como Angela Schanelec, Christian Petzold ou Christoph
Hochhausler? Por favor, nos conte um pouco mais que filmes e diretores,
em geral, influenciaram seu primeiro filme.

Ainda me lembro do inicio da faculdade, quando vi o filme Plétze in Stadten,
de Angela Schanelec, no cinema Arsenal durante a mostra da qual falei. Para mim,
assistir a esse filme foi uma experiéncia muito especial. O retrato fragmentado de
uma garota no formato de um filme coletivo mal ajambrado, no qual o espaco
cinematografico ndo se presta a construcdo de uma histéria, e sim a parafrase
plastica dessa personagem e de seu meio, me pareceu muito tocante — ele agucou
e despertou minha percepcdo. Todas aquelas interrogacdes e lacunas deixadas
pelo filme me fascinaram bastante.

E 6bvio que eu ja havia tido experiéncias semelhantes com outros filmes. E
esse o tipo de filme que eu mais gosto. Mas no cinema em lingua alema é uma
experiéncia que eu até entdo nao vivenciara de maneira tdo marcante quanto em
Platze in Stadten. Descobrir os filmes de Angela Schanelec acabou virando um
capitulo muito relevante na minha socializacdo cinematogréfica.

De maneira geral, ndo posso falar muito sobre influéncias. Eu assisto aos
filmes. Alguns deixam uma influéncia mais forte que outros. Sdo exatamente
as experiéncias mais fascinantes que inevitavelmente deixardo marcas na nossa
producdo. Amo os filmes de Robert Bresson. Acho os filmes de Lucrecia Martel
emocionantes. Assistir a Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles,
da Chantal Akerman, foi para mim uma experiéncia muito viva.

Como A gatinha esquisita foi recebido pelo meio cinematografico alemao?

A premiere mundial de A gatinha invisivel foi na secdo Férum, na Berlinale
de 2013. O filme foi recebido muito positivamente tanto pela imprensa alema



guanto pela internacional (sobretudo pela americana e francesa). Os cineastas
também fizeram, em sua maioria, declaracdes positivas sobre o filme.

Em janeiro de 2013, o filme estara nos cinemas alemées. Ja estou ansiosissimo.

Para encerrar, a pergunta que deveria ter sido a primeira: Vocé se considera
membro da Escola de Berlim?

Para mim, o movimento da Escola de Berlim define-se como um agrupamento
de cineastas que se destacaram nos anos 1990 através de uma certa linguagem
cinematografica e uma certa assinatura pessoal, que com seus filmes se distinguiam
do cinema "“convencional”, oferecendo uma alternativa a ele. Atualmente
os filmes dos cineastas (e de todos seus sucessores) desse movimento sdo tdo
distintos que praticamente ndo tem sentido falar de uma Escola de Berlim. Além
disso, esse termo serve mais para dar visibilidade ao filme, pois uma etiqueta, um
“movimento” faz o filme atrair mais atencao.

A gatinha esquisita tem uma proximidade com a Escola de Berlim tanto no
gue diz respeito ao conteldo quanto a forma. Portanto, entendo que o filme
tenha sido recebido com comparacoes entre ele e os filmes da Escola de Berlim.
Porém, eu na qualidade de autor ndo me descreveria como um membro da
Escola de Berlim. Como cineasta, acho mais agradavel ser percebido de maneira
independente de um movimento ou catadlogo de critérios formais. Tenho medo
de que a afiliacdo a um movimento possa me restringir no desenvolvimento de
um material, pois nesse caso eu teria que observar o catdlogo de técnicas de estilo
e conteudos. Sinto-me melhor, mais livre quando estou independente.

Nicolas Wackerbarth, diretor de Meia sombra

Alguns dos diretores que fazem parte do movimento conhecido como
Escola de Berlim estudaram na Academia de Cinema e TV de Berlim, como
vocé. Como vé o papel da academia nesta nova onda?

A DFFB tem a estrutura de uma academia e ha muito tempo vem pretendendo
formar cineastas autorais. Thomas Arslan e Christian Petzold estudaram juntos na
DFFB, Angela Schanelec trabalhou antes de seu primeiro filme como assistente
de Arslan. Reinhold Vorschneider, que fez a fotografia de muitos filmes da Escola
de Berlim, também era da DFFB. Com ele eu fiz meu curta Halbe Stunden, que
estreou em Cannes, e agora Meia sombra. Felizmente a DFFB é uma escola de
cinema relativamente pequena, na qual temos que nos ajudar mutuamente se
quisermos concretizar um filme.

O politizado ano de 1968 marcou fortemente a escola. Hartmut Bitomsky era
um dos cineastas que na época foram expulsos de seus cursos na DFFB. Assim
como Harun Farocki, que voltou nos anos 1980 para a escola como professor e
agora estd escrevendo com Petzold para seus filmes. Na minha época, Bitomsky
voltou também como diretor da academia. Entdo, nos grupos da DFFB acabou
havendo um didlogo com essa historia descontinuada do cinema autoral alemao.



Qual o papel que a revista Revolver teve neste movimento?

Christoph Hochhéausler e Benjamin Heisenberg fundaram em 1998 a revista
Revolver na Escola Superior de Cinema de Munique, junto com uns colegas, com
0 objetivo de perceber um cinema, realizar discussdes e despertar as reflexdes das
quais eles sentiam falta na faculdade. Comecei a participar quando muitos dos
envolvidos na Revolver vieram para Berlim. N6s organizamos o primeiro debate
“Revolver Live!” em um teatro caindo aos pedacos. Era uma época em que havia
muitas posicoes fortes no cinema autoral alemao que estavam despertando muita
curiosidade em Berlim. Os debates atraem até hoje pessoas que se admiram e
gue brigam com paixao por causa dos filmes. Os encontros ddo a luz textos, que
levam a filmes, como o projeto Dreileben, de Hochhéausler, Petzold e Dominik
Graf. Tudo comecou com uma troca de e-mails publicada na Revolver.

