Do teatro ao cinema:
Alberto Cavalcanti e Bertolt
Brecht em Herr Puntila und

sein Knecht Matti

Gutemberg Medeiros

Iberto de Almeida Cavalcanti (Rio de Janeiro,
1927-Paris, 1982) € um desconhecido, acima de
tudo. Mas aqui no Brasil. Apesar de ser dificil
encontrar obra de referéncia sobre histéria do
cinema e afins que ndo traga mengdes a esse que
foi diretor, produtor e cenégrafo. Nos trabalhos
em lingua inglesa, geralmente ¢ identificado
como diretor britdnico — quando muito, com a
extensdo de nacionalidade brasileira.

Logo que iniciei a pesquisa sobre Cavalcan-
ti e até o presente momento fica uma surpresa
sem tamanho: como é que ele é praticamente
desconhecido no Brasil? A primeira vez que
soube dele foi ao assistir a uma projecao justa-
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Cartaz original de Herr Puntila und sein Knecht Matti (Austria, Wien-Film, 1955)

mente de Senhor Puntila e seu Criado Matti,
em 1998, no Cinema da USP Paulo Emilio (Ci-
nusp). Conhecia a peca e particularidades do
universo estético brechtiano, e a adaptacdo me
entusiasmou. Especialmente pelo tratamento da
cor ao trazer elementos da cultura chinesa — tdo
caros ao dramaturgo alemao e bem dimensio-
nados pelo diretor.

Neste momento de minhas pesquisas sobre
Cavalcanti, me vem a certeza de que essa reali-
zagdo filmica foi um encontro tardio entre dois
criadores das vanguardas europeias dos anos 20.
Para ter um pouco a dimensdo desse trabalho,
faz-se necessdrio pequeno resumo da trajetéria
do diretor brasileiro até o momento em que ele
vai ao encontro de Brecht para essa adaptacgdo.

VANGUARDA PELA PORTA DA FRENTE

Ap06s se formar em Arquitetura, na Suica, Ca-
valcanti desiste de seguir a profissdo e faz o que
muitos da chamada “geracdo perdida” fizeram: foi
para Paris, o epicentro da cultura europeia. Uma
vez 14, travou relagdes com vdrios artistas de van-
guarda, especialmente o diretor francés Marcel
L’Herbier. Esse diretor traz o brasileiro a sua equi-
pe como cinegrafista, estreando em Résurrection
(1922, adaptacdo da prosa de Tolstoi), seguido de
L'Inhumaine (1924), ambos de L'Herbier. Também
foi cenégrafo de L’Inondation, de Louis Delluc,
e La Galerie des Monstres, de Jaque-Catelain —
neste também atuando como primeiro assistente
de dire¢do (ambos de 1924).
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Cenas em que se destaca a concepcao geomeétrica de cenografia de Cavalcanti para Feu Mathias

Pascal de LHerbier, inovador na época
I

Assim, Cavalcanti inicia no cinema entrando
pela porta da frente das vanguardas em posto dos
mais privilegiados na linha de produgao filmica.
Porém, ele vai chamar a atenc¢ao nesse contexto
em 1924 com a cenografia da adapta¢@o do roman-
ce de Luigi Pirandello O Finado Matias Pascal,
nomeado em francés Feu Mathias Pascal, sob a
dire¢do de L’Herbier.

Interessante observar que o impacto de design
provocado por Cavalcanti se expressa no cartaz
original do filme, em que se privilegiou a sua con-
cepgdo geométrica.

O filme alcancou imediata repercussio nao
apenas na Franca, mas em toda uma rede de cine-
clubes espalhados pela Europa. Semelhante visibi-

lidade foi decisiva para que Cavalcanti conseguisse
o reconhecimento suficiente para, em 1926, diri-
gir seu primeiro filme, Le Train Sans Yeux, e, no
mesmo ano, Rien que les Heures (Nada Como o
Passar das Horas). De pronto, Cavalcanti traz ao
cinema toda uma concepg¢do imagética de fundo
onirico, em evidente didlogo com o surrealismo
francés. Ele afirmaria depois que era um surrea-
lista com tendéncia ao realismo (Cavalcanti, 1960,
p.4). O filme é uma leitura critica da metrépole
parisiense trazendo o avesso do que se projetava
em termos de “cidade luz”, enfocando a sua zona
de exclusio, os pobres que nio tinham visibilidade.

