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RESUMO

A pesquisa dedica-se a investigagdo do humor tragicbmico observado no cinema do cineasta
sueco Roy Andersson, com destaque ao objeto de pesquisa investigado neste trabalho, isto é,
a Trilogia do ser humano, composta por Cangbes do segundo andar (2000); Vocés, os vivos
(2007) e Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia (2014). Denominamos
humor complexo a modalidade de humor tragicomico elaborado por Andersson, em dialogo
com sua nogao de imagem complexa, delineada por meio do entendimento de que os aspectos
formais de um filme alteram significativamente seus impactos afetivos e politicos. Ao passo que
a imagem complexa promove o0 processo de auto investigagdo do espectador com relagédo ao
seu olhar, o humor complexo promove a reflexdo e a investigacdo acerca dos processos
afetivos e politicos em operagao no fenbmeno do humor. Em ambos, existe a responsabilizagao
do espectador perante a imagem, no sentido de expor a necessidade de reflexao sobre a
moralidade acompanhada do ato de testemunhar. Evidenciando o campo do sintoma social, a
trilogia reatualiza o tensionamento entre os impulsos tragicos e cdmicos da existéncia humana
ao elaborar o carater erratico dos personagens construidos. Em paralelo ao corpus principal,
sao analisados outros trabalhos de ordem teodrica e artistica do diretor, de modo a sustentar a
tese de que o humor complexo é um elemento medular da imagem complexa e se estabelece
como um modo de reflexdo poética acerca das experiéncias subjetivas na contemporaneidade.

Palavras-chave: Roy Andersson; Trilogia do Ser Humano; humor complexo; imagem
complexa; tragicomédia



RESUMEN

La tesis se dedica a investigar el humor tragicémico observado en el cine de Roy Andersson,
con énfasis en la Trilogia del ser humano, compuesta por Canciones del segundo piso (2000);
La comedia de la vida (2007) y Una paloma se posé en una rama a reflexionar sobre la
existencia (2014). Llamamos humor complejo a la forma de humor tragicomico elaborada por
Andersson, en diadlogo con su nocion de imagen compleja, delineada a través de la
comprension de que los aspectos formales de una pelicula alteran significativamente sus
impactos afectivos y politicos. Mientras que la imagen compleja promueve el proceso de
auto-investigacion del espectador en relacién a su mirada, el humor complejo promueve la
reflexién y la investigacion sobre los procesos afectivos y politicos que operan en el fenédmeno
del humor. En ambas, el espectador se responsabiliza ante la imagen, en el sentido de exponer
la necesidad de una reflexion sobre la moral acompafiada del acto de dar testimonio.
Evidenciando el campo del sintoma social, la trilogia reactualiza la tension entre los impulsos
tragicos y comicos de la existencia humana elaborando el caracter erratico de los personajes
construidos. Paralelamente al corpus principal, se analizan otras obras teédricas y artisticas del
director para apoyar la tesis de que el humor complejo es un elemento medular de la imagen
compleja y se establece como modo de reflexion poética sobre las experiencias subjetivas en la
época contemporanea.

Palabras clave: Roy Andersson; La trilogia de la vida; humor complejo; imagen compleja;
tragicomedia



ABSTRACT

The research is dedicated to investigate the tragicomic humor observed in the cinema of
Swedish filmmaker Roy Andersson, with an emphasis on the object of research investigated in
this paper, that is, the Living Trilogy, made up of Songs from the second floor (2000); You, the
living (2007) and A pigeon landed on a branch reflecting on existence (2014). We call complex
humor the form of tragicomic humor elaborated by Andersson, in dialogue with his notion of
complex image, delineated through the understanding that the formal aspects of a film
significantly alter its affective and political impacts. While the complex image promotes the
spectator's process of self-investigation in relation to their gaze, complex humor promotes
reflection and investigation into the affective and political processes at work in the phenomenon
of humor. In both, the viewer is held accountable to the image, in the sense of exposing the
need for reflection on morality accompanied by the act of bearing witness. Highlighting the field
of the social symptom, the trilogy brings up to date the tension between the tragic and comic
impulses of human existence by elaborating on the erratic nature of the characters constructed.
In parallel to the main corpus, other theoretical and artistic works by the director are analyzed in
order to support the thesis that complex humor is a medullary element of the complex image
and establishes itself as a mode of poetic reflection on subjective experiences in contemporary
times.

Keywords: Roy Andersson; The Living trilogy; complex humor; complex image; tragicomedy
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Ever tried. Ever failed. No matter. Try again. Fail again. Fail better.

- Samuel Becket, Worstward Ho



INTRODUCAO

Roy Andersson nasceu no dia 31 de outubro de 1943. O periodo foi marcado
pelo inicio das vitérias dos Aliados na Segunda Guerra Mundial, culminando na
rendicdo do Japdo e no término das batalhas em 1945. Nascer em meio ao maior
conflito bélico ja presenciado pela humanidade marcaria para sempre a vida do
cineasta sueco. Tal aspecto é refletido em sua obra audiovisual, que abarca curtas,
longa-metragens e pecas publicitarias televisionadas. O diretor adquiriu
consideravel notoriedade e reconhecimento internacional pela Trilogia do ser
humano, formada por Cangbes do segundo andar (Sénger fran andra vaningen,
2000), Vocés, os vivos (Du levande, 2007) e Um pombo pousou num galho
refletindo sobre a existéncia (En duva satt pa en gren och funderade pa tillvaron,
2014). Os filmes sao compostos por fragmentos de situagdes cotidianas e absurdas
vividas por seres humanos comuns, apresentando a distopia relacional das

sociedades contemporaneas e o destino tragico do ser humano: errar.

FIGURA 1

Fotografia de Roy Andersson'

Evidenciando o campo do sintoma social, a trilogia reatualiza o
tensionamento entre o carater tragico e cébmico da existéncia humana ao exibir
personagens que “caminham sem saber para onde vdo ou para onde querem ir’
(ANDERSSON, 2003). Os filmes expdem uma condicdo humana que negligencia e

destitui-se de sua prépria humanidade em diversas instituicbes, como a religido, a

' Fonte: Fonte: https://www.royandersson.com/eng/studio24/
2 Tradugdo do sueco para o portugués de: “Mine personer er pa vej, men de ved ikke, hvor de er pa
vej hen”, realizada com tradutor Deepl Translator (https://www.deepl.com/en/translator).
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familia, o casamento, o governo representativo, o militarismo, as corporagdes
financeiras e industriais (CHINITA, 2018). Os planos sdo meticulosamente
construidos em estudio e demonstram o estilo caracteristico do diretor — paleta
cromatica acinzentada e dessaturada, camera fixa, planos abertos e com ampla
profundidade de campo. Os ambientes cenograficos demonstram a amplitude dos
espagos nos quais estdo inseridos os personagens. Os espagos amplos e vazios,
montados com austeridade minimalista, evocam atmosfera de sonho e devaneio.
Como se os personagens pairassem sobre um plano que se estende a perder de
vista. A despeito da extensao espacial dilatada, as imagens tendem a provocar a
sensacgao de aprisionamento ou estagnacgédo. Outros ambientes, interiores e pouco
espacosos, reforcam a sensacgao de clausura e isolamento.

Construidos com um senso de humor tipicamente escandinavo — conhecido
por galgahumor® — marcado pelo sarcasmo e acidez, os trés filmes abordam a
condicdo do ser humano, a existéncia na contemporaneidade, a vida urbana, as
relagbes interpessoais, 0 carater tragico e a miséria existencial da vida moderna.
Percebemos que as narrativas filmicas em questdo se desdobram a partir do erro e
da tragicidade, evidenciando-os enquanto elementos estruturais da humanidade.
Nao obstante a densidade das tematicas abordadas por Andersson, a tonalidade
humoristica incbmoda e inquietante faz-se presente, atravessando a experiéncia
estética do espectador. Deste intrigante e enigmatico humor motiva-se o cerne da
presente investigacao.

