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Cronica de Anna Magdalena Bach: amor, trabalho e morte
no cinema de Daniéle Huillet e Jean-Marie Straub.

Este artigo analisa o filme Crénica de Anna Magdalena Bach (1968), de
Daniele Huillet e Jean-Marie Straub, de modo a mostrar como, analogamente,
ao tratar de modos de produgio artistica, desmitifica-se o génio de Johann
Sebastian Bach, contextualizando sua obra na ordem eclesidstica do século
XVIII, e se faz uma critica dos preceitos do Autorenfilm do novo cinema
alemdo, dependente de um sistema de financiamento estatal, do qual ele faz
parte. Ademais, busca-se indicar a possibilidade de formas alternativas de
producio artistica e percep¢ido sensivel engendradas cinematograficamente

que se contraponham ao trabalho alienado.

This article analyzes the film Chronicle of Anna Magdalena Bach (1968), by
Daniele Huillet and Jean-Marie Straub, in order to show how, analogously,
when dealing with modes of artistic production, it demystifies the genius of
Johann Sebastian Bach, contextualizing his work in the ecclesiastical order
of the 18th century, and it criticizes the precepts of Autorenfilm of the new
German cinema, dependent on a system of state funding, in which it takes
part of. In addition, it seeks to indicate the possibility of alternative forms of
artistic production and sensitive perception engendered cinematographically

that are opposed to alienated work.



Em 1959, apé6s sua desercdo do exérceito francés por se recusar a
combater na Guerra da Argélia, Jean-Marie Straub partiu para o exilio na
Alemanha, acompanhado de Daniéle Huillet, com o projeto de realizagio
do longa-metragem Créonica de Anna Magdalena Bach. O roteiro fora redi-
gido entre 1954 e 1959, a partir do necroldgio elaborado por Carl Philipp
Emanuel Bach e Johann Friedrich Agricola em 1754, além de cartas,
memorias, partituras, mapas, gravuras e outros documentos ou arquivos.
Contudo, durante quase uma década, os cineastas depararam com intime-
ros percalgos para poder filma-lo tal qual o planejaram, isto é, respeitando
a primazia do real — principio que norteia a integralidade de seu cinema.

Gustav Leonhardt, precursor de priticas auténticas de execucio
musical em suas interpretacdes de Bach, trajando indumentdria do sé-
culo XVIII, deveria tocar as pe¢as com instrumentos barrocos nos exa-
tos locais onde eram apresentadas, para a gravacdo huillet-straubiana
em som direto. Pois, “sdo musicas que ele escreveu para meios muito
concretos”'. No programitico ensaio “Bach defendido de seus admira-
dores”, Theodor W. Adorno constatou o perigo do desvirtuamento ideo-

l6gico dessa busca pela autenticidade:

A obra que se originou dentro dos confinamentos estreitos do horizonte
teolégico s6 para rompé-los e ultrapassi-los em direcdo a universalidade
é condenada a voltar aos limites que transcendeu. Bach é degradado pela
nostalgia impotente do mesmo compositor eclesidstico contra cujo cargo
se rebelou e o qual preencheu em conflito pleno. O que o separou das
praticas de sua época, longe de ser compreendido como a contradi¢io de
seu contetido em relagdo a elas, torna-se pretexto para glorificar o nimbo da

artesania provinciana como qualidade cléssica.?

