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RESUMO: O presente artigo tem como foco a andlise do filme Crise (1945) de Ingmar
Bergman, inserindo a cena da festa como ponto de conflito da narrativa, em que o jazz pode
ser apresentado como catalise para tragédia grega, segundo Friedrich Nietzsche, das
personagens envolvidas. A hip6tese aqui inserida é a de que o diretor sueco compéde Jack como
uma personificacido dionisiaca; e a adolescente Nelly como simbolo dos valores apolineos. Na
sequéncia da festa, a paixdo une as duas personagens por uma forca indefinivel, porém sutil,
tornando-se o momento desencadeador da trama e que incube ao jazz o papel dominante.
PALAVRAS-CHAVE: Histéria e Cinema. Ingmar Bergman. Jazz e Tragédia Grega.

ABSTRACT: This paper analyses Ingmar Bergman's movie Crisis (1945), mainly focusing
on the party scene as a conflict point of the narrative, during which the jazz music can be
seen as the catalysis to a greek tragedy, as stated by Friedrich Nietzsche, amongst the
involved characters. The hypothesis here discussed is that the Swedish filmmaker writes
Jack as a dionysiac personification; and the teenage Nelly as the symbol of apollonian values.
During the party, passion unites these characters in a subtle but powerful way, unleashing
the plot, whereas jazz acts as the main element of the scene.

KEYWORDS: History and Cinema. Ingmar Bergman. Jazz and Greek Tragedy.

Introducao

Os criticos franceses, durante o Festival de Cannes de 1956, alardeavam
estupefatos e surpresos a descoberta de um novo cineasta através do filme Sorrisos de
uma Noite de Amor (1955). O novo cineasta de que tanto falavam era o sueco Ingmar
Bergman que, no entanto, acabara de lancar seu 16° (décimo sexto) filme. Considerado
como marco da fama internacional de Bergman, este ano ignora, ou ao menos

1 O trabalho contou com financiamento da Coordenacido de Aperfeicoamento de Pessoal de Ensino
Superior (CAPES).
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desconhece, que a critica brasileira, mais necessariamente a imprensa especializada
paulista, o havia descoberto dois anos antes durante o Festival de Cinema do IV
Centenario de Sao Paulo, onde Noites de Circo (1953) foi aplaudido de pé pela plateia,
filme que os franceses s6 veriam em 1957, quando a obra bergmaniana chegava aos
Estados Unidos e ao resto do mundo (ARMANDO, 1988, p. 21).

Com efeito, ao analisar a obra de Ingmar Bergman em termos quantitativos, essa
se torna surpreendente, ja que nos apresenta uma filmografia composta por mais de 50
(cinquenta) filmes, realizados tanto para o cinema quanto para a televisdo, além do
conteudo da obra teatral que conta com 125 (cento e vinte e cinco) producgées. Todavia,
0 que se torna mais estupendo é a analise a partir de uma perspectiva qualitativa,
evidenciando a profundidade e a densidade de seus trabalhos. Perpassando temas como
a angustia, a morte, a transitoriedade do ser no tempo e as relagdes interiores do
individuo perante ao outro, torna-se evidente que a obra do cineasta sueco se comporta
como diarios intimos que refletem a sua personalidade aparente; concomitante a
influéncia da tradigdo romantica sueca e o desenvolvimento de uma estética pessoal e
inconfundivel, com fortes tintas de uma critica religiosa e moral a partir da qual o
mundo sueco se manifesta.

Conhecido no mundo todo principalmente por obras como O Sétimo Selo (1956),
Morangos Silvestres (1957), Persona (1965) e Fanny Alexander (1982), enxerga-se que
pouco se tem escrito ou falado sobre seus primeiros filmes: Crise (1945), Chove Sobre o
Nosso Amor (1946), Um Barco para a India (1947), Misica na Noite (1947) e Porto
(1948). Nessas primeiras peliculas vemos um Bergman ainda jovem, confuso em relag¢ao
a técnica e a producao, realizando uma série de misturas de estilo (BJORKMAN; MANNS;
SIMA, 1977, p. 51) chegando até a trabalhar com alguns elementos do film noir,
entretanto alguns aspectos ja nos sdo apresentados, como a morte, o tempo, a angustia
e Deus, mesmo que de forma crua.

Jordi Puigdomenech Loépez em Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista
estabelece critérios para uma classificacao da obra do cineasta com base na analise das
personagens que possuem caracteristicas peculiares acentuadas de acordo com os
momentos do diretor (LOPEZ, 2007, p. 12-13). Desse modo, cinco periodos? podem ser
distinguidos, sendo os filmes citados acima correspondentes a primeira fase, nomeada
como Obras de Juventude (1945-1948), em que o cinema bergmaniano questiona, por
um lado, certos codigos éticos vigentes na sociedade de seu tempo e, por outro lado,
alguns dos valores religiosos herdados de seu pai, o pastor protestante Henrik Bergman.
Nesse primeiro periodo, portanto, o diretor sueco questiona qualquer forma de
autoridade moral, independentemente de seu signo ou origem.

A partir do estabelecimento dessas breves consideracoes e dos elementos de
classificacao, o trabalho propoe a analise do filme Crise, cuja narrativa em questao se
situa através da historia de Nelly, uma jovem de 18 anos que vive com a mae adotiva

2Jordi Lépez em Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista discorre que o existencialismo presente na
filmografia bergmaniana pode ser encontrado através da analise das personagens com caracteristicas
peculiares, que sdo acentuadas de acordo com o momento do diretor, dividindo-se em cinco fases: Obras
de Juventude (1945-1948), Obras de Contetido Psicolégico (1948-1955), Obras de Contetido Simbdlico
(1956-1963), Obras de Expresséo Critica (1964-1980) e Obras de Reconstrucio Genealdgica (1981-...).
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numa cidade do interior da Suécia. No entanto, tudo muda quando sua mae bioldgica,
proprietaria de um salao de beleza em Estocolmo, aparece decidida a leva-la para a
cidade grande. A partir dessa breve sinopse, a intencionalidade do artigo é realizar uma
analise inserindo a cena da festa como ponto catalisador do filme, onde o jazz pode ser
apresentado como um caminho para tragédia grega, segundo Friedrich Nietzsche, das
personagens envolvidas.