Uma das tematicas mais amplamente abordadas e evidenciadas no objeto &
a morte: eis a primeira ironia da Trilogia do ser humano, também conhecida como
Trilogia dos vivos. O titulo sugere que as obras retratam os vivos enquanto tematica,
um objeto de representacdo. Sendo assim, existe um discurso implicito e sugestivo
de que, no universo diegético, sdo 0os mortos que representam os vivos. A apatica
morbidez dos atores, a coloracdo esbranquicada ou acinzentada da pele, a
incapacidade de reacgao fisica e emocional diante das situagdes sao elementos que
corroboram e evocam a presenga da morte.

Os titulos dos filmes também indicam outras camadas do humor sarcastico e
morbido. O “segundo andar” do qual as “cangdes” sdo entoadas pode ser lido como

uma referéncia a algum tipo de plano péstumo superior. Existe, em portugués — e

3 O termo pode ser traduzido, do sueco, por humor de forca ou cadafalso, em referéncia a
proximidade que esta modalidade de humor tem com a morte.
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possivelmente em outras linguas — uma expressao popular que descreve a morte
como o0 momento em que o infortunado sujeito “parte para o segundo andar”. Vocés,
0s vivos reitera a ideia de uma encenacido debochada, na qual “eles, os mortos”
representam a “nds, os vivos”.

A epigrafe de Vocés, os vivos (Figura 2) consiste em uma citagao das Elegias
Romanas de Johann Wolfgang von Goethe: “Ent&o regozijai-vos, vos que viveis, na
vossa cama docemente aquecida antes que as gélidas ondulagées do Lethe?
lambam vossos pés em fuga™. Andersson diz, no documentario Viva, humano... o
maximo de tempo possivel! (Lev Méanniska... fér helvete... sa ldange du kan! Diregao:
Pehr Arte. 2012) que a referéncia de Goethe ao Lethe “encoraja as pessoas a

valorizarem a vida antes de morrerem, antes de esquecerem de terem vivido™.

FIGURA 2

Gléds dé&, du levande, idin ljuvt uppvéarmda séng
innan Lethes iskalla vég slickar din flyende fot.

J W GOETHE

Quadro filmico do 4° plano de Vocés, os vivos

A imagem seguinte (Figura 3) mostra um homem dormindo no sofa em meio
a ambientagao asseéptica e cerrada de um escritorio. Vé-se, da janela, a paisagem
urbana que se estende a amplitude da perspectiva de um céu nublado. O homem
acorda sobressaltado com o barulho alto de um trem e narra, em seguida, o

pesadelo que Ihe assombrava o sono: “Sonhei que os bombeiros estavam vindo”.

4 Nos poemas homéricos, o Lethe (Arjfn) era um dos cinco rios do Hades, cujas aguas os espiritos
dos mortos bebiam antes de reencarnar e esqueciam da vida que tiveram. Por isso era também
conhecido como o Rio do Esquecimento.

5 Tradug&o do sueco para portugués de: “Gldds da, du levande, i din ljuvt uppvdrmda séng innan
Lethes iskalla vag slickar din flyende fot’, realizada com tradutor Deepl Translator
(https://www.deepl.com/en/translator).

® Tradugéo do sueco para portugués de: “Kortfattat kan man séga det s& hér: ta vara pa tillvaron,
innan du dér, innan du har glémt av at du har levat’, realizada com tradutor Deepl Translator
(https://www.deepl.com/en/translator).
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FIGURA 3

Quadro do 6° plano de Vocés, os vivos

O trem, em alusdo simbdlica a morte, aparece novamente no 21° plano
(Figura 4). Traz inscrito o destino ao qual se dirige: Lethe. Ao parar na estac&o, os
passageiros descem como em um momento cotidiano: uma releitura do mito grego
acerca do Rio do Esquecimento, de cujas aguas bebem os mortos apds seus
derradeiros momentos de vida, esquecendo-a. Podemos considerar, a partir do
didlogo entre os planos, a sonoridade do trem como um pressagio, confirmado pelo
plano final, no qual sdo vistos os avides prestes a serem langados contra a cidade.
O repentino e perturbador despertar como um indicativo da angustia existencial
diante da inflexivel certeza: a morte se aproxima e nao ha nada que se possa fazer

a respeito.

FIGURA 4

Quadro do 21° plano de Vocés, os vivos
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Outra camada de sentido presente na cena inicial de Vocés, os vivos se
constroi em torno da tematica da guerra, em referéncia aos relatos de combatentes
sobreviventes que retornam dos conflitos com a sensagao de constante ameaca. A
suposicao acerca da condigao mérbida dos personagens também é reforcada pela
presenca de figuras evidentemente falecidas, como o amigo suicida de Kalle e o
jovem russo, executado por enforcamento, em Cang¢bes do segundo andar.

Para além das referéncias a morte, a obra de Andersson tensiona o tragico
em outras facetas. O documentario Being a human person (Diregao: Fred Scott,
2020) retrata um periodo do processo de criagao de Sobre a eternidade (Om det
oéndliga. Diregado: Roy Andersson, 2019) e nos apresenta a imagem de um autor
sorridente e bem humorado. Simultaneamente, evidencia um lastimoso aspecto da
vida do artista: o alcoolismo, fonte de grandes sofrimentos na vida de Andersson.
Em uma das entrevistas apresentadas pelo documentario, ele declara: “Vocé me
pergunta se eu estou nos personagens. Eu acho que sim. Estou em todos eles”. A
afirmacdo do carater autorreferencial de seus personagens segue-se por um

comentario do diretor acerca de uma das cenas de Sobre a eternidade, (Figura 5).

FIGURA 5

Quadro de Sobre a eternidade

Nela vemos um padre sentado em uma cadeira, com uma garrafa de vinho
na mao, questionando cabisbaixo: “Por que me abandonaste?”. Andersson
comenta: “Nés ndo sabemos se foi Deus quem o abandonou ou a garrafa’. E um
momento em que o autor ri. Seu riso, nesse momento, é eloquente, considerando
que o documentario dedica-se a explorar os desdobramentos de seu alcoolismo e

de seu processo criativo. Existe, portanto, algo de tragico nesse riso.
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Na Trilogia do ser humano, os efeitos discursivos, sensiveis e afetivos sao
desenvolvidos na interlocugédo entre o cOmico e o tragico. As dimensdes caminham
juntas em muitas das cenas, compondo o humor causado pelo estranhamento de tal
interlocucdo. Outras, por sua vez, adentram o campo de imagens da ordem do
inaceitavel, fazendo com que a perspectiva moral do espectador identifique
incisivamente a fronteira entre as dimensdes tragicas e comicas. A interrupgédo do
humor suscita o processo de reflexdo sobre a imagem e o riso. Se diante de certas
imagens tragicas sou capaz de rir, por que diante de outras o humor se torna
impossivel e imoral?

A camera de Andersson apresenta-se como um dispositivo ético e estético de
assercao politica. A nogdo de imagem complexa, cunhada pelo diretor no livro O
medo da seriedade no nosso tempo (Var tids radsla for allvar, 1995), é delineada
pelo do entendimento de que os aspectos formais de um filme alteram
significativamente seus impactos afetivos e politicos. A imagem complexa é a
friccdo inter imagética e a criagdo de significados visuais por meio da intersecgéo
simbdlica entre duas ou mais imagens, resultando em uma superestrutura discursiva
observada na visualidade e suas produgdes de sentido, ou seja, uma estrutura
complexa.