Entretanto, Cronica de Anna Magdalena Bach opera de forma
antipoda: “aqui eu quero” — diz Straub — “servir-me da realidade para
que o aspecto ficticio do filme se torne ainda mais evidente, de maneira
que no fim tenhamos quase esquecido de que se trata de Bach™. Em
muitas das encenacdes de seu cotidiano, o compositor é retratado em
constante altercacdo com as autoridades acerca das condicdes de tra-
balho. Em 1995, Huillet afirmaria, em entrevista a Jean-Claude Biette
e Dominik Loss: “As pessoas” — por meio do filme — “descobriram que
Bach tinha superiores e que também compunha muisica para determi-
nadas funcdes™. Os ciclos de cantatas seguiam o calendario das igrejas,
ocasides envolvendo membros da nobreza recebiam pecgas em dedicaté-
ria (como as Variagdes Goldberg, compostas para amenizar a insonia do

conde Hermann Karl von Keyserling) e a elaborac¢io de exercicios solos
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visava ao aperfeicoamento musical de seus alunos e membros de sua
familia. Bach oferecia, ainda, seus servicos nas trocas de favores com
seus patronos. Outro indicio filmico da embriondria amplificacdo da
mercantilizacdo da musica é a substitui¢do de partituras manuscritas
por folhas impressas. Portanto, o inventdrio das circunstancias mate-
riais de producdo em que consiste o argumento do filme refuta “a ideia
do século XIX (...) de que a arte estava acima de tudo™.

Além de desmitificar o génio de Bach, Crénica se reporta ao
contexto imediato de sua prépria realiza¢do, no qual proliferavam
mecanismos de subsidios estatais em Ambitos municipais, regionais
e federais, com o intuito de fortalecer o0 mercado cinematografico na
Alemanha Ocidental — desmantelado devido a penetragdo do excedente
hollywoodiano via Motion Picture Export Association e ao monopélio
exercido sobre o restante da produ¢ado nacional pelas distribuidoras esta-
dunidenses apés a derrota na Segunda Grande Guerra. No Manifesto de

Oberhausen, marco do novo cinema alemio, publicado em 1962, 1é-se:

O colapso da industria cinematografica comercial alema finalmente remove
a base economica para um modo de filmagem cujas atitude e pratica nés
rejeitamos. Com isto, o novo filme tem a chance de ganhar vida. O sucesso
dos curtas alemides em festivais internacionais demonstra que o futuro do
cinema alemdo repousa com aqueles que tém mostrado falar a linguagem
internacional do cinema. Este novo cinema precisa de novas formas de li-
berdade: em relacdo as convencgdes e hdbitos da industria estabelecida, a
intervenc¢io de parceiros comerciais, e finalmente liberdade em relacdo a
tutela de outros interesses adquiridos. Nés temos planos especificos para
a realizacdo artistica, formal e econdomica deste novo cinema alemao. Nés
estamos coletivamente preparados para assumir riscos econémicos. O velho

cinema estd morto. N6s acreditamos no novo.°

Apesar das demandas um tanto genéricas, por corresponder a
um esforco comum de um grupo heterogéneo com os mais diversos
contatos, o manifesto empenhou membros do Bundestag, de comissdes
especiais e assistentes ministeriais. Seu resultado mais oportuno foi a
fundacdo do Kuratorium, institui¢io que fomentava a produgio de fil-
mes por meio de empréstimos de fundo governamental, cujo pagamento
era revertido em novas producdes, segundo decisdes do comité de sele-
cdo formado majoritariamente por jornalistas especializados. Articulado
nos moldes da patronagem tradicionalmente vigente na literatura e nas
belas artes, o esquema implicava nocdo de filme enquanto obra de arte

e gesto de autoexpressdo, cujo valor estético avultava em detrimento



da rentabilidade da circulacdo — pouco dinheiro de fato retornava. Os
jovens cineastas deviam defender a autoria de seus projetos perante
as bancas avaliadoras e legitima-la nos festivais internacionais como
propaganda do cinema moderno, justificando publicamente suas pro-
dugoes. O aparecimento de escolas técnicas e universidades de cinema
para a consolida¢do de um espectador cinéfilo e intelectualizado com-
pleta o quadro desse incentivo a cultura.