Crise teve sua musica composta pelo sueco Erland von Koch3 (1910-2009), que
compoOs musica para outros cinco filmes (Chove Sobre o Nosso Amor, Um Barco para a
India, Misica na Noite, Porto e Prisdo) de Bergman no inicio de sua carreira
cinematografica. A pelicula fez uso da musica jazz diegética, ja que faz parte do universo
envolvendo as personagens, para a construcdo de uma cena semioticamente
significativa, que possui seu inicio em uma esfera muito tradicional centrada em uma
festa organizada pelo prefeito da cidade. A hipdétese aqui inserida é a de que o diretor
sueco compoe Jack como uma personagem tragica, dionisiaca em contraste a adolescente
Nelly, simbolo dos valores apolineos. A paixao une as duas personagens por meio de uma
forca indefinivel, entretanto ténue, na sequéncia da festa que desencadeia a trama e
atribui ao jazz o papel dominante.

O Jazz e a Tragédia Grega, segundo Friedrich Nietzsche

Antes de iniciar a analise do filme em questao, é necessario estabelecer algumas
consideracgoes prévias acerca do tema. De acordo com Ernst Joachim Berendt, em O
Jazz: do Rag ao Rock, dificilmente é possivel encontrar uma defini¢ao satisfatéoria da
musica do jazz, ja que a maioria de todas as tentativas acabaram por compara-lo com a
musica europeia ou com a musica africana, tornando-se absolutamente insatisfatorias
ou incoerentes (BERENDT, 1975, p. 149). O autor postula que o jazz deve ser estudado e
compreendido como um fenémeno em si, sendo as primeiras defini¢ées procedentes de
Marshall W. Stearns e do critico californiano Woody Woodward. Logo, baseando em seus
argumentos é sugerida a seguinte definicdo para o jazz:

O jazz é uma forma de expressio artistico-musical que nasceu nos Estados
Unidos em consequéncia do encontro do negro com a tradi¢do musical europeia.
O arsenal harmoénico, melddico e instrumental se origina na tradi¢éo cultural do
Ocidente. Ritmo, fraseado, sonoridade, assim como particularidades da
harmonia-blues sdo de origem africana, elementos estes, porém, filtrados pela
experiéncia vital do negro nos Estados Unidos.

O jazz se diferencia da musica europeia pelos trés seguintes elementos:

1) através de uma relacéo especial com o sentido de tempo, caracterizado em
parte pelo conceito de swingue;

2) pela espontaneidade e vitalidade de sua criagao e execugao experimental e
vocal, em que a improvisagio ocupa um papel de extrema importancia;

3) pela sua sonoridade e seu fraseado, nos quais se espelham as
caracteristicas e a contribuicio individual do intérprete.

3Koch estudou 6rgéo e coro no Conservatoério de Estocolmo (1931-1935) e posteriormente com Paul Hoffer.
Trabalhou na Radio Sueca (1944-1945), no Karl Wohlfarts Musikschule (1939-1945), no Conservatério de
Estocolmo (1953-1975) e na Academia Real Sueca de Musica.
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Esses trés elementos atuam na intimidade do jazz e o transformam continua e
organicamente, assumindo, cada um deles, alternadamente maior ou menor
importancia, nos seus diversos estilos (BERENDT, 1975, p. 150).

Acompanhando essa definigao da musica do jazz, é imprescindivel evidenciar que
a sua singularidade nao estd apenas em sua mera existéncia, mas igualmente no seu
aspecto de extraordinaria expansao, caracterizada pela rapidez e abrangéncia. De forma
rudimentar, tal observacao pode ser dividida em trés fases: 1900-1917, quando o jazz se
tornou a linguagem da musica popular negra em toda a América do Norte; 1917-1929,
na qual se expandiu de forma moderada, porém evoluindo rapidamente, transformando-
se na linguagem dominante na musica de danca ocidental urbana e nas cancoes
populares; por fim 1929-1941, momento marcado pelo inicio da conquista de publicos
minoritarios europeus pelo jazz (HOBSBAWN, 1990, p. 63).

No contexto sueco a institucionalizagdo do jazz como forma de arte se deu
inicialmente de uma maneira muito lenta, mesmo o pais tendo produzido muitos
musicos de jazz de sucesso internacional a partir da década de 1950, como Lars Gullin,
Bengt Hallberg e Jan Johansson (HELDING, 2011, p. 89). O seu desenvolvimento foi
caracterizado por uma dualidade permeada entre o antigo e o novo, opondo a identidade
sueca e as influéncias estrangeiras, a sexualidade masculina e a feminina e as culturas
altas e baixas, seguindo as preferéncias estéticas e de classe.

Alguns intelectuais o entenderam como uma espécie de poder primitivo para
equilibrar as forcas da modernidade referentes a urbanizacdo e a industrializacao,
argumentando que as raizes da humanidade representadas por uma musica baseada
em uma tradi¢ao africana poderiam contrabalangar a hostilidade advinda do moderno.
Enquanto que comentaristas mais conservadores enxergavam o jazz como um perigo
social e uma ameaca externa aos valores culturais suecos considerados superiores.
Geralmente, essas consideragoes se expressavam por meio de uma retorica abertamente
racista, referindo-se as origens do jazz, entre afro-americanos de Nova Orleans, de forma
depreciativa e acompanhada por um forte sentimento antiamericano (HELDING, 2011,
p. 90).