Entre as vdrias manifestagdes sobre esse
marco do cinema mundial, estd um artigo do ci-

Revista USP ¢ S@o Paulo * n. 106 ¢ p. 107-116 ¢ julho/agosto/setembro 2015 109



Textos

Reproducao

IMP e ia CINEMATOGRARHIE FRANGAISE 5 Rue Sauirver PARIS

Cartaz original de Feu Mathias Pascal, de 'Herbier

neasta Luis Bufiuel publicado na Espanha, ainda
em 1926, no qual faz sintese do cinema de van-
guarda da época. Boa parte do artigo € dedicada
a descrever as inovacdes e o escopo imagético
de Rien que les Heures, o que evidencia a cen-
tralidade dessa produg@o em todo esse contexto.
E sentencia que Cavalcanti era, a partir desse
filme, uma das principais promessas do cinema
moderno (Buiiuel, 2000, p. 56).

Além desse impacto inicial, Rien que les
Heures entrou para a histéria do cinema mun-
dial por ser o primeiro filme em perspectiva
com as chamadas sinfonias urbanas — dedica-
das a tecer um olhar moderno sobre a cidade
— seguido de Berlim, Sinfonia de uma Grande
Cidade (Berlin, die Symphonie der Grosstadt,

1927), de Walter Ruttmann, e O Homem com
Uma Camera (Chelovek s Kinoapparatom,
1929), de Dziga Vertov.

Dentre as composic¢des plasticas fragmenta-
das sobre a urbe, uma das que chamam a aten-
¢do é a montagem com uma espécie de inflacdo
imagética de olhos a piscar e observar tudo a sua
volta com extrema vivacidade. Ou seja, ja embu-
te reflex@o sobre o cinema — ou metacinema — na
busca de um olhar novo sobre o mundo, langan-
do uma das discussdes mais modernas na época
sobre essa nova tecnologia e linguagem propria.

Também marcantes em Rien que les Heures
sdo concepgdes de enquadramento e montagem
a partir do que foi enunciado por Sergei Eisens-
tein em O Encouracado Potemkin (1925), deti-
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damente estudado por Cavalcanti e por todos os
cineastas de vanguarda da época.

A rua de mao dupla logo se fez sentir. Em
1929, Eisenstein comeca estadia no exterior e
também passa por Paris. Em sua autobiografia,
assinala em mar de acontecimentos dois instan-
tes sobre Cavalcanti. Primeiro em comentério
um tanto prosaico, quando alude a residéncia
do fotégrafo cinematografico Abel Gance e a
quanto ficou assombrado com o mobilidrio de
sua casa, “pseudogotico e gético falsificado. In-
cdmodas cadeiras com encostos retos” (Eisens-
tein, 1988, p. 325), entre outros aspectos. Para,
logo em seguida, observar: “Alberto Cavalcanti
viveu em Paris de maneira igualmente estranha”
(Eisenstein, 1988, p. 325).

Tal observacdo rdpida revela muito mais do
que aparenta. Eisenstein e Cavalcanti tinham
formag¢do cosmopolita, especialmente europeia,
onde muito raramente alguém € convidado para
uma visita ao espago privado. A ndo ser que
houvesse uma amizade, intimidade grande en-
tre ambos. O que € evidenciado por essa breve
citacdo de Eisenstein, certamente tendo visitado
Cavalcanti em sua residéncia.