A ma experiéncia de Huillet-Straub com esse modelo é bem conhe-
cida. Muitos produtores privados hesitaram em investir em Crénica de
Anna Magdalena Bach, com exceg¢do de Franz Seitz e Gian Vittorio Baldi.
Entretanto, o caminho estatal se mostrou tdo drduo quanto. O projeto foi
declinado repetidamente pela FFA (Junta de Subsidio Federal), em Bonn,
e pelo Ministério da Cultura, em Diisseldorf. Até mesmo o Kuratorium,
suscetivel a filmes com selo de originalidade, indeferiu a primeira aplica-
¢do, impelindo a constitui¢do de um financiamento coletivo coordenado
pela revista Filmkritik. Entre os apoiadores, figuram Alexander Kluge,
Volker Schléndorff, Francois Truffaut e Enno Patalas. Apenas um més
antes da filmagem, em julho de 1967, o Kuratorium aprovou a quantia de
150 mil marcos, metade do que ja empregara em filmes menos impactan-
tes. Quanto a distribuicdo, o casal de cineastas sondou a televisdo bavara,
a UFA (Universum Film Aktiengesellschaft) e mesmo a DEFA (Deutsche
Film Aktiengesellschaft), emissora da Alemanha Oriental. Apesar do su-
cesso de critica alcancado pelo filme em festivais como os de Berlim e
Cannes, no verido de 1968, o FBW (Orgﬁo de Classificacido de Filmes de
Wiesbaden) se negou a classificd-lo como “bom” ou “excelente”; o que lhe
garantiria a redu¢do nos impostos.

Nao obstante tais empecilhos, provavelmente por causa da insis-
téncia de Huillet-Straub em uma estética cinematografica inexoravel que
pressupunha métodos inusuais de produg¢io, o incomodo provocado pelo
projeto de Crénica se estendeu ao truste da industria fonogréfica ale-
ma, cujos magnatas queriam manter nas salas de concerto a musica de
um icone nacional consagrado pela burguesia. Em 2001, em entrevista

a Francois Albera, Straub relataria as tentativas de boicote e corrupg¢io:

Fizemos Cronica de Anna Magdalena da maneira que querfamos fazé-lo e nao
como as pessoas nos aconselharam a fazer durante os dez anos em que espera-
mos para poder fazé-lo. O primeiro com Curt Jiirgens, o segundo usando o do-

bro de dinheiro que teria custado o filme, mas pagando Herbert von Karajan...

E n6s mandamos todos eles se ferrarem, porque queriamos fazer esse filme

com Gustav Leonhardt que, na época, nio estava entre os sucessos de bilhe-
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teria da industria cultural, quando todo mundo, até os musicos e os musicélo-
gos diziam: “Como? Quem?” e tinhamos que escrever seu nome num pedago
de papel. O mesmo aconteceu com Nikolaus Harnoncourt. Quanto ao pobre
Wenzinger, o braco direito de Paul Sacher na Basileia, ele também nao era
conhecido: estdo todos no filme com Leonhardt e como isso ndo tinha valor
algum nas bilheterias da industria cultural, ninguém queria dar um tostao para
o filme. Ora, se fazemos um filme politicamente, quer dizer, organizando aqui-
lo que fazemos, isso quer dizer escolher os atores sem se dirigir a casting ou
a bilheteria, sob o pretexto que precisamos fazer isso sendo ndo conseguimos
dinheiro, que sem Depardieu o filme nio se faz, sem a tltima bela menina da
moda nio teremos dinheiro do CNC, o filme nio ird a Cannes etc. Sendo, ndo
s6 ndo fazemos politicamente, como também nao fazemos os filmes que que-
remos fazer. Brecht ja dizia em seu prefacio a Kuhle Wampe: “a organiza¢do
nos custou muito mais trabalho do que die kunstlerische arbeit... o trabalho

artistico por si s6” e, diz ele, isso vem do fato de que era um filme politico.”