Vocé foi influenciado por alguns dos nomes da “primeira fase” da Escola
de Berlim, como Angela Schanelec, Christian Petzold ou Christoph
Hochhausler? Por favor, nos conte um pouco mais que filmes e diretores,
em geral, influenciaram seu primeiro filme.

Christian Petzold mal tinha exibido a versao editada, até entdo inédita, de Die
innere Sicherheit na DFFB e ja ficou claro para mim e para todos os presentes que
aquilo era algo especial. O mesmo com Pldtze in Stadten de Schanelec: finalmente
os filmes alemaes estavam refletindo sobre o que é um olhar. Pessoalmente sou
um grande fa de Queen of Diamonds, de Nina Menkes.

Como Meia sombra foi recebido pelo meio cinematografico alemao?

O filme se polarizou na Berlinale, provocando desdém e hinos de louvor. As
diferentes maneiras como o filme e Merle [a personagem principal do filme]
foram “lidos” nao foi casualidade. O filme optou conscientemente por deixar
muitas interpretacdes possiveis em aberto. Em suas primeiras exibicdes o filme
atraiu muita atencdo nacionalmente. Nada mal para uma estreia, muito mais em
se tratando de um circuito de cinemas menor.

Para encerrar, a pergunta que deveria ter sido a primeira: Vocé se considera
membro da Escola de Berlim?

Esse termo na verdade vem dos criticos de cinema e categoriza os trabalhos
de varios diretores em um grupo estético comum. Eu diria que Meja sombra é
algo pds-Escola de Berlim (risos). Se os primeiros filmes da Escola de Berlim viam
a vida acontecendo, aqui a protagonista observa a si mesma e também como
sua vida deveria ser. As imagens viraram gestos de uma autoestilizacdo. Merle
nao se deixa levar, pois ela ndo tem tempo. Ela é atormentada pela pressao das
expectativas sociais. Ela é toda senhora de si e tem que se esforcar em cada
guadro para sustentar uma visdo externa de si propria.

Traduzido por Gabriel Perez.

Meia sombra (Halbschatten) ©Rendezvous-Pictures
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Angela Schanelec

Filmografia:

2009 Orly

2007 Nachmittag

2004 Marselha (Marseille)

2001 Mein langsames Leben
1998 Platze in Stadten

1995 Das Glick meiner Schwester

1993 Ich bin den Sommer Uber in Berlin
geblieben

Nasceu em Aalen, Alemanha,
em 1962. Estudou dramaturgia na
Faculdade de Musica e Artes Cénicas de
Frankfurt e direcdo na Academia Alema
de Cinema e TV, em Berlim. Em 1993,
estreou na direcao de longas com Ich bin
den Sommer Uber in Berlin geblieben,
selecionado para a mostra Férum do
Festival de Berlim. Voltou a mesma
secdo do festival outras vezes, com
filmes como Plitze in Stidten (1998) e
Orly (2009). Participou da mostra Um
Certo Olhar, do Festival de Cannes, com
Marselha (2003).




Christian Petzold

Filmografia selecionada:

2012 Barbara
2011 Dreileben:
Algo melhor do que a morte
(Dreileben:
Etwas Besseres als den Tod)
2008 Jerichow
2007 Yella
2005 Gespenster
2003 Wolfsburg

2000 A seguranca interna
(Die innere Sicherheit)

Nasceu em Hilden, Alemanha, em
1960. Mudou-se para Berlim em 1981,
onde estudou letras e literatura antes
de entrar para a Academia de Cinema
e TV de Berlim. Estreou em longas em
2000, com A seguranga interna, sucesso
na Alemanha e em festivais ao redor do
mundo. Com Jerichow (2008), participou
da competicdo do Festival de Veneza.
J& esteve trés vezes na competicdo
do Festival de Berlim, com Gespenter
(2005); Yella (2007), que rendeu a Nina
Hoss o prémio de melhor atriz; e Barbara
(2012), Urso de Prata de melhor direcao.



Christoph Hochhausler

Filmografia selecionada:

2011 Dreileben: Um minuto no escuro
(Dreileben: Eine Minute Dunkel)

2010 A cidade abaixo
(Unter dir die Stadt)

2009 Deutschland 09 - 13 kurze Filme zur
Lage der Nation (filme em episodios)

2005 Falscher Bekenner
2003 Caminho do bosque (Milchwald)

1998 Fieber (curta)

Nasceu em Munique, em 1972.
Estudou arquitetura na Escola Técnica
de Berlim e direcdo na Escola de Cinema
e TV de Munique. E um dos fundadores
da revista de cinema Revolver. Com
Caminho do bosque, seu primeiro longa,
foi selecionado para participar da mostra
Forum do Festival de Berlim. Participou
da mostra Um Certo Olhar, de Cannes,
com seu filme A cidade abaixo (2010). Em
2011, foi um dos diretores envolvidos no
projeto Dreileben, dirigindo o episddio
Um minuto no escuro.



Dominik Graf

Filmografia:

2012 Lawinen der Erinnerung

2011 Dreileben: Nao me siga
(Dreileben: Komm mir
nicht nach)

2009 Deutschland 09 - 13 kurze Filme
zur Lage der Nation (filme em
episodios)

2006 Um amor além do muro (Der rote
Kakadu)

2002 Der Felsen
2000 Minchen - Geheimnisse einer Stadt

1994 Die Sieger

Nasceu em Munique, em 1952.
Estudou cinema na Universidade de TV e
Cinema de Munique. Estreou na direcao
de longas em 1978, com Der kostbare
Gast, vencedor do prémio de melhor
diretor jovem no Bavarian Film Awards.
Desde entao, fez mais de 50 trabalhos
para o cinema e a televisdo. Participou
da competicdo oficial do Festival de
Berlim com Der Felsen (2002). Ainda que
tenha participado do projeto Dreileben
como diretor, ndo faz parte da Escola
de Berlim, tendo comecado sua carreira
mais de 20 anos antes do surgimento do
movimento.