O segundo momento em que Eisenstein alude
a Cavalcanti em suas memorias se relaciona a
um dos momentos mais decisivos para o cine-
ma mundial: o Congresso de La Sarraz (Suica,
1929). O cineasta soviético destaca o que viu nas
“perspectivas de desintegracdo da consciéncia
burguesa no ‘surrealismo’ Um Cdo Andaluz de
Buiiuel” (Eisenstein, 1988, p. 311). Para logo se
lembrar dos experimentos de Richter, Ruttmann,
Eggeling, o entdo mais recente filme de Joris
Ivens. Na mesma tela, o cineasta soviético as-
sistiu a filmes de Carl Dreyer, Cavalcanti e Man
Ray (Eisenstein, 1988, p. 31).

Esse congresso foi um dos mais importantes
na histéria do cinema. Nunca antes ou depois
dele se reuniram tantos protagonistas do setor
no periodo entreguerras (Hagener, 2014, p. 289).
O ponto alto do congresso foi a segunda mesa-
-redonda, realizada em 3 de setembro, quando
debateram os rumos e a no¢do-chave do que se
entendia por cinema experimental, com a presen-
ca de Eisenstein, Cavalcanti, Béla Baldzs, Robert
Aron, Jean George Auriol, Hans Richter, Ivor
Montagu e Léon Moussinac (Archives, pp. 17-8).

PASSAGEM PELO BRASIL

No Brasil, o critico e historiador de cinema
Paulo Emilio Sales Gomes aponta que talvez a pri-
meira referéncia a Cavalcanti no Brasil teria sido
no primeiro exemplar da revista e catdlogo RASM
(Revista Anual do Saldo de Maio), editado por
Flavio de Carvalho' em 1939. O artigo se dedica
a expor o talento do brasileiro compondo a equipe
de diretores na usina de documentdrios britanica
aberta no GPO (General Post Office, equivalen-
te a nossa Empresa de Correios e Telégrafos). No
primeiro pardgrafo, Carvalho j4 assinala ser esse
diretor desconhecido no Brasil, “mas ja famoso
nos meios artisticos europeus”. Para logo afirmar:

“Nao € de admirar que Alberto Cavalcanti tenha
sido até hoje esquecido dos seus compatriotas,
nem de espantar que os brasileiros ignorem as suas
grandes realizacdes, pois estamos acostumados a
esse desinteresse, verdadeira atonia, para com o
que se refere a nossa gente e aos nossos valores”.

Tal citacdo € especialmente valorosa por ser de
intensa e infeliz atualidade. O mesmo acontecia
em relagdo ao proprio Fldvio de Carvalho, mais
lembrado como o pintor amalucado que passeou de
saia no Viaduto do Cha paulistano acompanhado
pela atriz Tonia Carrero, com ampla cobertura da
imprensa, enquanto, na Europa e EUA, era visto
como intelectual dos mais importantes, tendo sido
membro honordrio das academias de ciéncias de
Nova York, Moscou e Praga em plena Guerra Fria.

Cavalcanti s6 toma contato profissional com o
Brasil quando € convidado pelo industrial paulista
Franco Zampari para assumir como produtor geral
da nascente Companhia Vera Cruz, cuja meta era
tornar-se um grande estidio cinematografico como
a Cinecitta italiana. Para efeito desse trabalho, va-

1 PauloEmilioobservaalgodamaiorrelevancianessearti-
godatadode 19de abril de 1958: 0 quanto o movimento
artistico deve a Flavio de Carvalho - ndo sé como pintor,
retratista, um dos introdutores da arquitetura moderna
no pais e até em sua dramaturgia inovadora nos anos
30. O critico destaca, por exemplo, esse exemplar da
Revista do Saldo de Maio em que encomendou textos
de destacados realizadores sobre o modernismo nos
mais variados setores artisticos. Apesar de nunca ter se
aproximado do cinema, o préprio Flavio escreve o arti-
go sobre a sétima arte focando a producao de Alberto
Cavalcanti na Inglaterra.
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mos apenas destacar alguns breves aspectos dessa
fase, que merece levantamento bem maior.