O desejo por outro modo de producdo vislumbrado nessa dentn-

cia da inddstria cultural se explicita na citacdo de Karl Marx anexada a

publicacido do roteiro de Cronica de Anna Magdalena Bach, em 1969:

Suponhamos que tivéssemos produzido como seres humanos. Cada um de

nos afirmaria duplamente a si mesmo e a outra pessoa:

1) Na minha produgdo, eu teria tornado objetiva a minha individualidade, o
seu cardter especifico e, portanto, ndo s6 teria desfrutado ao expressar minha
vida individual durante a atividade, mas também, ao ver o objeto, eu teria o
prazer individual de saber que a minha personalidade é objetiva, perceptivel
aos sentidos e, portanto, um poder fora de qualquer diivida.

2) O seu desfrute ou uso de meu produto me proporcionaria diretamente o
prazer de me saber satisfazendo com minha atividade uma necessidade hu-
mana, isto é, de ter tornado objetivo o ser humano, e de ter, assim, criado um
objeto correspondente a necessidade de outro ser humano.

3) Eu teria sido para vocé o mediador entre vocé e o género humano e,
portanto, seria reconhecido e sentido por vocé como um preenchimento da
sua prépria natureza essencial e como uma parte necessaria de vocé mesmo
e, consequentemente, eu me sentiria confirmado tanto no seu pensamento
€OmMO No seu amor.

4) Teria tido a alegria de, na expressao individual de minha vida, eu ter cria-
do diretamente a expressdo de sua vida, e, portanto, de na minha atividade
individual, eu ter diretamente confirmado e realizado o meu verdadeiro ser, o

meu ser humano, meu ser em comum [gemeinwesen).



Nossas produgdes seriam muiltiplos espelhos em que verfamos refletida a

nossa natureza essencial.®

Essa utopia de um trabalho nio alienado é a contraparte da in-
tencdo de Straub de se servir “da realidade para que o aspecto ficticio
do filme se torne ainda mais evidente, de maneira que no fim tenhamos
quase esquecido de que se trata de Bach”. Ou seja, Cronica ndo apenas
desmitifica o génio do artista, ao exibir o processo musical como tra-

balho, mas também denota que “ndo ha nele a menor separagio entre

inteligéncia, arte e vida, muito menos conflito entre a musica ‘profana’

e a ‘sagrada’, nele tudo estd no mesmo plano™.

Ao comentar os trechos do filme em que um conjunto se agrupa
em torno de Bach conduzindo a performance, em oposicdo ao plano rijo
no qual meninos do internato se sentam a mesa do refeitério perfilados
a rezar sob sua supervisdo — sintese da hierarquia do metié —, Straub diz:
“Alguma coisa emana deste ponto focal e se produz no sentido em que
Brecht define o amor — ‘a arte de produzir algo com as capacidades do

outro”°

. Portanto, Huillet e Straub ndo somente constroem analogia
temadtica entre seu vinculo e o do compositor com os respectivos apare-
lhos de patrocinio nos diferentes periodos, como revelam a totalidade
produtiva de uma cria¢@o que luta para se repor com feitio orginico no
transcorrer das eras — um corpus cuja ubiquidade perdura para além do
dominio de um individuo isolado.

O filme, cujo titulo Straub retirou do livro Pequena cronica de
Anna Magdalena Bach (1925), de Esther Meynell'!, retrata um destino
“que queima como uma vela”?. A voz over feminina, conectada diege-
ticamente 2 figura de Anna Magdalena (Christiane Lang) em plongée
descentrado com a aparéncia fugaz de um flash, arremata o aspecto
novelistico sui generis explorado nele pelos cineastas. Pois, apesar de

seguir cronologia “inteiramente cldssica, inteiramente linear”!?

, a nar-
racido comedida se contenta em encadear vestigios de um passado em
vez de projetar opinides subjetivas a partir de rememoracdes psicologi-
camente motivadas, tirando vantagem da onisciéncia péstuma.