Ao passo que a imagem complexa promove o processo de auto investigagéo
do espectador com relagédo ao seu olhar, o humor anderssoniano — que, no ambito
deste trabalho, denominaremos humor complexo — promove a reflexdo e a
investigacdo acerca do riso. Delimitamos a nogdo de humor complexo como um
dispositivo, no ambito especifico da Trilogia do ser humano, de amplificagcdo do
paradigma entre o tragico e o cémico, buscando instaurar elaboragbes macro e
micropoliticas na experiéncia estética do espectador. Nao compreendemos o humor
complexo enquanto uma categoria estética. Apesar de considerarmos que ele possa
eventualmente ser friccionado com outros objetos, ndo € nossa pretensao defini-lo
no sentido de propor uma perspectiva analitica externa a diegese anderssoniana.
Nosso gesto € o de analisar seus modos de operagao nas expressdes da imagem
complexa.

Em ambos — na imagem e humor complexos — existe a responsabilizagédo
do espectador perante a imagem. Assim como ele é responsavel por construir a
leitura da imagem por meio da condugdao de seu proprio olhar, ele também é

responsavel pelo que lhe faz rir. Nao que esteja implicada nesse processo a
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culpabilizacdo do espectador, mas uma reflexdo que o coloca na posicao de refletir
sobre a moralidade acompanhada do ato de testemunhar. Em muitos planos dos
filmes que compdem a Trilogia do ser humano, Andersson nos questiona se o
espectador é apenas mais uma testemunha que assiste a tudo com a mesma
passividade inerte de seus personagens.

O presente trabalho investiga e analisa a constru¢do do humor complexo na
Trilogia do ser humano. Nossa tese pressupde que o humor complexo € um
elemento medular da imagem complexa e se estabelece como um modo de reflexao
poética acerca das experiéncias subjetivas na contemporaneidade.

A estruturagdo metodoldgica de analise iniciou com a decupagem dos planos
filmicos, denominados aqui de planos-situacdo. A escolha por denominar de
planos-situagdo os planos filmicos da Trilogia do ser humano ocorreu por
identificarmos existir, pelo menos, trés possibilidades de construgdo narrativa, no
objeto, por meio da montagem. A primeira consiste na visada de cada plano como
proposta de uma narrativa autbnoma. A segunda considera a construgdo narrativa
do didlogo entre os planos de acordo com a montagem realizada pelo cineasta na
versao original dos filmes. A terceira refere-se a remontagem dos planos, de modo
que sejam priorizadas as narrativas criadas por nucleos narrativos, observados pela
reiteracdo de certos elementos (personagens, acgdes, tempo, espago e coeréncia
narrativa). A escolha do termo plano-situagao, portanto, considera a multiplicidade
de sentidos de cada plano. Para além do plano enquanto elemento estruturante da
montagem original, o termo plano-situagdo, no contexto em que trabalhamos aqui,
concebe a unidade narrativa em questdo como uma situagao que funciona como
componente estrutural de um mosaico narrativo mais amplo, ndo condicionado
temporalmente a montagem original. Priorizamos, na fase de analise de imagens, a
terceira perspectiva, porém ¢é importante frisar que a escolha, por outro lado,
consiste na renuncia de sentidos importantes que se criam na montagem original.

Na etapa de decupagem, foram identificados quatro tipos de planos-situagao
e suas relagdes com a narrativa diegética. Os planos-situagao foram categorizados
em quatro tipos: 1. de narrativas independentes; 2. de narrativas interligadas; 3. de
narrativas continuadas e 4. cruzamentos narrativos. Entende-se por planos-situagao
de narrativas independentes aqueles que apresentam uma resolug¢ao narrativa que
ocorre em um unico plano. Os planos-situacdo de narrativas interligadas sao

aqueles que tracam uma relagcédo de correspondéncia por meio de um elemento em
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comum com outros planos-situagédo, sem que as narrativas centrais construam uma
correlacdo de continuidade. Os planos-situacdo de narrativas continuadas sao os
que apresentam desenvolvimento e resolugao narrativa que ocorrem em outros
planos. Por fim, os planos-situacdo de cruzamentos narrativos sao aqueles que
exibem, sincronicamente ou subsequentemente, mais de um nucleo narrativo.

Os planos-situagao sdo compreendidos como unidades de composicdo dos
nucleos narrativos, por sua vez, também divididos em quatro tipos: 1.
independentes; 2. interligados; 3. continuados em planos seguidos e 4. continuados
em planos separados. Desse modo, compreendemos que o0s nucleos narrativos
independentes sao compostos por apenas um unico plano filmico. Os nucleos
narrativos interligados sao arcos narrativos que demandam apenas um unico plano
filmico para sua resolugdao, mas que mantém um elemento comum e notavel com
outros nucleos narrativos interligados. Os nucleos narrativos interligados
especialmente demonstram, em sua maioria, que as realidades dos personagens,
ainda que imersos e isolados em seus mundos, reverberam, quase
imperceptivelmente, nas situagdes vividas por outros personagens, sem que,
necessariamente, eles se déem conta. Os nucleos narrativos continuados
demandam mais de um plano filmico, podendo ser apresentados subsequentemente
(nucleos narrativos continuados em planos seguidos) ou de forma espalhada na
estruturacdo dos planos filmicos (nucleos narrativos continuados em planos
separados).

A Tabela 01 ilustra a classificagdo dos planos-situacdo e dos nucleos

narrativos:
TABELA 1
Tipos de nucleos narrativos Tipos de planos-situagiao
1. Independentes A. de narrativas independentes
2. Interligados B. de narrativas interligadas D. de
cruzamentos
3. Continuadas em planos seguidos narrativos
C. de narrativas continuadas
4. Continuados em planos separados

Posteriormente a catalogacao dos planos e a revisao teorica, realizou-se a

analise de imagens dos nucleos narrativos dos trés filmes. Propomos o pensamento
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cruzado das imagens, a luz das ideias reunidas por Etienne Samain, tedrico da
antropologia visual. Em dialogo com o pensamento de Gregory Bateson, Gilles
Deleuze e Aby Warburg sobre as imagens, o autor as compreende como algo
dotado de vida e inseridas em um circuito de pensamentos. O pensamento das
imagens é, portanto, coletivo; sdo eclosdes de significagbes em fluxo continuo
(SAMAIN, 2012). Nesse sentido, procuramos olhar e pensar as imagens
friccionando-as com outras de ordem visual, sonora ou tedrica. Nossa analise
também é norteada pelas teorias propostas por Josep Maria Catala, pesquisador e
tedrico da imagem cataldo que, assim como Andersson, se propde a pensar as
relagdes entre visualidade e complexidade’.

ApoOs a analise dos nucleos narrativos presentes nos filmes, aqueles foram
organizados de acordo com aspectos especificos a serem discutidos no ambito
deste trabalho. A estruturagdo dos capitulos e tépicos destinados a abordagem e
analise dos respectivos nucleos narrativos tem por base a organizagao dos nucleos
narrativos nos seguintes eixos tematicos: Imagens do prosaico (abordados no topico
1.5.1); Pequenos equivocos (abordados no subcapitulo 3.1); Crises do humano
comum (abordados no subcapitulo 3.2); O inalcangavel (abordados no subcapitulo
3.3) e Siléncios do humor (abordados no subcapitulo 3.4).

No primeiro capitulo, Complexas humanidades, apresentamos a obra de Roy
Andersson, com destaque aos filmes que compdem nosso objeto de analise e aos
pressupostos conceituais da nogcdo de imagem complexa. No segundo capitulo,
Humor complexo, apresentamos a revisao das referéncias em torno das teorias do
humor e o desenvolvimento de nossa abordagem da imagem complexa e do humor
complexo. No terceiro capitulo, Humor, imagens e suas complexidades, dialogamos
com os aportes tedricos utilizados para a elaboragdo da analise de imagens e

construcao da tese.