Na cultura convencional, tanto na literatura quanto no cinema, a condicao
duvidosa do jazz foi mantida durante os anos do pds-guerra como um meio para
significar estranhamento, rebelido juvenil ilicita e algo relacionado a depravacao sexual.
Segundo Erick Edling, nos filmes de Ingmar Bergman o jazz aparece frequentemente
abordado seguindo esse contexto, tornando-se perceptivel em Crise, Rumo a Alegria
(1949), Moénica e o Desejo (1953), Uma Li¢do de Amor (1954), Sonhos de Mulheres (1955)
e O Siléncio (1963) (HELDING, 2011, p. 91). Nesses filmes, o jazz é apresentado como
um derivado corpéreo, poderosamente erotico e culturalmente estrangeiro, levando ao
constrangimento social, falha pessoal ou mesmo a tragédia para as personagens
envolvidas.

No que concerne ao ambito filoséfico, Nietzsche em O Nascimento da Tragédia
propde uma discussio estética referente ao que seria a tragédia grega e sobretudo ao
seu surgimento. O filosofo considera que a oposigao e a ultrapassagem da linha ténue
do equilibrio entre dois elementos da arte tragica, o apolineo e o dionisiaco, resultam na
tragédia, que se mantém em eterna contradicao. Apolo, como deus da beleza, ligado ao
sonho, é aquele que oferece medidas e o principium individuationis (principio de
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individuacao), em que cada ser é reconhecido como tnico e individual, porém acaba por
fazer dessa bela aparéncia uma ilusio que vela os sofrimentos existenciais. Ao passo
que Dionisio é a embriaguez, a desmedida, o deus que une homem e natureza,
conduzindo o ser ao primitivo e 0 seu excesso as orgias, transpondo as barreiras das
convengdoes morais e constituindo o Um primordial, originario de todas as coisas
(NIETZSCHE, 2013, p. 44-51).

A dualidade entre Apolo e Dionisio se intensifica no decorrer da tragédia, na qual
a musica é o componente dionisiaco, pois é a manifestacao direta da vontade primordial;
e a arte plastica é aquela que se vincula ao apolineo, ja que concede a forma objetiva e
a direcao. Apreciador do tragico como o jovem Nietzsche, Bergman parece nao conceber
a arte como um processo descritivo que permanece em relacdo direta com o sensivel,
mas como um artificio que consente ao artista transcender a representacio e ir além do
conceito de 1mitagdo. Concomitantemente, a estética bergmaniana abarca a
representacio das for¢as da natureza como um paradigma de verdade e beleza (LOPEZ,
2007, p. 33). Logo, nas primeiras obras de Nietzsche e de Bergman a tragédia adquire
uma dimensao estética ao ser entendida precisamente como fenomeno estético, a arte se

torna o agente compensatorio e a terapéutica que salva o homem da situacao tragica
(LOPEZ, 2007, p. 67).

Assim, para edificar a analise, primeiramente, houve o emprego da abordagem
macrocontextualista, que abarca o estudo das faixas musicais no ambito sociocultural,
com énfase nas interacoes comerciais entre industria fonografica e cinematografica.
Posteriormente, foi utilizada a abordagem microtextualista (vertical), para investigar
as interagoes e implicagées mutuas entre imagem e som, situando em como as cangoes
podem se relacionar com os planos, implicando o uso da decupagem da sequéncia da
festa. Em conjunto a essa parte metodoldgica, a abordagem microcontextualista
(horizontal) foi aplicada para averiguar as faixas musicais no contexto das cenas e do
filme como um todo, aspecto que pode revelar a maneira pela qual uma cancéao é capaz
de atuar como catalisadora de a¢ées na trama, abrindo a possibilidade de gerar o conflito
das personagens dionisiacas e apolineas que concebe a tragédia grega.

Crise (1945)

Em sua autobiografia Lanterna Magica e no documentario Bergman e o Cinema,
primeiro filme da trilogia A Ilha de Bergman dirigido por Marie Nyrerdd, o cineasta
sueco pondera sobre o periodo de producgido de Crise. Em 1944, Bergman teve seu
primeiro roteiro filmado (Tortura com direcdo de Alf Sjoberg) pela Svensk Filmdustri
(SF) e no ano seguinte, Carl Anders Dymling, um dos chefes da SF, sugeriu que ele
escrevesse um roteiro baseado na peca Instinto Maternal de Leck Fischer. Se o texto
fosse aprovado, Bergman poderia fazer seu primeiro filme.

Achando a pega enfadonha, Ingmar Bergman decidiu adicionar a personagem
Jack como ponto de conflito, e a partir disso o roteiro foi aprovado apds catorze noites de
escrita. Convencido de que seria o melhor diretor de cinema do mundo, o cineasta nao
enxergou a realidade e os verdadeiros pesadelos que estavam por vir (BERGMAN, 2013,
p.- 79). No entanto, logo se deu conta de que estava no meio de uma engrenagem que nao
podia controlar: Dagny Lind, que ocupava um dos papéis principais, nao era atriz de
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cinema e ndo possuia nenhuma experiéncia; toda a equipe de filmagem considerava
Bergman um incompetente, as vezes chamando-o por palavras de baixo caldo, ao que o
diretor respondia com ataques de raiva. Além disso, havia os problemas técnicos que
dificultaram ainda mais a rodagem: a camera possuia um defeito deixando uma parte
das cenas fora de foco, o som também tinha defeito, as vozes dos atores eram ouvidas
com dificuldade e o orcamento do filme também foi estourado, o que acabou por deixar
a rua do salao de Jenny, que no texto dava para um teatro de revista, finalizada com um
muro (BERGMAN, 2013, p.82).

Desagradando a direcdo do esttudio, fol recomendado a Bergman que iniciasse as
filmagens novamente. Consequentemente, Victor Sjostrom4, na época diretor artistico
da Filmstaden (um dos estudios da Svenk Filmindustri), comecou a aparecer no set de
gravacdo dando conselhos e vistoriando as filmagens do dia. Segundo o proéprio
Bergman, na maior parte do tempo eles andavam calados, mas repentinamente
Sjostrom dizia:

Vocé faz cenas muito complicadas, nem vocé nem Roosling, sabem resolver essas
complicacGes. Trabalhe de forma mais simples. Fotografe os atores de frente, eles
gostam, fica melhor assim. N&o brigue téo ferozmente com todo mundo, eles sé
ficam zangados e fazem um trabalho pior. Ndo faca de tudo coisas essenciais,

vocé sufoca o publico. Uma cena de ligacio tem de ser tratada como tal, sem que
se perceba necessariamente que é uma ponte (BERGMAN, 2013, p. 81).