1990 Spieler

1989 Tiger, Léwe, Panther

1988 Die Katze

1985 Drei gegen drei

1982 Neonstadt (filme em episédios)
1982 Das zweite Gesicht

1978 Der kostbare Gast

1975 Carlas Briefe (curta)



Harun Farocki

Filmografia selecionada:

2009 Zum Vergleich

2004 Nicht ohne Risiko

2003 Erkennen und verfolgen

2003 Gefangnisbilder

1998 Worte und Spiele

1997 Stilleben

1992 Videograma de uma revolucao

(Videogramme einer Revolution,
codirecao: Andrei Ujica)

Nasceu em Novy Jicin, Republica
Checa, em 1944. Estudou na Academia
de Cinema e TV da Alemanha, em
Berlim, entre 1966 e 1968. Durante
dez anos foi editor da revista de cinema
Filmkritik. Trabalha principalmente com
documentdrios e instalacbes. Ganhou
trés vezes o prémio da Associacdo de
Criticos da Alemanha por melhor curta
com Nicht l6schbares Feuer (1969) e
melhor documentario por Bilder der
Welt und Inschrift des Krieges (1989) e
Viver na RFA (1990). Com Erkennen und
verfolgen (2003), ganhou uma mencao
especial do Festival de Toronto. E uma
das principais influéncias da Escola de
Berlim e colaborador constante dos
filmes de Christian Petzold.

1990 Viver na RFA (Leben - BRD)

1989 Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges

1984 Das doppelte Gesicht: Peter Lorre
1981 Etwas wird sichtbar

1978 Zwischen zwei Kriegen



Henner Winckler

Filmografia:

2006 Lucy

2002 Excursao escolar (Klassenfahrt)
1998 Tip Top (curta)

1995 Lust (curta)

1993 Pool (curta)

Nasceu em Hinfeld, Alemanha, em
1969. Estudou comunicacdo visual e
cinema na HfG Offenbach e na HfbK
de Hamburgo. Desde 2004, é professor
de cinema na HFF Potsdam-Babelsberg,
em Berlim, onde atua como diretor e
roteirista. Estreou na direcdo de longas
com Excursgo escolar (2001), selecionado
para a secao Férum do Festival de Berlim.



Jan Kruger

Filmografia selecionada:

2013 Welcome to the Candy House
(curta)

2011 A procura (Auf der Suche)
2009 Riuckenwind

2007 Hotel Paradijs (curta)

2006 Tango apasionado (curta)
2004 Unterwegs

2001 Freunde (curta)

Nasceu em Aachen, Alemanha, em
1973. Estudou fisica, ciéncias sociais
e pedagogia na RWTH Aachen e,
posteriormente, na Academia de Artes
e Midia de Col6nia. Estreou na direcao
com o curta-metragem Freunde (2001),
pelo qual ganhou o Ledo de Prata
na categoria no Festival de Veneza.
Com Unterwegs (2004), participou da
competicdo do Festival de Roterda.



Maren Ade

Filmografia:

2009 Todos os outros (Alle Anderen)
2003 Der Wald vor lauter Baumen
2001 Vegas (curta)

2000 Ebene 9 (curta)

Nasceu em Karlsruhe, Alemanha,
em 1976. Estudou producdo e direcao
na Universidade de Cinema e TV de
Munique. Seu primeiro longa, Der Wald
vor lauter Bdumen (2003), ganhou o
prémio especial do juri no Sundance
Film Festival. Todos os outros participou
da competicdo do Festival de Berlim,
na qual ganhou o grande prémio do
jari e o troféu de melhor atriz. E ainda
produtora, por tras de filmes como A
doenca do sono (2011), de Ulrich Kohler,
e Tabu (2012), de Miguel Gomes.



Nicolas Wackerbarth

Filmografia selecionada:

2013 Meia sombra (Halbschatten)
2007 Halbe Stunden (curta)
2004 Anfanger! (curta)

2004 Lovesick (curta)

Nasceu em Munique, em 1973.
Estudou dramaturgia na Academia de
Teatro da Bavaria. Entre 1996 e 2000, foi
membro do grupo de teatro Stadtische
Buhnen, de Col6nia. Depois disso,
entrou para a Academia de Cinema e
TV de Berlim, onde estudou direcio. E
coeditor da revista de cinema Revolver.
Sua estreia na direcao de longas se deu
com Meia sombra (2013), selecionado
para a secdo Forum do Festival de Berlim,
apos dirigir curtas e um telefilme.



Ramon Zurcher

Nasceu em Aarberg, Suica, em 1982.
Formou-se na Universidade de Arte de
Bern, na Suica, com especializacdo em
video, além de graduar-se em direcao
pela Academia de Cinema e Televisao
de Berlim. Estreou como diretor no
curta Passanten, em 2010. Seu primeiro
longa-metragem, A gatinha esquisita
(2013), foi exibido na secdo Férum do
Festival de Berlim.