Cavalcanti desembarca no Brasil em plena
efervescéncia econdmica e cultural. Nesse plano,
um dos mais sérios debates era sobre os rumos
de uma identidade nacional, basicamente tomada
por “internacionalistas”, que almejavam impor-
tar vdrios elementos ao pais para alavancar uma
corrente desenvolvimentista e outra mais “nacio-
nalista” formada especialmente por criticos de ci-
nema, que depois seriam diretores, como Roberto
Pereira dos Santos.

Em tal polarizagdo, a vinda de Cavalcanti
provocou ampla polémica. Os cosmopolitas alar-
deavam que chegava o fundador da industria de
cinema no pais, o brasileiro que venceu 14 fora. Os
nacionalistas rechacavam essa postura, alegando
que era apenas um inglés que viria impor uma vi-
sdo empresarial de cinema capitalista. Em suma,
nem uma coisa nem outra aconteceu. Cavalcanti
entrou em uma empresa familiar onde ninguém
tinha a menor ideia do que era a industria do setor.

Tanto que ndo havia mio de obra especiali-
zada. Cavalcanti importou técnicos de variadas
nacionalidades com quem atuou na Europa. Aqui,
eles ndo apenas trouxeram suas especialidades
para as primeiras realizagdes da Vera Cruz, bem
como formaram mao de obra especializada local e
fundaram ainda as primeiras produtoras de filmes
publicitarios no Brasil.

Interessante observar que, a partir dos anos
1920, Cavalcanti foi proficuo colaborador de
ensaios e artigos em livros e revistas especia-
lizados. Aqui ndo foi diferente. Ele colaborou
para jornais didrios, especialmente para a in-
fluente revista Anhembi®.

Entre as suas colaboracdes, cabe destaque
ao que seria o seu primeiro texto aqui publica-
do, intitulado “Adaptacdes Cinematogréficas”. A
importancia desse artigo estd em expor que uma
de suas maiores paixdes era a adaptacio de obras
literarias ao cinema e ser essa uma de suas metas

2 Anhembi foicriada em 1950 e dirigida por Paulo Duarte
(1899-1984), jurista, arquedlogo, jornalista e escritor
ligado a Julio de Mesquita Filho e ao grupo de O Estado
de S. Paulo. A publicagdo mensal circulou até 1962,
tratando de assuntos os mais variados — das ciéncias as
artes - e contando com a colaboragéo de professores
da USP, entre outros intelectuais.

no Brasil. Ele lembra o quanto isso ja acontecia
nos primérdios da sétima arte, como muito atra-
ente ao publico filme baseado em romance ou peca
teatral consagrada. Nesse ramo especifico, lembra
os vdrios filmes nos quais participou fora do pafs,
inclusive o argumento nao realizado de Sparken-
broke, baseado no best-seller de Charles Morgan.
Também elenca como projetos que nao chegaram
as telas A Tempestade, de Shakespeare, Lonta-
no, de Pirandello, Le Grand Meaulnes, de Alain
Fournier, e Feliz no Jogo, de E. T. A. Hoffmann
(Cavalcanti, 1951, p. 43).

No Brasil, o cineasta planejava levar as telas
Os Condenados,de Oswald de Andrade, A More-
ninha,de J. M. de Macedo, Bangué e Fogo Morto,
de José Lins do Rego, A Estrela Sobe, de Marques
Rebelo, Tragédia Burguesa, de Octévio de Faria,
entre outros. Esses projetos ndo se realizaram. No
artigo, aponta a grande complicag@o para a reali-
zagdo dessas e de outras adaptacdes: a objecdo de
“uma velha-guarda de patrioteiros”, pois “hd um
retrato de Brasil que determinaria, no estrangei-
ro, uma falsa concepcao de nossa adiantadissima
civilizacdo” (Cavalcanti, 1951, p. 44 - grifo do
autor). Para logo afirmar ser fundamental “cora-
gem para discutir franca e abertamente os seus
problemas em face do mundo”. Pois a televisdo, o
radio, a imprensa nao nos deixardo esconder nos-
sas mazelas. Por outro lado, o publico internacio-
nal ndo vai se interessar “pelas atividades fteis
das sociedades gra-finas de Sao Paulo e do Rio,
pelo crescimento das nossas grandes cidades e
pelos feitos da nossa grande industria” (grifos do
autor). Ele termina sintetizando que os escritores
em suas obras ji trabalham os problemas do pafs
e cabe ao cinema “a maneira de apresentd-los,
numa linguagem universal”.