Em termos de propor¢do, as reconstitui¢cdes de acontecimentos
profissionais e domésticos — cuja decupagem se dd de modo pouco mais
convencional, porém eliptico, e sem caracterizacdo do envelhecimento
das personagens com maquiagem ou adere¢os — preenchem s6 onze
dos noventa e trés minutos de durac¢do e ndo chegam a elaborar uma
trama coesa, com crise e superac¢io catdrtica. Ha “sequéncias, ndo ce-
nas, nem episodios (...), mas apenas o que Stockhausen chamaria de

‘pontos™'*, termo concernente a musica pontilhista, estilo que abrange
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particulas de sons dispersos apartados por curtos intervalos, impedindo
estruturacdes tonais. Ademais, a controvérsia acerca da candidatura ao
posto de Kantor (diretor musical) na Igreja de Sdo Tomds, em Leipzig,
assumido por Bach com actiimulo de deveres apés intercessio régia, ou
mesmo as disputas de poder entre reitoria da universidade, conselho
municipal e consistério conviriam para a anilise da conjuntura politica
do Eleitorado da Saxdnia, nido fosse o laconismo de suas alusdes.

Ora, em Crénica, tudo ocorre como se a passagem do tempo con-
sumisse a histéria. A morte se faz sempre presente, porém nunca de
forma dramatica. Mencionam-se, neutralmente, o rol de falecimentos
de varios dos filhos de Bach e o suicidio de um vice-reitor. A consolacio
de um além-vida é recorrente nas musicas, e até mesmo a remuneracio
do compositor depende da quantidade de funerais celebrados por ano. A
interposicdo de paisagens naturais sempiternas (mar, copas de drvores,
por-do-sol), alheias a ingeréncia humana, salientam, por contraste, o

fluxo fatalista. A respeito da matéria de seu cinema, Straub explica:

A condensa¢do do tempo, o cinema consiste justamente nisto; isto é o que
eu tento filmar ou surpreender, o puro presente condensado. Que passa e
que jamais se renovard.... Digamos que o fato de mostrar a morte ao trabalho
deveria dar as pessoas o gosto de viver, porque elas devem se dar conta de
que cada momento que passa é o fim, nio se pode mais recuperi-lo. Deve

haver uma ameaca aqui.'®

Assim, diante do retesamento da morte, “a coisa mais antinatural

"16 o filme instiga o espectador a se engajar na realidade, to-

do mundo
davia por meio mais sutil do que no jogo de pistas e expectativas em tor-
no do enredo praticado pelo cinema cldssico. A montagem de Cronica
¢é contrapontistica, incorpora a polifonia bachiana. Huillet e Straub
engendram a alternancia entre longos e abertos planos-sequéncias de
execucdo musical, captados de posi¢des singulares em pronunciados
angulos obliquos e privilegiando a profundidade de campo, as vezes
atrelados a dgeis ou lentos trackings in ou out e sumadrias insercdes de
documentos da época, registrados ora com cAmera fixa, ora com mo-
vimentos de multiplas velocidades, pans da esquerda para a direita ou
tilts de cima para baixo, ressaltando signos ou fragmentos como em ato
de leitura. H4, ainda, elementos que destoam absolutamente, como o
plano de Bach conduzindo uma orquestra fora de campo em frente a
um back projection (!) da prefeitura de Leipzig.

Tais varia¢des em repeticdes (nunca arbitrarias, mas adequadas

a natureza de materiais e situa¢des) instauram dindmica que estimula o



espectador a cogitar a relevincia semantica de nuances audiovisuais em
momentos demorados, sem atrativos pungentes e que o desviam de seus
habitos de atribuicdo de significados instantineos perante uma abundan-
cia de informacdes grificas, as quais correspondem literalmente ao que se
mostra, porém ndo de modo verbal, direto. Ou seja, persegue-se uma afi-
nac¢do da percepcao sensivel, a qual consiste em outra faceta do intelecto.