Filmografia:

2013 A gatinha esquisita
(Das merkwiirdige Kéatzchen)

2010 Passanten (curta)



Thomas Arslan

Nasceu em Braunschweig,
Alemanha, em 1962. Estudou linguas,
literatura e histéria em Munique, e
cinema em Berlim. Estreou em longas
com Geschwister — Kardesler (1997).
Seu filme seguinte, Dealer (1999), foi
exibido no Festival de Berlim, no qual
ganhou os prémios da critica e do juri
ecumeénico da mostra Férum. Com Gold
(2013), participou da competicao oficial
do festival. Desde 2007, é professor de
narrativa na Universidade de Artes de

Berlim.
Filmografia selecionada: 1991 Am Rand (curta)
2013 Gold 1990 19 Portraits (curta)

2010 Nas sombras (Im Schatten)
2007 Férias (Ferien)

2006 Aus der Ferne

2001 Der schéne Tag

1999 Dealer

1997 Geschwister - Kardesler

1992 Im Sommer - Die sichtbare Welt
(curta)



Ulrich Kohler

Nasceu em Marburg, Alemanha, em
1969. Graduou-se em comunicacao
visual pela Escola de Belas Artes de
Hamburgo. Depois de dirigir cinco
curtas-metragens, estreou em longas
com Bangald, selecionado para a mostra
Panorama do Festival de Berlim. Com A
doenca do sono (2011), ganhou o Urso
de Prata de melhor diretor no mesmo
festival.

Filmografia:

2011 A doenca do sono
(Schlafkrankheit)

2006 Montag kommen die Fenster
2002 Bangalé (Bungalow)

1998 Rakete (curta)

1998 Pall (curta)

1997 Maria Tokyo (curta)

1996 Epoxy (curta)

1993 Feldstrale (curta)



Valeska Grisebach

Filmografia selecionada:

2006 Saudade (Sehnsucht)

2001 Mein Stern

Nasceu em Brema, Alemanha, em
1968. Estudou alemao e filosofia em
escolas de Berlim, Munique e Viena.
Estudou direcdo na Academia Vienense
de Cinema, onde teve como professores
nomes como Peter Patzak e Michael
Haneke. Seu filme de formatura,
Mein Stern (2001) recebeu o prémio
FIPRESCI no Festival de Toronto e o
prémio de melhor filme da competicdo
internacional no Festival de Turim.
Saudade (2006), seu segunda longa,
participou da competicdo oficial do
Festival de Berlim.
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A procura

Auf der Suche, Alemanha/Franca, 2011, 89 min

Valerie ndao tem conseguido entrar
em contato com seu filho Simon, médico
alemao vivendo ha algum tempo em
Marselha, na Franca. Preocupada, ela
decide ir até a cidade onde ele mora e
pede ajuda a Jens, ex-namorado de seu
filho, paraque possadar-lhe apoioemsua
missao naquele territério desconhecido.
Chegando 13, eles encontram um
apartamento abandonado. Cada pista
que Valerie e Jens seguem dao em
nada. Como alguém desaparece sem
deixar vestigios? Como alguém que se
pensava conhecer tdo bem de repente
se torna um desconhecido? E quem é
Simon realmente?

Exibicao: Rio de Janeiro e Sao Paulo

Direcao e roteiro: Jan Kriger
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Bernadette PaaBen Montagem:
Natali Barrey Direcdo de arte:
Reinhild Blaschke Figurino: Anna
Scholich  Trilha sonora: Birger
Clausen Elenco: Corinna Harfouch,
Nico Rogner, Valérie Leroy, Mehdi
Dehbi, Mireille Perrier e outros
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Bangalé (Bungalow) ©Goethe-Institut

Bangald

Bungalow, Alemanha, 2002, 84 min

Paul tem 19 anos e esta cansado do tédio

da vida de cidade pequena. Sua decisdao
de servir o exército s6 piorou as coisas.
Nao que ele esteja orgulhoso de seu
compromisso com o pais, pois sua Unica
motivacdo para entrar para se alistar foi
ofender sua familia de esquerda. Um dia,
ele decide fugir do servico militar e vai
para o bangalé onde seus pais moram,
que estd vazio enquanto eles viajam
de férias. Ao chegar, Paul fica surpreso
ao descobrir que Max, seu irmao mais
velho, e sua namorada, Lene, também
estdo 13, planejando desfrutar de alguns
agradaveis dias juntos.

Exibicao: Sdo Paulo e Brasilia

Direcao: Ulrich Kohler Roteiro:
Ulrich Koéhler e Henrike Goetz
Empresa produtora: Peter
Stockhaus Filmproduktion GmbH
Producdo: Peter Stockhaus e Tobias
Blichner Direcdo de fotografia:
Patrick Orth Montagem: Gergana
Vogt Direcao de arte: Silke Fischer
Figurino: Birgit Kilian Elenco:
Lennie Burmeister, Devid Striesow,
Trine Dyrholm, Nicole Glaser, Jérg
Malchow e outros



Caminho do bosque

Milchwald, Alemanha, 2003, 90 min

Sylvia, madrasta de Lea e Konstantin,
vai busca-los na escola e decide fazer
compras com eles do outro lado da
fronteira com a Pol6nia. Até que uma
discussdao feroz irrompe e ela, num
impulso, para o carro no meio do nada,
joga as criancas para fora e vai embora
furiosa. Quando ela volta, poucos
minutos depois, ndo ha mais sinal dos
dois. Depois de uma rapida busca,
Sylvia decide voltar para casa, culpada.
Enquanto isso, Lea e Konstantin sdo
encontrados por Kuba, um entregador,
que promete ajuda-los. Mas a essa altura
as criancas tém dificuldade em acreditar
na palavra de um adulto.