Esse artigo € especialmente valioso por
Cavalcanti se localizar em relacdo as adapta-
coes cinematograficas, algo fundamental para
entender o motivo de ter aceitado a direcdo de
Puntila de Brecht.

TEATRO EPICO E DISTANCIAMENTO

Muito se falou de Brecht sob os mais variados
angulos. Talvez a conclusio mais rica que mantém
a sua obra viva nesse século seja o reconhecimento
do quanto ele ¢ moderno, como apontou o fil6sofo
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Fredric Jameson. Ele lembra que o principal ar-
gumento para ver Brecht na modernidade é sua
descontinuidade e fragmentacdo profundas — pas-
sando por essa dispersdo alcanca a unidade. O
mesmo se verifica nos Cadernos do Cdrcere, de
Gramsci, ou no Livro das Passagens, de Benjamin
(Jameson, 2013, p. 20). Para alcangar essa unidade
na fragmentagdo e o conceito de distanciamento a
que esse trabalho se refere, € preciso ver brevemen-
te a grande contribuicdo estética do dramaturgo
alemao: o teatro épico.

Esse termo ja era utilizado por seu colega e
mestre anterior, Erwin Friedrich Maximilian Pis-
cator (1893-1966), mas Brecht deu avanco inovador
e significativo ao mesmo na Berlim da década de
1920. Entenda-se “épico” na acepg¢ao técnica, “nar-
rativo”, sem relacdo com o senso comum de “epo-
peia” ou poema heroico extenso (Rosenfeld, 2013,
p- 27). Brecht rompe a tradicio do teatro aristotéli-
co, de uma narrativa com comeco, meio e fim, e da

quarta parede (ilusoriamente a do espectador), que
deixa de ser o equivalente a auséncia do narrador.

Retrato de Cavalcanti feito por Flavio de
Carvalho
I
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O fundo cénico ndo é mais algo neutro, mas
traz a memoria em projecdes de imagens para-
das ou em movimento (o cinema invade o tablado
como linguagem dramattrgica), “justificando ou
refutando, através de documentos projetados, as fa-
las das personagens; fornecendo niimeros concre-
tos, suscetiveis de serem apreendidos através dos
sentidos” (Brecht, 1959, p. 14). Para acompanhar
didlogos concretos, seguem em paralelo “aconte-
cimentos pldsticos”, e, ao contrdrio do teatro aris-
totélico, baseado na empatia, ndo € mais permitido
“o espectador abandonar-se a uma vivéncia sem
qualquer atitude critica” (Brecht, 1959, p. 75).

Em sintese, “o palco ndo se apresenta ja como
as tdbuas que dao ‘sentido ao mundo’ (portanto
como um local de fascina¢do) mas sim como um
lugar concebido com o fim de expor problemas”
(Benjamin, 1970, p. 38). Brecht mesmo projeta a
diferenca entre os espectadores. O do teatro dra-
maético diz: “Sim, eu também ja senti isso — Eu
sou assim”; enquanto o do épico: “Isso € que eu
nunca pensaria — Nao é assim que se deve fazer
— Que coisa extraordindria, quase inacreditavel”
(Brecht, 1959, p. 15).