7 Catala utiliza o conceito de imagem complexa em suas elaboragbes tedricas acerca da visualidade
e contemporaneidade. Apesar da coincidéncia referente a utilizagdo do termo, as correspondéncia e
similaridades, n&o encontramos na nossa pesquisa, aproximagdes que evidenciam um dialogo direto
entre Roy Andersson e Catala para a estruturagdo conceitual da imagem complexa.
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1. COMPLEXAS HUMANIDADES

O primeiro capitulo € uma apresentacdo, em plano aberto, da vida e obra de
Roy Andersson. No primeiro subcapitulo, navegamos pela produgao audiovisual do
cineasta em momentos anteriores e posteriores a Trilogia do ser humano, buscando
tecer aproximagdes formais e estilisticas entre a trilogia e outras produgdes.

No segundo subcapitulo, “Bem aventurados aqueles que se sentam’, nos
dedicamos a iniciar as discussdes sobre Cang¢bes do segundo andar, primeiro filme
que compde nosso objeto de investigagdo. Tragamos o percurso de elaboragédo do
filme, desde a influéncia do projeto O bem-sucedido congelamento do Sr. Moro
(Lyckad nedfrysning av Herr Moro, 1992), realizado em parceria com o Conselho
Municipal de Estocolmo. Também foram abordada as conexdes poéticas do filme
com a literatura do poeta peruano César Vallejo, ecoando releituras da mitologia
crista.

No terceiro subcapitulo, O rio do esquecimento, situamos poeticamente o
filme Vocés, os vivos, na constelagao de referéncias literarias e conceituais, em
torno das quais ele é elaborado, como o poeta alemao J. W. Goethe, o dramaturgo
irandés Samuel Beckett, o movimento artistico da Nova objetividade alemé e a
dramaturgia europeia do pds-guerra que o tedrico do teatro Martin Esslin
denominou de Teatro do absurdo.

Seguindo a organizac¢ao do capitulo, o quarto subcapitulo, Os encontros com
a morte, correlaciona imagens de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a
existéncia com outras referéncias imagéticas, como a pintura do holandés Pieter
Bruegel, o Velho, o teatro épico do dramaturgo alemao Bertolt Brecht e a Odisseia,
de Homero.

O quinto subcapitulo, A imagem complexa, € dedicado a exposicdo dos
fundamentos conceituais e poéticos da nogdo de imagem complexa, proposta por
Andersson em 1995 no livro Var tids réadsla foér allvar, que poderia ser traduzido
livremente como O medo da seriedade de nossa época. Apresentamos 0 percurso
do pensamento de Andersson para a delimitagdo da imagem complexa, bem como
as imagens visuais que reverberam e compdem suas propostas. O subcapitulo &
dividido em dois topicos, Imagens do prosaico e Culpa existencial e a
responsabilizagdo do olhar. O primeiro focaliza a relevancia do trivialismo na

construgcao da imagem complexa e o segundo busca desenvolver as relagdes de
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aproximacao entre as operagcdes da imagem complexa no campo da ética e da

estética.

1.1. Filmografia de Roy Andersson

Durante a graduagdo em Cinema pelo Instituto Sueco de Cinema (Svenska
Filminstitutet) em Estocolmo, o jovem estudante realiza seu primeiro
curta-metragem, Visita ao filho (Besbka sin son. 1967) e sutiimente esboga seu
estilo de humor seco®. O curta oferece um relato perspicaz acerca da visita de um
casal de pais criticos ao filho universitario que vive em uma moradia estudantil.
(ROY ANDERSSON FILMPRODUKTION, 2016)

Em 1968, o diretor participa da coautoria de O jogo branco (Den vita sporten.
Direcdo: Roy Andersson, Kalle Boman, Lena Ewert, Staffan Hedqvist, Axel R.
Lohmann, Lennart Malmer, Jorgen Persson, Ingela Romare, Inge Roos, Rude Spee,
Bo Widerberg. 1968), um documentario e comentario critico acerca dos protestos
estudantis contra a partida de ténis entre Suécia e Rodésia na 572 Copa Davis, em
1968. A ocasido do evento, a Rodésia sofria uma série de sangdes e reprovagdes
de varios paises, sob a recomendacao das Nacdes Unidas, a respeito do racismo e
do appartheid promovido por lan Smith, primeiro-ministro do pais.

No mesmo ano, Roy Andersson conclui seu segundo curta-metragem, A
Bicicleta (Hdmta en cykel, 1968). O filme mostra as monotonas atividades matinais
de dois jovens namorados que acabam de acordar em um apartamento antigo
localizado em uma cidade sueca indefinida.

No ano seguinte, langa seu terceiro projeto enquanto estudante de cinema:
Sabado, 5 de outubro (Lérdagen den 5.10, 1969), retratando as interagbes de um
homem com sua mae, amigos e namorada.

O primeiro longa metragem de ampla circulagdo realizado por Roy
Andersson, Uma histéria de amor sueca (En Kkérlekshistoria, 1970) é aclamado pela

critica e exibido no 20° Festival de Berlim (1970) e reexibido na 70? edigdo do

8 Os termos, em lingua inglesa, deadpan humor, dry humor ou dry-wit humor séo utilizados para
descrever as formas humoristicas que deliberadamente apresentam neutralidade emocional em
contraste ao absurdo, controvérsia ou inconveniéncia presentes no objeto a partir do qual o humor é
construido. E comum que, nesse tipo de humor, o objeto seja apresentado de forma direta e
sarcastica. (RISHEL, 2002) Apesar de os termos serem bastante difundidos nos estudos sobre o
humor, neste trabalho utilizaremos a expressao humor seco para nos referir ao deadpan humor.
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festival em 2020. Além de receber o titulo de Melhor Filme sueco pelo 7° Prémio
Guldbagge, foi previamente selecionado para o Oscar de Melhor Filme em Lingua
Estrangeira na 432 edicédo do festival, porém n&o sendo nomeado. O filme também
foi exibido na 30? edigao do Festival de Rotterdam. Influenciado pela Nova Onda do
Cinema Tcheco, Uma histéria de amor sueca retrata as incertezas, medos, ternuras
e alegrias que dois adolescentes, Annika e Par, encontram ao se apaixonarem pela
primeira vez. As expectativas e sonhos do romance juvenil ttm como plano de fundo
o enfadonho e insipido contexto familiar da geracao perdida do estado de bem-estar
social sueco (/bid.). Novamente Andersson retrata a inexpressividade, a insatisfagao
e o tédio da vida urbana de seres humanos comuns. Ao compararmos Uma histoéria
de amor sueca e A bicicleta, podemos perceber que existe um tipo de prenuncio
pessimista com relagdo a vitalidade da juventude. Como se a alegria dos jovens
apaixonados estivesse fadada a se transformar na inevitavel anedonia existencial da
vida adulta. O contraste entre o impeto esperangoso da juventude com os sonhos
perdidos em meio as rotinas de seus pais anuncia alguns dos elementos centrais
para o estilo cinematografico desenvolvido por Andersson nas préximas décadas.
Em oposi¢céo ao sucesso de Uma histéria de amor sueca, seu segundo longa
Giliap (1975) foi um fracasso orgamentario e teve ma recepgao por parte do publico
e da critica. O filme conta a historia de um homem de meia idade sem lugar no
mundo que comega a trabalhar em um hotel decadente. O filme expde as relagdes
entre os funcionarios do hotel, principalmente a do excéntrico Giliap e Anna, uma
mulher atraente com quem ele é incapaz de desenvolver um relacionamento. (/bid.).
Apods o fracasso de Giliap, Andersson mantém um intervalo de 12 anos até
seu préoximo trabalho para o cinema, dedicando-se nesse periodo apenas aos
comerciais publicitarios veiculados na televisao sueca. Seus comerciais estruturam
aspectos formais do estilo desenvolvido na Trilogia do ser humano, como a camera
fixa, a paleta de cores, os cenarios perspectivados e a apatia inerte dos
personagens. A respeito da caracteristica coloragdo da produgao audiovisual de
Roy Andersson, a pesquisadora brasileira Natalia Flavia Maia Lima (2017) relaciona
a auséncia preponderante de cores vivas com o conceito de cromofobia, estruturado
por David Batchelor em obra homdénima. A cromofobia “corresponde a uma
tendéncia do pensamento intelectual europeu em considerar o cinza como a
tonalidade do racionalismo, ao passo que o excesso de cores indicaria primitivismo