Exibicao: Sdo Paulo e Brasilia

Direcao: Christoph Hochhausler
Roteiro: Christoph Hochhausler
e Benjamin Heisenberg Empresa
produtora: fieber.film Producao:
Clarens Grollmann e Mario Stefan
Direcao de fotografia: Ali Gozkaya
Montagem: Gisela Zick Direcao de
arte: Maximilian Lange Figurino:
Birgit Kilian Trilha sonora: Benedikt
Schiefer Elenco: Judith Engel,
Sophie Charlotte Conrad, Leonard
Bruckmann, Horst-Glnter Marx,
Miroslaw Baka e outros
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A cidade abaixo (Unter dir die Stadt)

A cidade abaixo

Unter dir die Stadt, Alemmanha, 2010, 110 min

Um homem e uma mulher se conhecem
em uma exposi¢do e compartilham um
momento fugaz de atracdo. Dias depois,
um segundo encontro casual os leva a
um café inocente e os dois estranhos —
ambos casados — se deixam levar pelo
fascinio inexplicavel que sentem um pelo
outro. Svenja é curiosa e aceita ir a um
hotel com Roland, mas ela ndo consuma
o affair. Alto executivo no banco onde o
marido de Svenja trabalha, Roland esta
acostumado a conseguir aquilo que quer
e decide interferir na transferéncia do
marido dela para a Indonésia. Sem saber
das maquina¢des de Roland, Svenja
agora ja nao resiste.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo
e Brasilia

Direcao: Christoph Hochhausler
Roteiro: Ulrich Peltzer e Christoph
Hochhausler Empresa produtora:
Heimatfiim GmbH + Co. KG
Producdo: Bettina  Brokemper
Direcao de fotografia: Bernhard
Keller Montagem: Stephan
Stabenow Direcao de arte: Tim
Pannen Figurino: Birgitt Kilian
Trilha sonora: Benedikt Schiefer
Elenco: Nicolette Krebitz, Robert
Hunger-Buhler, Mark Waschke,
Corinna Kirchhoff, Van - Lam Vissay
e outros



A doenca do sono

Schlafkrankheit, Alemanha/Franca/Holanda, 2011, 91 min

Ebbo e Vera passaram a maior parte dos
ultimos 20 anos em diferentes paises da
Africa. Ebbo é gerente em um programa
de tratamento de doenca do sono.
Vera sente-se cada vez mais perdida em
uma comunidade de expatriados em
Yaoundé, capital de Camardes. Ela ndo
consegue aguentar a separacdo de sua
filha, que foi estudar em um internato
na Alemanha. Ebbo precisa entao
desistir de sua vida na Africa, ou acabara
perdendo sua esposa. Anos depois, Alex,
jovem de origem congolesa, viaja a
Camardes. Em vez de encontrar novas
perspectivas, acaba encontrando Ebbo,
um homem perdido e destrutivo.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sdo Luis

Direcao e roteiro: Ulrich Kéhler
Empresa produtora: Komplizen
Film GmbH Producdo: Janine
Jackowski e Maren Ade Dire¢ao
de fotografia: Patrick Orth
Montagem: Katharina Wartena e
Eva Kénnemann Direcao de arte:

Jochen Dehn Figurino: Birgitt
Kilian Elenco: Pierre Bokma, Jean-
Christophe  Folly, Jenny Schily,

Hippolyte Girardot, Sava Lolov e
outros
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©Goethe-Institut

Dreileben: Algo melhor do que a morte
(Dreileben: Etwas Besseres als den Tod)

Dreileben: Algo melhor do que a morte

Dreilebben: Etwas Besseres als den Tod, Alemanha, 2011, 88 min

Um grande hospital nos arredores de
uma pequena cidade no meio da floresta
da Turingia. E aqui que Johannes realiza
seu servico militar alternativo. O médico-
chefe, diretor geral do lugar e amigo da
familia, foi quem o recrutou. Johannes
conhece Ana. Na noite do primeiro beijo
entre os dois, um criminoso sexual escapa
do hospital. Sua fuga e a busca frenética
da policia acompanham a histéria de
Johannes e Ana — uma histéria de amor
sem futuro e que transcende fronteiras.
Primeira parte da trilogia Dreileben.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sdo Luis

Direcao e roteiro: Christian Petzold
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Hans Fromm Montagem: Bettina
Bohler Direcao de arte: K. D.
Gruber Figurino: Anette Guther
Trilha sonora: Stefan Will Elenco:
Jacob Matschenz, Luna Mijovic,
Vijessna  Ferkic, Rainer  Bock,
Konstantin Frolov e outros



Dreileben: NGo me siga

Dreileben: Komm mir nicht nach, Alemanha, 2011, 88 min

Em algum lugar na floresta da Turingia
- uma regido mitica cheia de lendas e
supersticdes - vaga um criminoso sexual.
Johanna, psicéloga da policia, é enviada
para a regido. Ela fica hospedada na casa
de sua amiga Vera e seu marido Bruno,
que vivem na Turingia ha algum tempo.
Velhas histérias e antigos sentimentos
ressurgem. E quando as duas mulheres
chegam a concluséo de que, dez anos
antes, em Munique, as duas tiveram um
caso com o mesmo homem, ao mesmo
tempo, sem nunca terem se conhecido.
Segunda parte da trilogia Dreileben.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sdo Luis

Direcdo: Dominik Graf Roteiro:
Markus Busch e Dominik Graf
Empr. produtora: BurkertBareiss
Produktion Producao: GloriaBurkert,
Andreas Bareil3 e Sven Burgemeister
Direcao de fotografia: Michael
Wiesweg Montagem: Claudia
Wolscht Direcdo de arte: Claus-
Jurgen Pfeiffer Figurino: Barbara
Grupp Elenco: Jeanette Hain,
Susanne Wolff, MiSel Maticevi¢,
Malou Hain, Lisa Kreuzer e outros
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Dreileben: Um minuto no escuro

©Goethe-Institut

(Dreileben: Eine Minute Dunkel)