Com mais detalhes do que Jameson, Rosen-
feld aponta que o teatro épico ndo se atém ao mo-
delo anterior rigoroso. Tem estrutura mais aberta,
“repleta de episddios que ndo se integram na li-
nha de uma a¢do una, continua de tempo reduzido
ou lugar fixo” (Rosenfeld, 2013, p. 29). Ou seja,
rompe com as unidades de acdo, tempo e lugar.
Ultrapassa o didlogo interindividual pela multi-
plicidade de elementos visuais. Com saltos no
tempo, seleciona “um tecido de eventos miiltiplos,
entrelacados com outros eventos, os episodios que
se lhe afiguram dignos de serem apresentados”
(Rosenfeld, 2013, p. 29).

Nesse prisma, Puntila é a peca de maturidade
de Brecht mais popular e humoristica. Escrita em
1940, na fase em que estava emigrado na Finlan-
dia em fuga do nazismo. O mote principal ja tinha
surgido em Luzes da Cidade (City Lights, 1931),
de Charles Chaplin, em que o protagonista é um
homem solidario e 6timo patrdao quando bébado e
0 oposto, sobrio. Nova a abordagem de Brecht, ao
analisar “a dialética inerente as relacdes entre se-
nhor e criado — tdo bem exposta por Hegel — e, con-
comitantemente, procura elucidar certos aspectos
da sociedade de classes” (Rosenfeld, 2013, p. 131).
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Seguindo a descontinuidade do teatro épico
brechtiano, a peca apresenta-se “em sequéncia
solta de episddios de certo modo independentes,
cada qual com seu préprio climax girando sempre
na relagc@o entre senhor e criado”, de forma calei-
doscépica em colorido cénico proprio.

As recusas ao teatro aristotélico e a qualquer
tipo de empatia entre palco e plateia redundaram
na perspectiva do chamado efeito de distancia-
mento em Brecht. Esse procedimento teve como
origem a categoria de estranhamento ou ostra-
nenie (ocmpanenue) formulada pelo formalista
russo Viktor Chklovski em seu ensaio “A Arte
como Procedimento”. Para Chklovski (1999, p.
82), “a finalidade da arte é dar uma sensag¢do do
objeto como vis@o e ndo como reconhecimento;
o processo da arte € o processo de singulariza-
¢do — ostranenie (estranhamento) — dos objetos e
0 processo que consiste em obscurecer a forma,
em aumentar a dificuldade e a duracdo da per-
cep¢do”. Ou seja, tornar ndo familiar, estranho,
evitando qualquer identifica¢io e buscando uma
postura critica do leitor.

Isso tem relacdo direta com o que Cavalcanti,
ao seguir as propostas de Brecht, busca e alcanca
em sua adaptacao de Puntila,em desautomatizacao
do olhar do espectador. Ao contrario do espectador
entrar no filme, como acontece na narrativa linear
de Hollywood, cujo cinema até os anos 50 buscava
hegemonicamente o procedimento aristotélico de
comeco, meio e fim, Cavalcanti abraga a fragmen-
tacdo da peca e a traz para a tela de cinema.

PUNTILA NA TELA

Um dos elementos de desautomatizacdo do
olhar traduzido por Cavalcanti ao cinema e em
nada constante no texto dramattrgico de Brecht
foi determinado tratamento da cor. Especialmen-
te quando realiza metanarrativa dentro do filme.
Ele mesmo destacou esse procedimento ao fazer o
“coro”, em sépia, das mulheres que narravam algo
e a histdria era visualizada em cores. “Procuré
con los colores ilustrar la poesia del didlogo de
Brecht, que inclut integro, sin ninguna modifica-
cion” (Cavalcanti, 1960, p. 14).

Em 1953, apds projetos de filmar na antiga
Reptblica Democritica Alema terem uma série
de problemas, Brecht assinou contrato com a

Wien-Film de Viena (Austria), entdo sob a or-
dem da Unido Soviética, para produzir a versao
Senhor Puntila e seu Criado Matti estrelada
por Curt Bois, anteriormente tendo encarnado
no palco o papel de protagonista. Idas e vindas
entre produtores e Brecht também estiveram pre-
sentes nessa empreitada.