e infantilidade” (lbid. p. 2). A autora identifica a presenga da ironia satirica no
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contraste entre a sisudez e seriedade das atmosferas anderssonianas e os
acontecimentos tragicbmicos e surreais que se sucedem nas narrativas. Outro
aspecto que notoriamente surge em seus comerciais € o erro, elemento medular na
cinematografia do autor e da analise realizada neste trabalho. A pesquisadora e
professora Ursula Lindqvist (2010), que dedicou-se a analisar o cinema de Roy
Andersson, considera que um dos motivos pelos quais seus videos publicitarios se
tornaram tao populares foi a habilidade demonstrada neles de suscitar a empatia e
identificacdo do espectador para com os patéticos e ordinarios seres humanos
expostos na tela.

Em 1981, ele funda o Studio 24, uma produtora independente em Estocolmo.
Encomendado pelo Conselho Nacional de Saude e Bem-estar da Suécia,
Andersson realiza Algo aconteceu (Nagonting har hént, 1987), um curta-metragem
educativo sobre a tematica HIV/AIDS a ser exibido aos estudantes das escolas
suecas. Devido a tonalidade sombria e as controvérsias levantadas no filme sobre
as origens da AIDS, a produgdo do filme foi suspensa pelo Conselho e
posteriormente finalizada independentemente.

O proximo curta dirigido por Roy Andersson € Mundo de gléria (Hérlig &ar
Jorden, 1991), um comentario critico ao holocausto nazista e a postura politica
neutra e observadora da Suécia perante as atrocidades cometidas durante a
Segunda Guerra Mundial. O filme inicia-se com um plano no qual vemos um
caminhao aberto onde um grupo de homens aprisiona mulheres nuas. Na entrada
do caminhdo, uma crianga chora amedrontada e reluta em adentrar o veiculo. Uma
mulher auxilia sua entrada e o veiculo é trancado. Um dos homens conecta o cano
de saida do gas do caminh&o ao seu interior e o veiculo € locomovido. Um homem
especificamente assiste a tudo de costas para a camera. Ao partir do caminhao, ele
olha em dire¢ao ao espectador. Como identificado pela pesquisadora sueca Dagmar
Brunow (2010) ao langar o olhar, o personagem evidencia o compartilhamento da
responsabilidade de testemunhar com o espectador.

Nos planos seguintes, 0 homem nos conta sobre a realidade de sua vida
cotidiana, suas posses, suas satisfacoes, suas reflexdes e a pequenez de seus
sofrimentos, insignificantes perante a magnitude do acontecimento atroz e perverso
que fora calma e passivamente presenciado pelo personagem no primeiro plano. O
filme termina com o homem insone e atormentado com os gritos da crianca

executada. Na cama, sua esposa chama-o para deitar dizendo que amanha ele
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precisa acordar cedo para trabalhar. O final do filme denuncia a postura de continuar
a vida normalmente, apesar da barbarie. No nucleo narrativo centrado em Sam e
Jonathan, em Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia,
Andersson retoma o imperativo de que, a despeito de tragicas ou lamentaveis
circunstancias, deve-se dormir, pois no dia seguinte as pessoas tém de acordar
cedo para trabalhar. O nucleo narrativo citado é abordado com maior profundidade
no subcapitulo 3.3..

ApoOs a realizagdo da Trilogia do ser humano, Roy Andersson dirige Da
eternidade (Om det odndliga, 2019), retomando o estilo e as tematicas presentes na
trilogia. O filme foi selecionado para concorrer ao Ledo de Ouro no 76° Festival de
Veneza, em 2019, tendo sido premiado com o Le&o de Prata na categoria Melhor
Dire¢do. Em 2010, Roy Andersson & contemplado com o Prémio Lenin e em 2020

recebe o prémio Lifetime Achievement no Festival Internacional de Odessa.

1.2. “Bem aventurados aqueles que se sentam”

A producdo de Cangbdes do segundo andar foi precedida e inspirada por O
bem-sucedido congelamento do Sr. Moro (Lyckad nedfrysning av Herr Moro, 1992),
um projeto de Roy Andersson com o Conselho Municipal de Estocolmo, que
consiste em um livro contendo fotografias de eventos histéricos e textos
humanisticos (LINDQVIST, 2010). O livro contém fotografias de seres humanos em
relacdo ao espago por eles ocupados e apresenta desde cenas cotidianas a
horriveis massacres. O projeto foi destinado aos estudantes do ensino fundamental
da cidade, como forma de motivar os jovens ao desenvolvimento de uma visao mais
humanista e empatica das relagdes sociais. O titulo do livro € uma referéncia a
icbnica fotografia do experimento realizado em 1931, em Oregon, Estados Unidos,
no qual um homem permaneceu vivo por 30 minutos em um bloco de gelo. O intuito
principal do projeto era solucionar o problema do baixo interesse da populagao local
por profissdes da area da saude. As autoridades locais acreditavam que abordar
questdes humanisticas por meio de imagens e textos inspiraria os jovens a escolher

profissdes relacionadas ao cuidado e a saude.
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O primeiro filme da Trilogia do ser humano é iniciado com uma homenagem a
César Vallejo, evidenciando o poeta dos vencidos® como uma fonte de inspiragéo
para Cangbes do segundo andar. O filme traz como epigrafe o verso: “Bem

aventurados aqueles que se sentam”, do poema Traspiés entre dos estrellas:

“iHay gentes tan desgraciadas, que ni siquiera

tienen cuerpo, cuantitativo el pelo,

baja, en pulgadas, la genial pesadumbre;

el modo, arriba;

no me busques, la muela del olvido,

parecen salir del aire, sumar suspiros mentalmente, oir
claros azotes en sus paladares!

Vanse de su piel, rascandose el sarcéfago en que nacen
y suben por su muerte de hora en hora
y caen, a lo largo de su alfabeto gélido, hasta el suelo.

jAy de tanto! jay de tan poco! jay de ellas!

jAy en mi cuarto, oyéndolas con lentes!

jAy en mi térax, cuando compran trajes!

jAy de mi mugre blanca, en su hez mancomunada!

jAmadas sean las orejas sanchez,
amadas las personas que se sientan,
amado el desconocido y su sefiora,
el préjimo con mangas, cuello y ojos!

jAmado sea aquel que tiene chinches,

el que lleva zapato roto bajo la lluvia,

el que vela el cadaver de un pan con dos cerillas,
el que se coge un dedo en una puerta,

el que no tiene cumplearios,

el que perdi6 su sombra en un incendio,

el animal, el que parece un loro,

el que parece un hombre, el pobre rico,

el puro miserable, el pobre pobre!

jAmado sea

el que tiene hambre o sed, pero no tiene
hambre con qué saciar toda su sed,

ni sed con qué saciar todas sus hambres!

jAmado sea el que trabaja al dia, al mes, a la hora,
el que suda de pena o de vergiienza,

aquel que va, por orden de sus manos, al cinema,
el que paga con lo que le falta,

el que duerme de espaldas,

el que ya no recuerda su nifiez; amado sea

el calvo sin sombrero,

el justo sin espinas,

el ladron sin rosas,

® N'O Livro dos abragos (2005), o escritor uruguaio Eduardo Galeano assim descreve o poeta
peruano.
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el que lleva reloj y ha visto a Dios,
el que tiene un honor y no fallece!