Dreileben: Um minuto no escuro
Dreileben: Eine Minute Dunkel, Alemanha, 2011, 90 min

Frank Molesch, um homem condenado

por homicidio e crimes sexuais, se
aproveita de uma oportunidade para
fugir do hospital em que esta internado.
Ele se esconde em uma floresta na
regido da Turingia. Mas o isolamento do
mundo e o fato de que esta sendo cacado
pela policia causam-lhe mudancas e ele
comeca a ter cada vez mais medo. A
policia usa tudo o que tem a seu alcance
para tentar encontra-lo, mas é uma
detetive em licenca médica que fica
mais préxima da verdade. Ultima parte
da trilogia Dreileben.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sdo Luis

Direcao: Christoph Hochhausler
Roteiro: Christoph Hochhausler e
Peer Klehmet Empresa produtora:
Heimatfilm GmbH & Co. Producao:
Bettina Brokemper Direcdo de
fotografia: Reinhold Vorschneider
Montagem: Stefan  Stabenow
Direcao de arte e figurino: Renate
Schmaderer Elenco: Stefan Kurt,
Eberhard Kirchberg, Imogen Kogge,
Holger Doellmann, Timo Jacobs e
outros



Excursco escolar

Klassenfahrt, Alemanha, 2002, 86 min

Um retrato dos mistérios da puberdade
e dos encantos do primeiro amor. Um
grupo de cerca de 20 adolescentes
de Berlim estda fazendo um passeio
obrigatério patrocinado pela escola:
uma viagem de Onibus para a costa
baltica da Poldnia. Cigarros e bebidas
correm solto, assim como brincadeiras
em geral. A historia é focada na popular
Isa e no solitdrio Ronny, que, muito
lentamente, comeca a se aproximar
da menina. Diferente da versdo da
adolescéncia criada pelo cinema de
Hollywood, Ronny, Isa e seus colegas
sdo ao mesmo tempo estranhamente
divertidos e dolorosamente sinceros.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e
Brasilia

Direcao: Henner Winckler Roteiro:
Henner Winckler e Stefan Kriekhaus
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Janne Busse Montagem: Bettina
Bohler Direcdo de arte: Marcel
Schorken Trilha sonora: Cem Oral
Elenco: Steven Sperling, Sophie
Kempe, Maxi Warwel, Jakob

Panzek, Bartek Blaszczyk e outros
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Flerias (Ferien) ©Goethe-Institut

Férias
Ferien, Alemmanha, 2007, 91 min

4

E verdo em uma casa de campo remota
no meio de uma floresta. Os habitantes
deste refugio, vivendo longe do resto do
mundo, sdo Anna, seu marido Robert e
seu filho Max. Laura, filha do primeiro
casamento de Anna, chega de Berlim
com seu marido Paul e seus filhos para
passar as férias. As coisas comegam
bem, com uma série de agradaveis
caminhadas, mergulhos no lago e
refeicdes em familia no jardim. O clima
positivo é interrompido quando a mae
de Anna fica gravemente doente e
passa a precisar de cuidados. Em pouco
tempo, os problemas entre Laura e Paul
comegam a se tornar evidentes.

Exibicao: Salvador, Sdo Paulo e Brasilia

Direcdo, roteiro e producao:
Thomas Arslan Empr. produtora:
Pickpocket Filmproduktion Dire¢ao
de fotografia: Michael Wiesweg
Montagem: Bettina Blickwede
Direcao de arte: Gabriella Ausonio
Figurino: Birgitt Kilian e Claudia
Gonschorek Elenco: Angela
Winkler, Karoline Eichhorn, Uwe
Bohm, Anja Schneider, Gudrun
Ritter e outros



A gatinha esquisita

Das merkwurdige Katzchen, Alemanha, 2013, 72 min

Poderia ser

um sitcom americano,
ndo fosse tudo tdo surreal. Em um
apartamento em Berlim, uma familia se
reune paraumatardederituais prosaicos:
uma conversa em torno da mesa de
jantar, o conserto de uma maquina de
lavar ou pequenos reparos, como pregar
um botdo que foi deliberadamente
arrancado. Em uma cadeia de acdes e
reacdes cuidadosamente encenada, os
mais simples gestos familiares ganham
aos poucos contornos absurdos, em que
até animais e objetos desempenham
novos papéis. Uma espirituosa fabula
sobre os encantos que a rotina pode
reservar.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sdo Luis

Direcao e roteiro: Ramon Zircher
Empresa produtora: Deutsche
Film e Fernsehakademie Berlin
Producao: Silvan Zurcher e Johanna
Bergel Direcdo de fotografia:
Alexander HaBker Montagem:
Ramon  Ziurcher Dire¢dao de
arte: Matthias Werner e Sabine
Kassebaum  Figurino: Dorothée
Bach Trilha sonora: Thee More
Shallows Elenco: Jenny Schily,
Anjorka Strechel, Mia Kasalo, Luk
Pfaff, Matthias Dittmer e outros
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Marselha (Marseille)
©Deutsche Kinemathek

Marselha

Marseille, Alemanha, 2004, 95 min

Sophie, uma jovem fotografa alem;,

troca seu apartamento com um
estudante de Marselha, na Franca. E
fevereiro e Marselha parece uma cidade
dificil. Sophie mergulha na cidade,
sozinha, e tira fotografias. Em uma
oficina mecanica, pede ao jovem Pierre
que lhe consiga um carro. Dois dias
depois, eles se reencontram e passam
a noite em um bar, encantados pelos
mistérios um do outro. Quando Sophie
retorna a Berlim, é imediatamente
tomada por sua vida anterior: seu amor
por lvan, marido de sua melhor amiga,
ainda domina. Até que ela decide viajar
para Marselha pela segunda vez.