O dramaturgo alemao escolheu o franco-
-russo Vladimir Pozner para confeccionar uma
primeira versdo do roteiro. Para a dire¢do, foi
escalado o diretor holandés Joris Ivens, que, por
sua vez, indicou Cavalcanti.

Pozner completou a proposta de roteiro no ve-
rao de 1954, logo corrigido com a participacao de
Cavalcanti a partir de indicagdes de Brecht em fe-
vereiro de 1955. Brecht fez outras criticas, e Caval-
canti preparou outra versao do roteiro, finalizado em
dezembro de 1955. Nesse interim, a Austria saiu da
orbita soviética e o Wien-Film também se recusou
a distribuir o filme. Exclusivamente pela dedicacao
de Cavalcanti o filme foi exibido publicamente pela
primeira vez em Bruxelas, trés anos depois, em 29
de marcgo de 1959 (Silberman, 2000, p. 28).

A data de primeira exibi¢do exposta por
Marc Silberman, professor da Universidade
de Wisconsin, conflita com nota publicada em
24/11/1957 no jornal carioca Correio da Manha
com o titulo “Diretor Brasileiro Realiza um Fil-
me Austriaco”. A nota, sem assinatura, anuncia a
estreia do filme em Paris, informando que Bre-
cht e Cavalcanti trabalharam em comum acordo
na realizacdo do roteiro. J4 em matéria do jornal
carioca Imprensa Popular, ligado ao Partido Co-
munista do Brasil, de 6/7/1958, intitulada “Os
Espetdculos: Paris e Bruxelas”, Gennyson Aze-
vedo afirma que assistiu a Puntila em cinema
de bairro na capital francesa e lamentava que
nem tdo cedo deveria chegar as telas brasileiras.

Paulo Emilio Sales Gomes anunciou, em ar-
tigo em O Estado de S. Paulo (datado de 4 de
maio de 1957), a proxima exibicdo na capital
paulista de Puntila, de Cavalcanti, o que ndo
ocorreu. Mas assinala em texto sobre as difi-
culdades de diretores varios com o dramaturgo
alem@o. “Desta vez ndo houve processo, porém,
aparentemente ressurgiram as dificuldades de
sempre” (Gomes, 1982, p. 118).

O pesquisador Ian Aitken, ao tratar da adapta-
cdo de Puntila, lembra que Brecht ndo teve rela-
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¢oes das mais amigdveis com diretores de cinema
anteriormente, a exemplo da tumultuada produ-
¢do de Opera dos 3 Vinténs (1931), com Georg
Wilhelm Pabst. Apesar de discordancias do dra-
maturgo, acabou por aceitar a versao integral de
Cavalcanti. Mesmo porque o diretor manteve sua
postura tradicional em adaptacdes ao respeitar o
espirito da obra em questdo. Apesar de ter feito
alteragdes em vdrios momentos, ficou evidente que
Cavalcanti valorizou a palavra brechtiana, manten-
do o filme o mais acessivel possivel a um amplo
publico (Aitken, 2000, p. 219).

Sem explicitar o procedimento estético, Ai-
tken explica, como efeito de estranhamento, a ma-
nuten¢do no filme do que se vé na peca, em que
a acdo ¢ deliberadamente exagerada e parddica.
O que € verificado especialmente na construcao
do protagonista Puntila pelo ator Curt Bois — o
mesmo que fizera o papel na encenagao teatral no
Berliner Ensemble, de Brecht, em Berlim Orien-
tal, na estreia de 1949. Porém, Cavalcanti per-
cebia que a Bois faltava eficaz presenca de tela.
Ele mais parecia um caixeiro-viajante do que um
senhor de terras, percebendo a mesma deficiéncia
nos atores que encarnavam os outros dois perso-
nagens importantes, Matti e Eva.