jAmado sea el nifio, que cae y aun llora
y el hombre que ha caido y ya no llora!

jAy de tanto! jAy de tan poco! jAy de ellos!” (VALLEJO, 1973, p. 94)

O filme compartilha com o poema a vida das “pessoas desgracadas”, suas
lamentagdes e tentativas em buscar sentido existencial em um mundo fragmentado,
absurdo e incoerente. Sua estrutura anaférica evidencia o poema como uma
releitura do Sermdo da Montanha no Evangelho de Mateus. No contexto biblico,
Jesus declara as bem-aventurancas dos humildes, mansos, misericordiosos, limpos
de coragao e daqueles que choram. Vallejo ironicamente subverte as declaragbes
de Jesus e nos oferece um retrato da existéncia e do sofrimento humano em toda
sua contradicdo e absurdo. Lindqvist demonstra o carater humanista e ético da

releitura:

[...] As palavras de Cristo afirmam que os mais desfavorecidos na sociedade
sdo também os mais abengoados. O poeta atribui a declaragéo divina uma
interpretacdo igualmente radical e humanista: devemos amar aqueles
julgados como indignos e insignificantes. Tamanha ¢é a afiliagdo do filme a tal
perspectiva que Andersson o dedica a Vallejo™ (LINDQVIST, 2010, p. 201).

O filme contém 46 planos-situagdes, que se desdobram em seis nucleos
narrativos independentes, dois nucleos narrativos interligados, trés nucleos
narrativos continuados em planos seguidos e cinco nucleos narrativos continuados
em planos separados. Abaixo, a Tabela 02 apresenta o mapa narrativo do filme, de

acordo com a classificagao proposta neste trabalho.

' Tradugéo livre de: “[...] the poet replaces Christ’s radical and divine declaration that the lowliest in
society are the most blessed, with a humanist, and equally radical, declaration that we should love
those whom society deems the least noteworthy on the basis of our common humanity. This poem,
and the humanist ethos it embodies, so informs Andersson’s film that the director dedicates it to
Vallejo”.
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TABELA 2"

Mapa narrativo - Cangdes do segundo andar

, . Classificagido do Plano Classificagao do
Nucleo narrativo . . . ~ . " .

nucleo narrativo situagao plano-situagdo |Minutagem
~ 00:14:19 -

Internacao 19 A 00:15:25
o 00:29:51 -

O falso médico 26 D 00:33:46
01:05:48 -

A casa se movendo 1 40 A 01:09:46
01:09:47 -

Os tocadores de flauta 41 A 01:10:18
) 01:10:19 -

O documento perdido 42 C 01:11-55
00:56:30 -

O dedo preso 36 D 00-59:12
00:16:34 -

21 D 00:20:02
00:22:50 -

23 D 00:25:35

Transito e autoflagelo

25 D 00:26:22 -

00:29:50
00:40:06 -

32 D 00:43:49
s 00:02:34 -

; 4 Créditos 00:02-45
00:29:51 -

26 D 00:33:46
o7 c 00:.33:%7 -

Bem aventurados aqueles que 00:37:05
se sentam 00:37:06 -

28 C 00:38:02
00:38:03 -

29 c 00:38:41
00:47:21 -

34 C 00:50:09
00:05:46 -

9 C 00:06:40
Allan Svensson 00:06:41 -

3 10 C 00:07:18
11 C 00:07:19 -

" As classificagbes dos nlcleos narrativos seguem a numeragéo apresentada na Tabela 1. Quanto

aos planos-situagao, a classificagao é feita com as letras também indicadas na Tabela 1.
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00:08:37

00:22:50 -

23 00:25:35

Susanne 002536
24 00:26:21

01:13:28 -

45 01:15:09

01:15:10 -

46 01:17:26

O sacrificio 011727
ar 01:20:19

01:20:20 -

48 01:22:21

3 00:00:16 -

00:02:33

7 00:03:03 -

00:04:27

3 00:04:28 -

00:05:45

12 00:08:38 -

00:09:23

Pelle e Lasse

13 00:09:23 -

00:10:13

00:38:42 -

30 00:39:34

01:22:22 -

49 01:24:53

01:28:49 -

51 01:35:20

00:11:55 -

15 00:12:34

O divoércio

31 00:39:35 -

00:40:05

00:10:14 -

14 00:11:54

00:11:55 -

15 00:12:34

16 00:12:35 -

Um magico acidente 00:12:57
00:12:58 -

17 00:13:32

28 00:37:06 -
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00:38:02
00:38:03 -
29 00:38:41
00:15:26 -
20 00:16:33
, 00:16:34 -
00:20:02
00:20:03 -
22 00:22:49
00:26:22 -
25 00:29:50
00:29:51 -
26 00:33:46
00:33:47 -
21 00:37:05
Kalle 00:50:10
35 00:53:29
00:56:30 -
36 00:59:12
00:59:13 -
37 01:00:01
01:00:02 -
38 01:02:33
01:02:34 -
39 01:05:47
01:11:56 -
43 01:12:58
00:40:06 -
32 00:43:49
O taxista 004721
34 00:50:09
00:40:06 -
32 00:43:49
00:43:50 -
Ex-chefe comandante 33 00:47:20
01:12:59 -
a4 01:13:27

O nucleo narrativo composto pelo maior numero de planos é centrado em

Kalle (Figura 6), um empresario arruinado por um incéndio (causado por ele mesmo)

em sua loja. Seu filho mais novo, Tomas, esta internado em um hospital psiquiatrico,
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supostamente por ter “escrito poesias até ficar louco”, segundo o ponto de vista
paterno. Durante as visitas ao silencioso Tomas, Kalle se desespera e repete
vociferando que a poesia o deixara louco, enquanto Stefan tenta empaticamente
manter conexao e dialogo com o irmao. Em uma das visitas, Stefan recita versos do
poema de Vallejo ao irmao. O verso “Bem aventurados aqueles que se sentam” é

repetido ou referido outras vezes durante o filme, em outros nucleos narrativos.

FIGURA 6

”ALSKADE VARE DE SOM SATTER SIG”

CESAR VALLEJO
1892-1938
IN MEMORIAM

Quadros filmicos do 4°, 14°, 27°, 28°, 29° e 34° planos de Cangbes do segundo andar

E construida, na relacdo entre Kalle e Tomas, uma inversao irbnica
correlacionada ao detalhe do paciente que finge ser médico, na cena em que Kalle
visita o filho no hospital. A mesma ironia contida na tentativa do paciente internado
em vestir-se e forjar-se de psiquiatra — bem como o fato de o outro médico
acreditar temporariamente na farsa — é apresentada na relacdo paterna. E to

evidente a lucidez e o potencial criativo de Tomas quanto o é a loucura de Kalle, que
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colocou fogo em sua propria loja e tem o habito de vociferar desequilibradamente
com o filho. A cena nos questiona: quem, ali, sdo, de fato, os loucos e os sdos? E
possivel realizar uma leitura do nucleo narrativo de Kalle como metafora das
incoerentes inversdes, segundo as quais sao constituidas os sistemas de controle (a
economia, o sistema produtivo, a psiquiatria, as instituicbes sociais), que criam
anormalidades relacionais ao passo que deslocam o estigma da anormalidade aos
individuos que ndo se adequam aos seus parametros impostos.

Ademais instaura-se o humor nas situagdes em que a frase surge
repetidamente ao longo do filme por meio do contraste. Nelas, a bem aventuranca é
contrastada com o infortunio vivido pelos personagens. Ou seja, nenhum deles €, de
fato, bem aventurado.