Outra figura de fundamental importancia para a conclusio do filme foi o técnico
de montagem Oscar Rosander. Quando Bergman, decepcionado e furioso, dirigia-se a
ele, apods o término das tomadas, o técnico mostrava o que era considerado inaceitavel e
elogiava o que achava bom. Ademais, Rosander iniciou o cineasta sueco aos segredos da
montagem, conscientizando-o que os cortes devem ser feitos na prépria filmagem e o
ritmo criado no texto (BERGMAN, 2013, p. 84-85). Por conseguinte, se Crise tivesse sido
um sucesso, o estudio teria permitido ao diretor continuar filmando, porém a pelicula
foi um fiasco tanto de critica quanto de publico e Ingmar Bergman acabou sendo
demitido.

Estruturado por meio dos elementos do cinema classico®, no inicio da cena da
festa, apds o discurso do prefeito, a orquestra comega a tocar Dantibio Azul de Johann
Strauss, sendo a musica claramente diegética. Os convidados dangam essa primeira
valsa de forma desajeitada, uns se esbarrando nos outros em um espaco muito
delimitado. O tédio da personagem Nelly nesse momento é visivel, sobretudo quando ela
questiona a um homem se ndo podem tocar outra coisa a ndo ser valsas, evidenciando o
seu aborrecimento.

Posteriormente, em um plano conjunto, Nelly esta sentada e mais proxima da
camera, enquanto no fundo do quadro Ulf desce as escadas e Jack surge pela porta
lateral arrumando a gravata. Os dois homens chegam perto da personagem feminina ao
mesmo tempo, se inclinam e dizem: “Permite-me?”, convidando-a para dancar, ao passo
que Nelly olha para os dois e resolve sair com Jack. Em todo o decorrer desse plano, a
musica da orquestra mantém-se no fundo da trilha sonora, sendo priorizada a voz de

4 Esteta do cinema sueco que influenciou Ingmar Bergman com os filmes Os Proscristos (1918) e A Carroca
Fantasma (1921), tendo interpretado posteriormente o médico Isak Borg em Morangos Silvestres (1958).
5 Cf. BORDWELL, 2005.
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Jack e Ulf. Apés a rejeicao de Nelly, Ulf fica visivelmente chateado e é acentuado o som
de uma risada feminina, que provavelmente esta fora do quadro.

Apos a danca, os dois jovens saem do saldo para conversar e sobem as escadas,
passando por um homem que esta de frente para a parede, aparentemente bébado. Jack
puxa Nelly para um canto, pega trés copos com uma garconete e o homem desconhecido
se aproxima. No decorrer desses acontecimentos, a camera nio se move, uma vez que
sao os atores que caminham em sua dire¢ao e quando as personagens estao mais rentes,
a objetiva faz um movimento sutil da esquerda para a direita e os fecha em um plano
médio. Jack serve uma bebida de sua autoria para todos, chamada “Musica Noturna de
Jack: O Estripador, Parte Dois”.

Em seguida, o prefeito convida a todos a se sentarem e ouvirem uma apresentacao
musical de IT Bacio de Luigi Arditio cantada por uma soprano. Em contrapartida, a
montagem volta para o plano anterior com as trés personagens ja bébadas e Jack diz:
“Musica noturna de Jack: O Estripador, ultima parte! Amém!”. Nesse instante, é
possivel ouvir a canc¢ao entoada pela soprano, que esta fora de campo e nenhum outro
som a sobrepde. Jack desloca-se dangando para a porta do saldo onde estdo os demais
convidados, a camera o acompanha em um travelling muito sutil da direita para a
esquerda, e atrai alguns jovens, que abandonam a apresentacao.

Nesta ocasiao temos a oposicdo dos dois espacos: uma sala onde se encontra a
soprano juntamente com as pessoas mais velhas da festa e outra anexa, na qual esta
Jack e os mais jovens. Plano conjunto de todos os jovens descendo uma escada, a camera
acompanha toda a movimentacgao no comodo e se desloca por travelling. Em um comodo
adjacente ao do saldo que estao os demais convidados, Nelly e um outro homem acendem
a vela de um castical e a colocam em cima de um piano. Corte. Plano médio do prefeito
e de sua mulher que olham para o lado e depois se entreolham. A voz da soprano
aumenta e abaixa de acordo com o barulho que os jovens fazem, antecipando o confronto
musical dos préoximos planos.

Em plano americano, a camera esta posicionada de certo modo que enxerga Nelly
e Jack, que segura uma tarola, descendo uma escada. A objetiva se desloca em travelling
da esquerda para a direita acompanhando as duas personagens e Jack se senta em cima
do piano com o instrumento. Plano conjunto de Jack com os jovens, estando Nelly a sua
esquerda. Jack gesticula, comecando a tocar e a camera se aproxima dele, enquadrando-
o em um plano médio. A camera se desloca para baixo, mostra uma moc¢a tocando o piano
e ja afastada se movimenta para cima, realizando um plano conjunto dos jovens. A cena
é totalmente permeada pelos ruidos de movimentacéo e com o som da soprano ao fundo.
A medida em que Jack comeca a tocar a tarola, a voz da soprano ocasionalmente
diminui. Desse modo, quando o som do piano comeca a acompanhar Jack com o
instrumento mal ouvimos a voz da soprano, gerando certa oscilacao entre a voz da
mulher e o jazz improvisado, aspecto embasado e que foi antecipado pela funcionalidade
das escadas que foram vistas nos diversos planos.