Para sanar esse problema de atuacdo, segundo
Aitken, e manter na proje¢@o o cardter de excen-
tricidade sardonica dos personagens, Cavalcanti
recorreu a edi¢do final das imagens. A solugdo foi
fazer a cAmera dancar ao abolir a quarta parede
que se encontra no tablado, mas ndo no cinema.

“Cavalcanti’s use of moving camera shots and
abrupt jump cuts, all of which serve to empha-
sis the film’s formal construction, and provide a
whimsical cinematic equivalent of Brecht’s theat-
rical alienation effects” (Aitken, 2000, p. 220)3.

Houve polémica na recepcdo critica ao filme
na Alemanha Oriental. Alguns apontaram que
justamente o efeito de distanciamento tao preciso
em Brecht virou pastiche na tela, enquanto outros

3 “Cavalcanti utiliza movimento e tomadas de camera e
cortesdeabrupto, os quais servem para enfatizara cons-
trucdo formal do filme, e proporciona um equivalente
cinematograficodeefeitosdealienacao [distanciamento]
do teatro de Brecht” (traducao nossa; onde se |é “alie-
nac¢ao”, na verdade, é “distanciamento”).

viram o fracasso de Puntila na fundamental con-
tradicdo entre a aproximacao brechtiana e o realis-
mo filmico. Eco dessas criticas também se fizeram
presentes na Franca e na Itdlia. Pelo fato de o filme
ter sido produzido na Alemanha Oriental em plena
Guerra Fria, explica Aitken, sua distribuicdo foi
prejudicada no lado capitalista da Europa. Apesar
de ter sido exposto no Festival de Cinema de Lo-
carno em 1956, teve fria recepgao da critica. Cita
como exemplo a critica do francés Louis Marcorel-
les, ao apontar a incompatibilidade entre o teatro
de Brecht e o cinema, ao descrever o Puntila de
Cavalcanti como “missao impossivel” e, “sem du-
vida, um fracasso”. Marcorelles se disse chocado
com o que seria a tentativa de Cavalcanti ser mais
brechtiano do que Brecht (Aitken, 2000, p. 222).

Uma das bases mais importantes para a critica
negativa na Alemanha Oriental, indica Aitken, se-
ria o conflito acirrado entre as posturas estéticas
de Brecht e as do realismo socialista soviético na
época. Cavalcanti manteve-se longe desse fogo
cruzado e posicionou-se com independéncia esté-
tica ao expor a questdo da luta de classes.

CONSIDERACOES FINAIS

O que fica do Puntila de Cavalcanti para o
espectador do século XXI? Pois as questdes re-
lativas as criticas negativas movidas por seguido-
res ortodoxos do realismo socialista ficaram nos
escombros do muro de Berlim. Propomos, sim,
uma postura diferenciada. A partir do enunciado
por Iuri Lotman, do ramo de conhecimento em
ciéncias da linguagem conhecido como semidtica
da cultura, de Tartu-Moscou, com seu conceito de
semiosfera!, vemos aqui um objeto dos mais ricos.
O que destacamos aqui € a tessitura de linguagens
(linguagem = cédigo + histéria, para lembrar a
equacdo sintética de Lotman) verbal e ndo verbal,
constituindo-se um texto de fronteira, pertencen-
te simultaneamente a dois campos semioticos, o

4 A"semiosfera”foiumconceitoelaboradoporluriLotman,
apartirdeartigo publicado originalmente em 1984, para
expressarum determinado espaco semidticoearelacdo
espagotemporal entre diversos textos ou sistemas sig-
nicos que o compdem. A semiosfera é um continuum
semidtico de textos ou objetos ouformagoes semidticas
de vérios tipos e niveis de organizacado (Lotman, 1996,
pp. 22 e segs).
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Textos

teatro e o cinema, na medida em que Cavalcanti
tentou trazer ao cinema principios estéticos cons-
truidos na e para a manifestag@o cénica de Brecht.

Quando se tem em vista que, no cerne dessa
passagem, como se viu logo acima, Cavalcanti
trabalhou de forma inédita com a categoria de
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