Exibicao: Rio de Janeiro e Sdo Paulo

Direcao eroteiro: Angela Schanelec
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Reinhold Vorschneider Montagem:
Bettina Bohler Direcao de arte:
Felicity Good e Ulrika Anderson
Figurino: Anette Guther Elenco:
Maren Eggert, Alexis Loret, Marie-
Lou Sellem, Devid Striesow, Louis
Schanelec e outros



Meia sombra

Halbschatten, Alemanha/Franca, 2013, 80 min

Em um dia nublado de verdo, Merle
chega a casa de campo de Romuald,
seu namorado, no sul da Franga. De
jaqueta e malas na méo, ela encontra
as portas trancadas. Ele a convidou
para visitd-lo, mas parece que decidiu
viajar para algum outro lugar. Mas a
casa nao esta vazia: logo Merle percebe
que tem que chegar a um acordo com
os filhos de Romuald. Ela vai ajudar na
comemorac¢do do aniversario de 13 anos
da jovem Emma e lidar com os abusos de
Felix, o filho adolescente que vé a sua
presenca como uma provocac¢do. Logo,
no entanto, quase nao se sente mais a
falta de Romuald.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e
Brasilia

Direcado e roteiro:  Nicolas
Wackerbarth Empresa produtora:

unafiilm e Les Films d’Antoine
Producao: Titus Kreyenberg e
Antoine Simkine Direcao de

fotografia: Reinhold Vorschneider
Montagem: Janina  Herhoffer
Direcao de arte: Beatrice Schultz
Figurino: Manfred Schneider Trilha
sonora: Olivier Mellano Elenco:
Anne Ratte-Polle, Leonard Proxauf,
Emma Bading, Maren Kroymann,
Nathalie Richard e outros
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©Match Factory

Nas sombras (Im Schatten)

Nas sombras

Im Schatten, Alemanha, 2010, 85 min

Trojan é um ladrdo que acaba de sair
da cadeia, depois de cumprir pena
por alguns anos por assalto a mao
armada. Ele volta imediatamente para
a o crime ao conseguir uma arma, e sai
em busca de novas oportunidades de
golpes e roubos. Ele também vai atras
do mandante do crime que o colocou
atras das grades, exigindo sua parte do
dinheiro. Ao lado de sua ex-namorada
Nora e de Nico, um ladrdo veterano,
Trojan comega a planejar um arriscado
assalto a um carro blindado. Ele s6 nao
sabe que um policial estd em seu encal¢o.

Exibicao: Rio de Janeiro e Sdo Paulo

Direcao e roteiro: Thomas Arslan
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Reinhold Vorschneider Montagem:
Bettina Blickwede Dire¢ao de arte:
Reinhild Blaschke Figurino: Anette
Guther Trilha sonora: Geir Jenssen
Elenco: Misel Maticevi¢, Karoline
Eichhorn, Uwe Bohm, Rainer Bock,
David Scheller e outros



Orly

Orly, Alemanha/Franca, 2009, 84 min

Aeroporto de Orly, Paris, ultimos dias de
inverno. Prestes a voltar para sua casa
e seu marido, uma jovem se apaixona
por um estranho. Uma mae e seu filho
viajam para o funeral de seu ex-marido,
o pai do menino. Um jovem casal em sua
primeira viagem ao exterior se perde um
do outro. Uma mulher finalmente toma
coragem de ler a carta que seu marido
escreveu antes de se separar. Todos
esperam por seus avides. Completamente
absorvido em seus destinos imediatos,
eles caminham pelo local, sem saber que
uma iminente ameaca externa ronda o
aeroporto.

Exibicao: Salvador

Direcado e roteiro:  Angela
Schanelec Empresa produtora:
Ringel Filmproduktion e

Nachmittagfilm Producao: Gian-
Piero Ringel e Angela Schanelec
Direcao de fotografia: Reinhold
Vorschneider Montagem: Mathilde
Bonnefoy Elenco: Natacha Régnier,
Bruno Todeschini, Mireille Perrier,
Emile Berling, Jirka Zett e outros
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Ouro (Gold) ©Match Factory

Ouro
Gold, Alemanha, 2013, 113 min

Canada, verdo de 1898. Emily Meyer
se junta a um grupo de imigrantes
alemaes para fazer a longa viagem até
as recém-descobertas minas de ouro.
Cheios de confianca, os sete cacadores
de ouro partem do terminal ferroviario
de Ashcroft sem ideia das dificuldades
que os esperam. Sua jornada os leva a se
embrenharem cadavez mais pelo deserto
inospito do pais. Mapas ja ndo sdao mais
confidveis e seus cavalos ndo suportam
tamanha caminhada. Impulsionados
por seus sonhos e esperancas de uma
vida melhor, Emily e seus companheiros
marcham pelo deserto em direcdo a
um objetivo que parece cada vez mais
distante.