Em uma composi¢ido bastante rapida de planos, os jovens tremulam em éxtase,
com Nelly agora bastante bébada e no centro da acdo, dangando com um menino que
sugestivamente balanga seus quadris para tras e para frente. Em toda a cena, a camera



HistoriaS
Revista do Corpo Discente do Programa de Pés-Graduagdo em Histdria da UnB

EM TEMPO DE HISTORIAS | Brasilia-DF | n. 37 | p. 494-508 | jul./dez. 2020.
ISSN 2316-1191

se depara com Jack, a qual esta com os olhos revirados e a boca aberta, olhando para
cima de um modo que se aproxima ligeiramente do climax sexual.

Em um plano conjunto dos jovens, agora com a camera os enquadrando por tras
de uma porta ou janela, a montagem faz uso do recurso de campo e contracampo e a
objetiva se movimenta em travelling para mostrar a oposi¢ao dos dois espacos. A voz da
cantora lirica nesta ocasido nos sugere uma tentativa de sobreposi¢cdo em relagdo ao
jazz, porém nao obtém sucesso, pois quando a camera se desloca para a sala da soprano
o volume do som das duas musicas se igualam, se mantendo assim; ocorrendo o oposto
quando a camera se move para a sala onde esta tocando jazz, ja que este acaba por se
sobrepor aos demais sons.

Michel Chion, em seu livro A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema, discorre
acerca do ponto de escuta no sentido espacial e subjetivo. Primeiramente, delineando o
conceito de ponto de escuta, de acordo com autor, nota-se que a sua defini¢ao é delicada
e ambigua, visto que seu estabelecimento é derivado da nogao de ponto de vista. No
cinema, o ponto de vista pode se dar pela perspectiva do espectador, no sentido egpacial
do termo; ou pela concep¢io da personagem, inserindo o significado subjetivo. A vista
disso, o0 autor examina por comparac¢ao a noc¢ao de ponto de escuta por meio desses dois
vieses: o espacial, que se refere a origem da fonte sonora presente no filme identificavel
pelo espectador e o subjetivo, atribuido a uma personagem que em dado momento
também se torna ouvinte, assim como o publico (CHION, 2013. P. 73-74).

Utilizando tais conceitos na cena proposta para a analise, percebe-se pelo
deslocamento da camera proporcionado pela montagem, em que os cortes de uma sala
para outra sao camuflados pela banda sonora, que se trata claramente do ponto de
escuta espacial. As personagens presentes na cena desfrutam cada qual a sua maneira
a musica que envolve o ambiente onde estdo localizados. Inicialmente o conflito
suscitado entre o volume da voz da soprano e o jazz é perceptivel apenas pelo espectador,
as personagens somente adquirem consciéncia do confronto sonoro quando o prefeito se
encaminha para a sala adjacente para interromper a musica usufruida pelos jovens.

No que concerne a emocao especifica criada pela musica no cinema, existem duas
possibilidades que advém do conceito de valor acrescentado. Michel Chion define tal
formula¢ao como um

valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma determinada
imagem, até dar a crer, na impressdo imediata de que dela se tem na recordagéao
que dela se guarda, que essa informacdo ou essa expressido decorre
“naturalmente” daquilo que vemos e que ja esta contida apenas na imagem. E
até dar a impressdo, eminentemente injusta, de que o som ¢é inutil e de que
reforca um sentido que, na verdade, ele da e cria, seja por inteiro, seja pela sua
prépria diferenga com aquilo que se vé (CHION, 2013, p. 12).

Logo, a musica pode proporcionar um efeito empatico ao manifestar diretamente
a sua participacdo na emocio da cena, concedendo ritmo e tom adaptados, isto em funcao
dos cédigos culturais da tristeza, da alegria, da emogao e do movimento; ou um efeito
anempatico, em que a musica exprime uma indiferenca ostensiva relativa a situacao
(CHION, 2013, p. 14).
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A partir desses elementos de classificacdo da musica referente a imagem, na
sequéncia da festa, pode-se estabelecer II Bacio de Luigi Arditio e o jazz improvisado
como efeitos empaticos, principalmente devido a movimenta¢do corporal das
personagens. A contraposicdo é evidente, dado que, enquanto os ouvintes da Opera
permanecem sentados, em posi¢cao estatica e submissa em relagdo a soprano, os
individuos que se encontram na sala vizinha dangcam energeticamente acompanhando
os musicos, que também se expressam e se movimentam.

Tal caracteristica relativa ao jazz se deve a sua comunicacao direta que o coloca
de frente para o publico, em que o artista e o espectador trocam experiéncias sensiveis
através do espetaculo e da especificidade da forma artistica (CALADO, 1990, p. 24).
Carlos Calado em O Jazz Como Espetdculo objetiva propor um estudo

(...) de que o espetaculo nido s6 desempenhou um importante papel no
desenvolvimento da linguagem jazzistica, assim como trava uma estreita relacéo
com cada um dos estilos de jazz. Isto é, a cada estilo ou escola jazzistica

corresponde uma forma de espetaculo com pelo menos algumas caracteristicas
particulares a esse determinado estilo (CALADO, 1990, p. 27).

Desse modo, a concretizaciao musical apenas se efetiva no jazz por meio da relacao
do conhecimento técnico apurado do jazzman e da integracio fisica com o instrumento,
em que essa analogia parece ser inerente a todo tipo de musica instrumentista, seja
jazzista ou ndo, porém ha uma diferenca basica entre o jazzman e o musico erudito de
tradicdo europeia.

Situando o contexto apds o periodo renascentista, o autor pondera sobre o processo
de formagao da linguagem vocal e instrumental no Ocidente, em que os musicos
adotaram um certo padrdo de beleza e técnica musical baseados em determinados
conceitos estéticos e de sonoridade. Na virada do século XX, época de formacao do jazz,
os musicos, mesmo utilizando instrumentos idénticos aos da tradigao europeia, nao
reproduziram esse padrao de sonoridade, pois inseriram a sua individualidade no som.
Essa disparidade se justifica pelas raizes africanas do jazz, que se constitui como
contraponto a perda da individualidade que ocorre com o instrumentista erudito
(CALADO, 1990, p. 29).