Ao circunscrever a estética de Cronica na tradi¢do cinematogra-
fica, aproveitando a ocasido para denegar algumas recep¢des apressadas

da critica, Straub menciona os primérdios:

E uma piada quando alguém diz que é uma tomada estatica, que a camera
ndo se move, que nada acontece. Ha mais acontecendo do que em uma pan,
uma perseguicdo de carros, uma cacada. Cada dedo esta se mexendo, e até se
sente o ar, e ademais, esta € a esséncia do cinematégrafo: dizem que quando
as pessoas viram Le déjeuner de bébé ou L'arroseur arrosé de Lumiere, eles
nio exclamaram: 6, o bébé se move, ou l'arroseur se move. Elas disseram que
as folhas se mexiam nas darvores. O bébé se movendo, elas ja haviam visto na
lanterna magica. O novo para elas era precisamente que as folhas se mexiam.
As “folhas” no filme de Bach sdo os dedos e mios dos mdisicos e os gestos

inacreditdveis de Leonhardt, que ndo sdo nada monétonos.'”

Entretanto, se a impressdo do espectador de Cronica ndo deixa
de se assemelhar ao efeito surtido pelas vistas de Lumiere, o pensa-
mento audiovisual de Huillet e Straub talvez guarde mais afinida-
des com a teoria eisensteiniana — nesse caso, ao menos, indubitavel-
mente. Em 1928, em resposta aos lancamentos pioneiros de filmes
falados, Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Grigori Alexandrov
publicaram a Declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro, na qual
pleiteavam “um uso polifénico do som em relacdo a peca de monta-
gem visual” como tnico modo da incipiente tecnologia proporcionar
“uma nova potencialidade no desenvolvimento e aperfeicoamento da

"8 0 ntcleo duro da arte cinematografica para os sovié-

montagem
ticos. Assim, “o primeiro trabalho experimental com o som deve ter
como dire¢io a linha de sua distinta ndo-sincronizagdo com as imagens
visuais”, pois “apenas uma investida deste tipo dard a palpabilidade
necessdria que mais tarde levara a criacdo de um contraponto orques-
tral das imagens visuais e sonoras”'”.

Ora, aqui parece haver uma discrepancia com a preconizac¢do
huillet-straubiana do som direto. Um ano mais tarde, porém, expandiu-
-se a ideia: “(...) escrevemos sobre um método de contraponto de ima-

gens visuais e auditivas combinadas. Para dominar este método, deve-se
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desenvolver em si mesmo um novo sentido: a capacidade de reduzir per-
cepgdes visuais e auditivas a um ‘denominador comum™*. Ao aferir o
modelo do teatro Kabuki, Eisenstein definiu o “conjunto monistico”,
no qual “som — movimento — espago — voz (...) ndo acompanham (nem
mesmo sdo paralelos) um ao outro, mas funcionam como elementos de

"1, Tais concep¢des formais condizem plenamente

igual significncia
com o arranjo de Crénica.
O maior dado filmico dessa “sensa¢do monistica”, em que “ou-

vimos movimento e vemos som”??

, ¢ uma panoramica que se refe-
re a um incidente de Bach (em 1747, junto aos filhos Carl Philipp
Emanuel e Wilhelm Friedemann) na épera estatal de Berlim, evo-
cando sua acurada atencfio a actstica. Conforme conta o irmdo mais
novo, ao adentrar o saldo, o compositor notou rapidamente que o
arquiteto realizara uma proeza: se alguém chegasse em um canto
qualquer e sussurrasse algo bem baixo contra a parede, uma pessoa
posicionada diagonalmente do lado oposto poderia escutar com toda
clareza, ao passo que em nenhum outro ponto do lugar, nem mesmo
no meio, o ruido seria audivel. O plano come¢a com um quadro que
pega Leonhardt, desde os ombros, olhando o teto da edificacdo, de-
pois a cAmera sobe e varre a extensdo da abéboda da esquerda para
a direita, até quase concluir um arco. Na banda sonora, a voz over
relata e ao fundo se ouve o Ricercar a 6 vozes, fuga integrante da
Oferenda musical ao rei Frederico II da Prussia, em cuja corte de
Potsdam trabalhava Carl Philipp. Didaticamente, portanto, Huillet-
-Straub lembram ser “o som que d4 o espaco”?.