Exibicao: Rio de Janeiro

Direcao e roteiro: Thomas Arslan
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Patrick Orth Montagem: Bettina
Bohler Direcao de arte: Reinhild
Blaschke Figurino: Anette Guther
Trilha sonora: Dylan Carlson
Elenco: Nina Hoss, Marko Mandic,
Lars Rudolph, Uwe Bohm, Peter
Kurth e outros



Saudade

Sehnsucht, Alemmanha, 2006, 88 min

Um homem e uma mulher vivem em
uma vila ndo muito longe de Berlim. O
casal é inseparavel; ele se amam desde
que eram criangas. Ambos estdo agora
em seus 30 e poucos anos: ele é soldador
e membro auxiliar da brigada de
incéndio; ela trabalha algumas horas por
semana como faxineira e canta em um
coro. Um dia, o homem sai em viagem
de negobcios e, depois de uma noite de
bebedeira, acorda no apartamento de
outra mulher. Esta ligagdo ndo muda
seu amor por sua esposa, mas, por mais
gue tente, ele ndo consegue encontrar o
caminho de volta a sua antiga vida.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e
Brasilia

Direcado e roteiro: Valeska
Grisebach Empresa produtora:
Peter Rommel Productions
Producdo: Peter Rommel Direcao
de fotografia: Bernhard Keller
Montagem: Bettina Bohler,
Valeska Grisebach e Natalie Barrey
Direcao de arte: Beatrice Schultz
Figurino: Birte Meesmann Elenco:
Andreas Mudller, llka Welz, Anett
Dornbusch, Erika Lemke, Markus
Werner e outros
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A seguranca interna (Die innere

Sicherheit) ©Goethe-Institut

A seguranca interna

Die innere Sicherheit, Alemanha, 2000, 108 min

Clara e Hans, um casal de ex-terroristas,
vivem na clandestinidade com Jeanne,
sua filha adolescente, durante anos.
Em algum lugar de Portugal, eles
conseguem estabelecer identidades
semioficiais, até que um momento de
desatencao faz tudo desmoronar e eles
precisam fugir novamente. E quando
acabam chegando a Alemanha. L4, sua
filha reencontra Heinrichs, um surfista
por quem se apaixonara em Portugal.
Enquanto isso, os pais, ao roubarem um
banco, sdo capturados tentando fugir.
Um misto de filme politico e o retrato
de uma adolescente virando adulta.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e
Brasilia

Direcao: Christian Petzold Roteiro:
Christian Petzold e Harun Farocki
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Hans Fromm Montagem: Bettina
Bohler Direcao de arte: Kade
Gruber Figurino: Anette Guther
Trilha sonora: Stefan Will Elenco:
Julia Hummer, Barbara Auer,
Richy Muller, Bilge Bingdl, Rogério
Jacques e outros



Todos os outros

Alle Anderen, Alemanha, 2009, 119 min

Gitti
gue passa um feriado junto, isolados
no campo. Um retrato intimo de duas
pessoas da maneira como sé pode ser

e Chris sdo um estranho casal

quando estdo sozinhas: seus rituais
secretos, seus disparates, seus sonhos
nao realizados e suas pequenas lutas
de poder. Um evento aparentemente
sem importancia — um encontro com
outro casal — serve para desestabilizar
o relacionamento deles. Ndo sé o outro
casal é mais bem-sucedido, como os
dois também conseguem esconder os
convencionais perfis de género sob uma
fachada de modernidade. Melhor atriz
(Minichmayr) e grande prémio do juri
no Festival de Berlim.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo,
Brasilia e Sao Luis

Direcao e roteiro: Maren Ade
Empresa produtora: Komplizen
Film GmbH Producdo: Janine
Jackowski, Dirk Engelhardt e Maren
Ade Direcdo de fotografia:
Bernhard Keller Montagem: Heike
Parplies Direcao de arte: Silke
Fischer, Volko Kamensky e Jochen
Dehn Figurino: Gitti Fuchs Elenco:
Birgit Minichmayr, Lars Eidinger,
Hans-Jochen ~ Wagner, Nicole
Marischka, Mira Partecke e outros
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©Harun Farocki

Viver na RFA (Leben - BRD)

Viver na RFA

Leben - BRD, Alemanha Ocidental, 1990, 83 min

Um documentdrio de género sobre a
Alemanha em 1990 em que as pessoas
reais assumem os papéis de si mesmas,
o filme explora a ideia de que nada é
feito no pais sem cuidadosa preparacao.
Seja em uma aula de como se portar no
parto ou numa base de treinamento
militar, em todo lugar se vé o esfor¢o
incessante de estar preparado para uma
emergéncia de "realidade". Um retrato
de uma sociedade em que parir, morrer,
chorar, matar e cuidar de necessitados
sdo atos ensinados e aprendidos em
instituicdes estatais ou privadas. Melhor
documentério de 1990 pela Associacao
de Criticos da Alemanha.

Exibicao: Rio de Janeiro e Sdo Paulo

-
B =
- e -

Direcado e producdo: Harun
Farocki Empresa produtora: Harun
Farocki  Filmproduktion Direcao
de fotografia: Ingo Kratisch
Montagem: Rosa Mercedes e Irina
Hoppe



Yella
Yella, Alemanha, 2007, 82 min

Yella deixa sua pequena cidade no leste
da Alemanha por um trabalho promissor
e uma novavidadooutroladodorio Elba.
Em Hanédver, ela conhece Philipp, jovem
executivo de uma empresa de capital,
que lhe dd emprego como sua assistente.
Embora ndo tenha conhecimento do
mundo do capital de risco, ela logo
descobre que tem um talento especial
para lidar com empresarios sem
escrupulos. As negociacdes se tornam
um jogo emocionante. Parece que Yella
finalmente vai conseguir tudo o que
sempre quis. Mas vozes estranhas a
afligem: séo verdades de seu passado
voltando para assombra-la. Melhor atriz
no Festival de Berlim 2007.

Exibicao: Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e
Brasilia

Direcao e roteiro: Christian Petzold
Empresa produtora: Schramm Film
Koerner & Weber Producao: Florian
Koerner von Gustorf e Michael
Weber Direcdo de fotografia:
Hans Fromm Montagem: Bettina
Bohler Direcao de arte: Kade
Gruber Figurino: Anette Guther
e Lotte Sawatzki Trilha sonora:
Stefan Will Elenco: Nina Hoss, Devid
Striesow, Hinnerk Schonemann,
Christian Redl, Burghart KlauBner e
outros
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