Outro elemento antagonista é o papel desempenhado pelo publico no jazz, ja que
a platela possuli um desempenho muito mais ativo que o de apenas ouvir. A
especificidade de espetaculo provoca uma reacao coletiva, na qual a individualidade
acaba por influenciar o todo (CALADO, 1990, p. 35), tendo como exemplo as palmas dos
espectadores marcando o ritmo da musica, os movimentos de corpo e a dan¢a que podem
impulsionar o instrumentista, instaurando uma situacido na qual a criatividade tem
campo aberto para se expandir (CALADO, 1990, p. 36).

Quando Jack comeca a tocar a tarola é visivel a mudanca de sua expressao
corporal, o instrumento se comporta como um prolongamento de seu corpo, nao
importando necessariamente a nota musical afinada, mas o som e os efeitos. A expressao
¢é fundamental no campo do jazz, estando decisiva em sua compreensao (CALADO, 1990,
p- 39). Apesar de todo aprimoramento de suas formas e estilos, o jazz conseguiu manter
a caracteristica da expressao em praticamente toda sua histéria, basicamente devido a
improvisac¢iao, seu procedimento estrutural (CALADO, 1990, p. 40) e aspecto raramente
encontrado na musica erudita.
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A musica jazz interrompe dramaticamente a serenidade classica desfrutada pelos
convidados da esfera tradicional, sendo Jack claramente apresentado pelo filme como
um parceiro sexual inadequado para Nelly, sendo sua excitacdo atribuida a abundante
mistura de alcool e jazz. Segundo Erik Helding em Music, lust and modernity: Jazz in
the films of Ingmar Bergman, embora a cena expresse alguns toques de ambivaléncia (o
jazz claramente perturba uma estrutura social altamente burguesa que parece
pertencer ao passado) suas conotacoes negativas sao explicitadas e ligadas a Jack. A
personagem ¢ feita para personificar os aspectos irregulares da modernidade: a
decadéncia moral da cidade grande, o vazio emocional e a sexualidade indisfarcada da
musica jazz (HELDING, 2011, p. 92).

O contexto acrescenta outra dicotomia no instante em que o jazz se manifesta
como uma forga positiva na medida que representa uma rebelido coletiva intransigente,
parecendo duelar com sucesso em termos de volume com a balada antiquada no salao
de baile, como uma imagem da luta contra a sociedade adulta. Em contrapartida, o jazz
também representa algo decisivamente negativo, em que o estilo de vida depravado esta
associado aos tons irresponsaveis, imprudentes e oscilantes de sua musica, justificavel
precisamente pelo incidente que leva Nelly as maos de sua méae biolégica, fazendo-a
deixar sua vida um pouco limitada, mas segura na pequena cidade, a fim de ir para a
moderna e depravada cidade grande.

Ingmar Bergman parece inspirar-se em Nietzsche ao compor Jack como uma
personagem tragica, dionisiaca, um ser sofredor que tenta resolver sua dor lancando-se
em busca de um prazer superior, frenético e excessivo; um ser que ndo vé a morte como
um obstaculo, mas como um elemento da existéncia. A personagem é um ser romantico
que ama o amor pelo proprio amor, mesmo quando sabe que ele corre para a morte e o
faz desejar, descobrindo nele um principio de vida e, com ele, a possibilidade de nao
transformar nada em ser. Em contraste, a adolescente Nelly simboliza os valores

apglineos, o instinto figurativo de moderacao, a harmonia das formas e a bela disposicao
(LOPEZ, 2007, p. 67).

A paixdo une as duas personagens nessa sequéncia da festa, em que o jazz
aproxima as duas jovens através de uma forga indefinivel, porém sutil. Sendo a tragédia
grega 0 momento em que o apolineo e o dionisiaco ultrapassam a linha ténue do
equilibrio, nesse caso representada pela festa e catalisada pelo jazz; e onde a dualidade
entre Apolo e Dionisio, no caso Nelly e Jack, vai se intensificando no decorrer da
tragédia:

Nunca, desde Aristdteles, se deu ao efeito produzido pelo tragico uma explica¢io
a partir da qual se possa induzir estados de alma artisticos, uma participa¢édo
estética dos ouvintes. Ora as peripécias mais sombrias devem excitar compaixdo
e terror até provocar uma descarga benéfica, ora devemos nos sentir
engrandecidos e transportados pela vitoria de bons e nobres principios, pela visdo
sacrificado as exigéncias de uma concepcdo moral do mundo; e se é
absolutamente certo para mim que com relacdo a muitas pessoas é precisamente

isso, e somente 1sso, que constitui o efeito da tragédia (NIETZSCHE, 2013, P.
219).

Expondo alguns momentos da histéria da antiguidade grega, Nietzsche discorre
sobre as festas dionisiacas, com sua sexualidade desenfreada que ultrapassava os
limites da consanguinidade e as leis veneraveis da familia, em que a bestialidade mais
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selvagem da natureza reinava livremente. Posteriormente, e por algum tempo, os gregos
permaneceram protegidos dessa loucura orgiastica do mundo barbaro pela figura de
Apolo, que erguia suas armas para o inimigo dionisiaco. No entanto, o apolineo,
objetivando uma reconcilia¢do, acabou por retirar de suas maos as armas destruidoras:
“essa alianga é o momento mais importante da histéria do culto grego” (NIETZSCHE,
2013, p. 55). Comparando a questao das fases das cidades gregas com as fases humanas,
percebe-se que em Crise a cidade interiorana se rege por configuragoes apolineas, onde
a relacao de tranquilidade, moral e educacao dos sentidos se sobrepéem a selvageria de
Dionisio. Atentando-se também aos nomes das personagens, em que Nelly, Jack e Jenny
tém nomes “anglo-saxonicos” para estabelecer sua conexdo com o0s costumes
estrangeiros, ao contrario de Ulf e Ingeborg, que tém nomes préprios “viking”
(HELDING, 2011, p. 91).