O tom humoristico também é percebido na transigdo entre os 26°, 27°, 28° e
29° planos do filme. Apds o conflito ocorrido no hospital, apresentado pelo 26°
plano, Kalle chega a uma igreja catdlica para conversar com o padre e um
funcionario do templo. Apds contar-lhes aos prantos sua tragica situagao, o padre,
por sua vez, narra seus proprios infortunios e erros. O funcionario também o faz. A
resposta deles rompe com a expectativa do espectador, baseada na suposta funcao
de acolhimento e aconselhamento atribuida ao padre. Os clérigos declaram, em
subtexto, que todos tem seus problemas e que cada um, por si s6, deve lidar com
eles e ndo ha nada que possa ser feito por eles para melhorar a situagao de Kalle.
Este novamente pde-se a chorar e declara, em meio a solugos, “Bem aventurados
aqueles que se sentam’.

No proximo plano, vemos Lasse, o homem que foi despedido por Pelle no
inicio do filme, o0 magico e sua assistente, sentados e igualmente mal aventurados,
na area de espera de um terminal rodoviario. O plano seguinte mostra justamente
as dificuldades que o homem ferido pelo magico tem para sentar-se.

Além da relagdo com seus filhos, o nucleo narrativo de Kalle narra suas
lamentacgdes pelo fracasso profissional e suas tentativas de encontrar outros tipos
de trabalho, como a aparentemente lucrativa venda de crucifixos. Em meio as
frustradas e angustiantes peripécias de Kalle, o personagem encontra um amigo
morto por suicidio, a quem ele devia uma quantia em dinheiro e € atormentado por
um jovem russo, executado por enforcamento, em alusdo a Segunda Guerra
Mundial.
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Outros nucleos narrativos do filme s&o: o de Pelle, um funcionario de uma
empresa em crise, forcado a despedir centenas de trabalhadores; um homem ferido
por acidente durante um truque de magica; um taxista cansado apés um dia inteiro
de trabalho preso no transito; o aniversario do ex chefe-comandante de um batalhao
do exército, ja idoso e preso em um hospital; um imigrante violentado por xenéfobos
ao procurar por um homem chamado Allan Svensson; um amante abandonado, uma
criancga sacrificada; um dedo preso, um documento perdido; tocadores de flauta; um
falso médico e um grupo de empresarios atormentados pela visdo de uma casa se
movimentando.

Todos esses eventos se concentram em uma cidade cujos moradores sao
afligidos por um intenso trafego de veiculos. Metafora e metonimia da estagnagao
presente nos aspectos formais do filme e nas situagdes vividas pelos personagens,
o transito é tao intenso que, em dado momento, motoristas, trajando ternos
empresariais e portando maletas, abandonam seus carros e caminham num cortejo
de flagelo.

Em Cangbes do segundo andar, € possivel observar o trago estilistico e
discursivo de Andersson que se perdura por toda Trilogia do ser humano. O escritor
e professor britdnico Douglas Weatherford relaciona o transito presente no filme
com o reflexo da estagnagdo emocional, relacional e existencial dos sujeitos

retratados:

Cancgdes do segundo andar demonstra uma obsesséo por retratar pessoas
iméveis. Os homens e mulheres que aparecem na tela se encontram
frequentemente parados, deitados e, especialmente, sentados. Muitos
permanecem calados, com o olhar direcionado a distancia, em contemplagao
enigmatica e sombria. Todos os personagens, porém, tem o semblante
afligido e parecem carregar um peso simbdlico insustentavel. O emprego da
camera fixa, da angulagcdo, e da extensdo temporal e espacial dos planos
corrobora com a transmissdo de tal atmosfera. Cada episédio consiste,
ademais, de apenas um plano sequéncia (ou seja, sem cortes) que capta um
pequeno fragmento da topografia de uma cidade desumanizante. E dentro
deste espago fotografado por um camera que nunca se move que aparecem
os protagonistas inertes de Andersson. Os movimentos que se percebem em
cada episodio costumam ser lentos e deliberados. As vezes, existe tdo
pouco movimento no enquadramento que a tela mais se assemelha a uma
fotografia fixa que imagem em movimento. Ainda que muitos criticos tenham
enfatizado o realismo do mundo criado por Andersson, a estase esmagadora
que define cada vinheta, sem duvida, revela que o diretor utiliza da poética e
da mimese para fabricar uma metafora, na qual a inércia simboliza sua visado
da agonizante existéncia moderna. A conotagdo pessimista do estatico
nessas cenas € imediatamente evidente e sugere a existéncia dominada
pelo isolamento, a passividade e desilusdo. Desde o inicio, um transito
interminavel é apresentado, fazendo com que seja quase impossivel o
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movimento dentro da cidade. Isto resulta no leitmotiv que reflete a frustragao
de homens e mulheres estagnados em uma existéncia absurda'
(WEATHERFORD, 2015, p. 7-8).

Cangbes do segundo andar expressa o interesse de Andersson em abordar
os processos de dominacdo, exploracdo e alienacdo presentes na sociedade
contemporanea e a critica do autor as dindmicas de funcionamento da humanidade
na era do capitalismo financeiro. A inspiragdo do autor para a cena do cortejo de
autoflagelo € uma noticia reportando empresarios e acionistas sul-coreanos
correndo pelas ruas e agredindo a si préprios em resposta a crise do mercado de
acoes na Coréia do Sul na década de 1990 (LINDQVIST, 2010).

Andersson apresenta uma nova camada critica ao status quo das sociedades
contemporaneas ao aproximar as dinamicas mercadoldgicas a um dos simbolos
religiosos mais caros ao cristianismo: a imagem de Jesus crucificado. A
imagem-complexa™ formada pelo cruzamento simbdlico desses dois elementos
delineiam a critica do autor a atual religiosidade de mercado, na qual o dinheiro
ocupa lugar sagrado sobre o qual a humanidade deposita uma fé cega e
subserviente.

O transito estagnado também pode ser interpretado como uma metafora as
falhas e as impossibilidades de comunicagdo experimentadas pelos personagens,
algo amplamente abordado na trilogia. Ao refletir poeticamente sobre as recorrentes

e eternas falhas de comunicagdo, Roy Andersson evidencia perspectivas de

2 Tradugao livre de: “Canciones del segundo piso demuestra una obsesién por retratar a gente
inmovil. Los hombres y mujeres que aparecen en la pantalla se encuentran frecuentemente parados,
acostados y, especialmente, sentados. Muchos permanecen callados y miran hacia la distancia en
una contemplacion enigmatica y sombria. Todos los personajes, sin embargo, lucen caras afligidas y
parecen cargar un peso simbdlico que ya no aguantan. La inercia de los habitantes de esta urbe
imaginada se repite en el manejo de la imagen visual. Se emplea una camara completamente
estatica que se ubica para aprovecharse de angulos normales (0 muy levemente picados) y planos
tipicamente largos o generales. Cada episodio consiste, ademas, de un solo plano de secuencia (o
sea, sin cortes) que capta un pequefio pedazo de la topografia de una ciudad deshumanizante. Es
dentro de este espacio fotografiado por una camara que nunca se mueve que aparecen los
protagonistas inertes de Andersson. Los movimientos que se perciben en cada episodio suelen ser
lentos y deliberados y, a veces, hay tan poco movimiento en el encuadre que la pantalla parece mas
foto fija que imagen en movimiento. Aunque algunos criticos han enfatizado el realismo del mundo
que Andersson filma, la estasis aplastante que define cada vifieta revela, sin lugar a duda, que el
director se aprovecha de la poiesis tanto como de la mimesis para fabricar una metafora en que la
inercia simboliza su vision de la agobiante existencia moderna. La connotacion pesimista de lo
estatico de estas escenas es inmediatamente evidente y sugiere una existencia dominada por el
aislamiento, la pasividad y la desilusion. Desde luego, un atasco de trafico que nunca se acaba y que
ha hecho imposible el movimiento dentro de la ciudad se deja ver en varias de las vifietas y resulta
ser un leitmotiv que refleja la frustracion de hombres y mujeres que se encuentran estancados en una
existencia absurda”.