Tal entendimento se desdobra para outros segmentos do filme,
menos explicitos, contudo catalisadores da imaginacdo senséria do
espectador, como quando Bach 1é em voz alta seu memorando sobre
uma Wohlbestallte Kirchenmusik (bem regulada musica de igreja). Essa
sequéncia se inicia com um plano médio em plongée transversal de
Leonhardt sentado em uma escrivaninha, citando o documento. Entio,
ha um corte para um plano préximo de Lang, com feicdo circunspecta,
encostada em um painel de madeira, de costas para uma estante cheia
de livros. A cita¢@o continua em off com nitida mudanga na reverbera-
¢do da voz, o que gera estranho pulo sonoro, mas indica a espacialidade
do aposento e as distAncias dos corpos emissores em rela¢do ao microfo-
ne e entre si. Decerto, ndo se compreende muito bem se o casal estd no
mesmo local, até a adi¢do de um plano master no qual Anna Magdalena
atravessa o quadro da direita para a esquerda, encerrando um semicir-

culo ao redor de Bach, até encostar a mdo em seu ombro.



Essa pequena confusio, traco estilistico da intimidade em que
consiste um dos assuntos do filme, além de induzir o espectador a res-
taurar o espago pelo som, aponta para o eclipse do trabalho em equipe
de Huillet e Straub. Com raras exce¢des, os cineastas sempre assinaram
juntos. No entanto, foi Straub quem ganhou primeiro o prestigio de
autor cinematografico, talvez devido a divisdo de tarefas com a qual se
acostumaram: na pré-producio, Huillet procedia como fildloga, arru-
mando os textos a serem adaptados, e ambos redigiam o roteiro, pre-
paravam atores ou ndo atores e visitavam as locagdes para decidir a
respeito de tecnicalidades; no set, Straub se encarregava do enquadra-
mento com os fotégrafos e das cenas com atores ou no atores — a tipica
funcdo do diretor —, enquanto ela se concentrava no som e em incum-
béncias de producio e cenografia; na pos, Huillet montava e Straub
se sobressaia com sua personalidade contumaz em calorosos debates
durante as divulga¢cdes — outro comportamento tipico de um diretor.
Decerto, Huillet foi muitas vezes esquecida ou menosprezada e Cronica
de Anna Magdalena Bach, com sua forma vicaria, em duplicata, enseja
apanhar imprescindivelmente o cinema huillet-straubiano pelo viés fe-
minista, sem impor tal discussdo de modo extrinseco.

Ao ser indagada sobre a questdo de género, Huillet repudia a fa-
bula¢do audiovisual do protagonismo feminino de acordo com a légica

estandardizada da “fabrica de sonhos”**:

“Eu nio acredito que alguém
possa substituir uma opressdo por outra, e também nio acredito que al-
guém consiga combater um sistema com outro, porque entdo uma coisa
se torna simplesmente muito rigida”?. Similar é seu retruque quanto ao
incomodo com o ndo reconhecimento ocasional de sua autoria: “O que
nos interessa sdo os produtos e ndo os nomes”?*. Deduz-se, portanto,
que nada adianta al¢ar as mulheres ao centro do imaginario se se pre-
serva a violéncia do padrio, pois assim também se esquiva do ato filmico
como testemunho das contradi¢des, falseando a histéria ao se forjar
uma resolu¢do iluséria para a subserviéncia feminina, o que amortece
transformacdes efetivas. Ante tal rigidez, ainda, “eu espero”, diz Huillet,
“que se possa sentir a fragrancia das coisas”?’. Ora, ndo seria esse um
clamor materialista-histérico por uma radicaliza¢do da sensibilidade, o

que requer outros modos de produg¢io do real?
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