O equilibrio da cidade é rompido pela chegada de Jack e Jenny, que como
personagens dionisiacas acabam por transgredir o principium individuationis,
evidenciando que tal reconciliacdo dos dois elementos tragicos nao era precisamente
uma unido, mas apenas a rigorosa delimitacdo de suas linhas fronteiricas. Um imenso
terror acomete ao homem quando ha a ruptura do principium individuationis, seguido
do éxtase proporcionado pela esséncia dionisiaca, que é melhor compreendida pela
analogia da embriaguez (NIETZSCHE, 2013, p. 48-49). A natureza celebra a
reconciliacdo com o filho perdido: o homem, onde todos os seres sdo como um sé6, o Um
primordial. O homem, tornando-se obra de arte como poténcia estética da natureza
inteira para a satisfacdo do Um primordial, revela-se sob o estremecimento da
embriaguez (NIETZSCHE, 2013, p. 51); assim como Jack durante a sua performance de
jazz na sala adjacente quando ocorre a festa.

Dionisio, pouco a pouco, tomando forca por toda parte para devorar o apolineo,
acaba por transformar um mundo edificado pelo comedimento, represado no
autoconhecimento, em verdadeira embriaguez e no desmedido. Diante dessa nova
poténcia, Apolo se ergue em sua rigidez majestosa declarando guerra a Dionisio
(NIETZSCHE, 2013, p. 70). No filme, ap6s a cena da festa, quando Nelly e Jack escapam
para as margens de um rio, tém o seu beijo interrompido por Ulf, sendo iniciada uma
briga entre os dois homens, cujo fim é Ulf arremessando Jack na agua. Ulf, como
personagem apolinea, encarna a furia provocada pelo dionisiaco, inserindo o episédio
como um dos pontos detentores para a ida de Nelly para a cidade grande.

O ambiente, entendido como circunstancia vital do individuo, desempenha um
1mportante papel no desenvolvimento das personagens de Bergman, especialmente nos
da primeira etapa criativa. O ser individual deve salvar sua identidade frente ao
ambiente que tende a se fundir, a despersonaliza-lo; por isso Nelly, a adolescente
protagonista de Crise, decide abandonar sua méae adotiva e o mundo rural em que vive
para lancar-se ao mar de sensacoes que lhe promete sua mae bioldgica, de vida um tanto
dissoluta, e a vida da grande cidade. Nao obstante, o novo lugar resulta ainda mais
alienante, apresentando uma tendéncia a despersonalizar o individuo, para transforma-
lo em mais um, mas com o agravante de fornecer um componente moral carregado com
sordidez. Ambos ambientes formam parte do mundo que deve enfrentar Nelly, um
mundo real que obriga a decidir entre distintas possibilidades existenciais (L()PEZ,
2007, p. 127).



HistoriaS
Revista do Corpo Discente do Programa de Pés-Graduagdo em Histdria da UnB

EM TEMPO DE HISTORIAS | Brasilia-DF | n. 37 | p. 494-508 | jul./dez. 2020.
ISSN 2316-1191

Ao afirmar-se a personagem como singular, tendo que responder ante a si mesmo
por tomar suas proprias decisoes, o individuo ira construir sua propria existéncia como
uma existéncia real, vivida da mesma forma em um mundo real. Dados os diferentes
caminhos que se abrem ante ao ser individual, sua existéncia real torna-se pura
possibilidade ou em outros termos, possibilidade de possibilidades. Nelly obtém as
consequéncias de suas primeiras decisoes importantes da experiéncia necessarios para
aprender a pensar antes de tomar as grandes decisées de sua vida.

Isto posto, em Crise a davida existencial da protagonista se resolve em um
ambiente de origem, de lugar ao qual ela pertence, sendo a morte de Jack o que
devolvera a esse mundo. Lugar este que representa em certo modo a opcao de
regeneracao, pois sua mae adotiva se encontra com uma doenca terminal e abre-se a
possibilidade de injetar sentido a vida humana ao mesmo tempo que se afasta a tentacgao
eutandasica encarnada por Jack. Como Apolo e Dionisio, a dualidade de Jack e Nelly se
complementam mutuamente na tragédia bergmaniana, sdo reciprocamente
cmppenetradas e ambas formam parte de um processo ciclicamente eterno e incessante
(LOPEZ, 2007, p. 68).

Consideracoes Finais

Em sua autobiografia, Ingmar Bergman menciona que lia Nietzsche
Ininterruptamente, na maioria das vezes sem entender, porém atento (BERGMAN,
2013, p. 122). Como mencionado anteriormente, Nietzsche com a ajuda de duas figuras
nitidamente significativas do mundo dos deuses gregos, Apolo e Dionisio, aponta que
esses dois instintos tao diferentes caminham lado a lado, na maioria das vezes em
discordia, incitando-se mutuamente para novas criagées. Quando ambos aparecem
acoplados pela metafisica, geram ao mesmo tempo a obra dionisiaca e apolinea da
tragédia atica (NIETZSCHE, 2013, p. 45).

As personagens tragicas aparecem frequentemente na filmografia de Bergman,
aspecto que insere Crise como um fator ndo isolado. Em Rumo & Alegria, na primeira e
na ultima sequéncia do filme, o tema musical por si mesmo estabelece a tragédia grega
e a metafisica do artista: o quarto movimento da Nona Sinfonia de Ludwing van
Beethoven guia Marta e Stig pela narrativa.

Ja em O Rito, trés atores sdo acusados de encenar uma peca obscena e sio
interrogados por um juiz. Nos momentos finais do filme, os artistas encenam o culto a
Dionisio e aqueles que anteriormente foram vitimas da censura se transformaram em
carrascos. Uma cena que recebe destaque na obra é quando o juiz vai se confessar a um
padre, que a principio ndo revela a sua face, porém através de um movimento é possivel
ver o rosto do sacerdote, que nao é outro senao de Bergman. Aparato que se comporta
como uma variacido diabolicamente irénica da cena confessional de O Sétimo Selo,
colocando o proprio cineasta como o carrasco da moral que pune os artistas.

Albert Emmanuel Vogler, protagonista de O Rosto, ¢ uma personagem que esta a
meio caminho entre arte e magia, génio e ilusionismo, sendo um expoente claro do
conhecimento dionisiaco e da cultura tragica, que dialeticamente se opde a cultura
cientifica humana, personificada no filme pelo Doutor Anders Vergerus, representante
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da “ciéncia oficial”. O final de O Rosto se conecta com o final de O Rito, uma vez que o0s
artistas se vingam contra todos aqueles que os atormentavam ou nao acreditavam em
sua arte, no qual sua gldria é simbolizada por um convite do Rei para um espetaculo no
dia quatorze de julho, que coincide com a data do aniversario do cineasta.

Em Crise, Jack também é um artista e como o proprio nome da obra diz, os
conflitos se estendem por toda a esfera narrativa, sendo sua estrutura desenvolvida de
forma linear, apresentando inicio, meio e fim, sem curvas ou complicacdes dramaticas
que fogem do cinema classico. No entanto, através da percepcao formal, fica evidente a
presenca de um cineasta moderno e o inicio, mesmo que de forma timida, das suas
principais caracteristicas de estilob. Por meio da decupagem da sequéncia da festa, fica
nitido que o uso do jazz corrobora esse aspecto na construcio do discurso filmico: a
musica compbée uma dualidade entre o antigo e o novo, significando estranhamento,
rebelido juvenil e um vigor sexual exacerbado, além do encontro com o estrangeiro, ja
demonstrado pela nomeacao das personagens.

O jazz nos filmes de Bergman expressa o desgosto pela modernidade em relagao

a transformacao cultural e social da Suécia durante o periodo pds-guerra, evidenciando

a relacdo do proprio cineasta com a musica em questdo. Ao analisar a filmografia do

diretor sueco, constantemente encontramos reminiscéncias que influenciaram

profundamente a sua obra. Em Lanterna Mdgica, Bergman relata uma visita a

Alemanha de 1934 como um aluno de intercambio, onde depois de ter participado de

uma celebracao do feriado oficial do Partido Nazista em Weimar, ele visitou uma familia

com uma mée de lingua sueca. O jovem Bergman ficou encantado com a filha da casa

chamada Clarchen, tendo posteriormente ido com ela e com seus irmaos para uma sala

mais afastada da casa para beber conhaque, fumar cigarros turcos e ouvir A Opera dos
Trés Vinténs de Kurt Weill e Bertolt Brecht para em seguida o concerto continuar

com Louis Armstrong, Fats Waller e Duke Ellington. Adormeci com excitacéo e

conhaque, mas acordei depois de alguns instantes. Estava deitado em minha

imensa cama, um amanhecer suave aparecia através das janelas, e Clarchen

estava sentada no pé da cama, com um penhoar cheio de babados e o cabelo preso

com papelotes. Ela me observava com o olhar fixo e curioso. Quando viu que eu

despertara, fez, sorrindo, um movimento com a cabeca e desapareceu sem ruido
(BERGMAN, 2013, p. 139).

Pode-se dizer que esse incidente é suficientemente contraditério, dadas as
proprias atitudes puritanas do nazismo, a ado¢ao do racismo cientifico e a audi¢ao da
musica proibida. Por conseguinte, essa experiéncia abre a possibilidade de que Bergman
realizou uma conexao entre o jazz, a bebida alcodlica e o sexo, tendo transportado tal
ligacdo para alguns de seus filmes.

Isto posto, na cena da festa possuimos o encontro entre o dionisiaco e o apolineo
que resulta na tragédia grega, assim bem como o contraste entre o tradicional e o
moderno. No contexto dionisiaco as capacidades simbodlicas do homem sio intensificadas
a0 maximo, de modo a expressar a esséncia da natureza por meio destes, onde um novo
mundo de simbolos se torna necessario, situando a simbologia corporal e incluindo os
movimentos ritmicos dos corpos bailantes que envolvem a dancga, ritmando todos os
membros (NIETZSCHE, 2013, p. 57). Tal ponto se aproxima da performance do jazz

6 Cf. TEIXEIRA, 2014.
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propiciado por Jack na festa, inserindo a catalise da trama, que acaba por elevar
Dionisio e erguer a furia de Apolo, rompendo as linhas fronteiricas de sua alianca,
provocando o conflito e resultando na tragédia grega das personagens envolvidas.
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MUSICA na noite. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1948.
87 min., sonoro, preto e branco, legendado.

NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia. Tradug¢do. Antonio Carlos Braga.
Sao Paulo: Escala, 2013.

NOITES de circo. Diregao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion, 1952. 93
min., sonoro, preto e branco, legendado.

O RITO. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: Cinematograph AB, 1969. 72 min., sonoro,
preto e branco, legendado.

O ROSTO. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1958. 100 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

O SETIMO selo. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1956. 96
min., sonoro, preto e branco, legendado.

O SILENCIO. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1963. 81
min., sonoro, preto e branco, legendado.

PERSONA. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1966. 85 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

PORTO. Direcao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1948. 100 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

PRISAO. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: Terrafilms Produktions AB, 1949. 79 min.,
sonoro, preto e branco, legendado.

RUMO a alegria. Direg¢ao: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri, 1949. 98
min., sonoro, preto e branco, legendado.

SONHOS de mulheres. Dire¢do: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion,
1954. 87 min., sonoro, preto e branco, legendado.

SORRISOS de uma noite de amor. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk
Filmindustri, 1955. 108 min., sonoro, preto e branco, legendado.

TEIXEIRA, Antonio Alder. Estratégias Narrativas na Filmografia de Ingmar Bergman:
O Dialogo entre o Classico e o Moderno. 2014. 206 p. Tese (Doutorado em Artes) —
Programa de P6s-Graduacao em Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2014.

UM BARCO para a India. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Svensk Filmindustri,
1947. 98 min., sonoro, preto e branco, legendado.

UMA LICAO de amor. Direcdo: Ingmar Bergman. Suécia: AB Sandrew-Produktion,
1953. 96 min., sonoro, preto e branco, legendado.