¥ A nogido de imagem-complexa, criada por Roy Andersson, é apresentada e analisada no quinto
subcapitulo do presente capitulo.
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elaboracdo do sofrimento humano, por meio da identificacdo, senso de
compartilhamento e empatia. Ironicamente, ao evidenciar a dificuldade ou até
mesmo a impossibilidade da solidez relacional e interpessoal de seus personagens
(metafora e metonimia dos sujeitos urbanos contemporaneos) os filmes se colocam
como um convite ao espectador para criar um lago relacional com os personagens
enquanto reflexos dos préprios espectadores. Andersson simultaneamente
universaliza o sofrimento individual e individualiza o sofrimento universal, criando
novas intencionalidades e consciéncias, necessarias para elaborar e transformar as
realidades apresentadas nos filmes.

Cancgées do segundo andar maturou e concedeu ampla visibilidade ao estilo
que Roy Andersson delineou em seus videos publicitarios e em Mundo de gléria. O
filme foi premiado nos seguintes festivais: Festival de Cannes (2000) — Prémio do
Juri; Festival Internacional de Cinema da Noruega (2000) — Prémio dos Criticos
Noruegueses; Prémio Bodil (2002) — Melhor Filme N&o-americano; Prémio
Guldbagge (2000) — Melhor Filme, Melhor Direcdo, Melhor Roteiro e Melhor
Fotografia; Festival Internacional de Cinema de Toronto (2000); Festival
Internacional de Cinema de Rotterdam (2001); Festival Internacional de Cinema de
San Sebastian (2007); Festival Internacional de Cinema Karlovy Vary (2000);
Festival Internacional de Cinema de Estocolmo (2019) e nomeado para a Palma de
Ouro no Festival de Cannes (2000) e para o Prémio de Melhor Filme em Lingua

Estrangeira no Festival de Cinema de Londres (British Independent Film Awards).

1.3. O rio do esquecimento

Roy Andersson descreve Vocés, 0s vivos como:

Um filme sobre a existéncia do homem, sobre os feitos do homem, sobre o
comportamento do homem, sobre as preocupagdes do homem, sobre os
sonhos do homem, sobre as dores do homem, sobre as alegrias do homem
e sobre a inesgotavel busca do homem por validagdo e amor™ (ROY
ANDERSSON FILMPRODUKTION, 2016).

* Tradugdo do sueco para portugués de: “en film om ménniskans tillvaro, om ménniskans géromal,
om ménniskans beteende, om ménniskans funderingar, om ménniskans bekymmer, om ménniskans
drémmar, om ménniskans sorg, om méanniskans gladje och om ménniskans outsinliga ldngtan efter
bekriéftelse och kérlek”, realizada com tradutor Deepl Translator
(https://www.deepl.com/en/translator).
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O filme contém 57 planos-situacdes, que se desdobram em dez nucleos

narrativos independentes, quatro nucleos narrativos interligados, sete nucleos

narrativos continuados em planos seguidos e seis nucleos narrativos continuados

em planos separados. Abaixo, a Tabela 03 apresenta o0 mapa narrativo do filme, de

acordo com a classificagao proposta neste trabalho.

TABELA 3%

Mapa narrativo - Vocés, os vivos

. . Classificagdo do Plano | Classificagao do
Nucleo narrativo , . . ~ . = .
nucleo narrativo | situagcao | plano-situagcao | Minutagem
00:16:39 -
?
Quem me chamou* 20 A 00-17:28
- ~ 00:27:09 -
As memoérias de mamae 27 A 00-29-42
_ _ 00:29:43 -
Sao 17:30h 28 A 00-30-10
: . 01:10:05 -
Papai correndo na esteira 1 50 A 01:10-33
: D 01:10:34 -
Fila do guiché 51 A 01:11:24
. o 01:11:25 -
Oragéo interminavel 52 A 01:12:45
01:19:19 -
Sonho de voar 56 D 01:20:57
01:20:58 -
idal
Poxa vida!l 57 A 01:21:24
00:00:51 -
6 B 00:02:09
O Trem Lethe 001729
21 B 00:18:02
00:05:43 -
8 B \0R-
Os cozinheiros e o passeio do 00:06:12
céo 2 00:06:28 -
i B 00:07:05
00:36:37 -
31 D 00:39:33
A tempestade 00:39:34 -
32 C 00:41:00

% As classificagdes dos nucleos narrativos seguem a numeragao apresentada na Tabela 1. Quanto

aos planos-situagao, a classificagao é feita com as letras também indicadas na Tabela 1
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00:41:01 -

33 00:41:23
00:41:24 -

34 00:41:54
00:41:55 -

35 00:44:44
00:44:45 -

36 00:46:01
01:22:35 -

59 01:23:41
01:23:42 -

60 01:25:28
01:25:29 -

61 01:26:25

Algo no céu

62 01:26:26 -

01:26:51
01:26:52 -

63 01:27:27
01:27:28 -

64 01:29:39
00:13:13 -

17 00:14:01
. 00:14:02 -
A feia e o chato 18 00-14-42
00:14:43 -

19 00:16:38
00:18:03 -

22 00:19:46
00:19:47 -

23 00:22:00
00:22:01 -

O truque da toalha 24 00-24:02
00:24:03 -

25 00:26:44
00:26:45 -

26 00:27:08
00:30:11 -

29 00:33:11

Um telefonema urgente

30 00:33:12 -

00:36:36
35 00:41:55 -

O ladrao de carteiras 00:44:44
36 00:44:45 -
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00:46:01

00:50:41 -
40 00:51:25
As flores

" 00:51:26 -

00:52:11
00:59:51 -

46 01:01:43
o 01:01:44 -

Um corte de cabelo inusitado 47 01:03:10
01:03:11 -

48 01:07:39
01:03:11 -

48 01:07:39

O infarto do chefe

40 01:07:40 -

01:10:04
} 00:02:10 -

00:05:42
| 00:09:36 -
Briga de casal 15 00:11:59
00:52:12 -

42 00:55:19
19 00:07:06 -

00:07:38
13 00:07:39 -

00:08:10

00:08:11 -

14 00:09:35
00:12:00 -

16 00:13:12
N 00:36:37 -

Os musicos 31 00:39:33
00:55:59 -

44 00:58:02
00:58:03 -

45 00:59:50
01:07:40 -

49 01:10:04
01:13:51 -

o4 01:17:58

00:08:11 -

14 00:09:35
Os ultimos pefldc()ﬁ / Amanha é s 00:09:36 -
outro dia 00:11:59
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00-46:02 -
37 00:47:08
01:19:19 -
56 01:20:57
00:09:36 -
15 00:11:59
N 00:36:37 -
00:39:33
00:39:34 -
32 00:41:00
00:46:02 -
37 00:47:08
Micke Larsson 01-12:46
53 01:13:50
01:13:51 -
54 01:17:58
01:17:59 -
55 01:19:18
01:19:19 -
56 01:20:57
00:47:11 -
38 00:47:50
o 00:47:51 -
O psiquiatra cansado 39 00:50:40
00:55:20 -
43 00:55:58
01:07-40 -
49 01:10:04
A cantora 01.21-25
58 01:22:34

Ao passo que as peripécias dos personagens de Cang¢bes do sequndo andar

eram atravessadas pela estagnacao de um intenso transito, em Vocés, os vivos,

percebemos nos acontecimentos a recorréncia de algo que surge do céu. Uma

tempestade paira sobre a cidade na qual musicos de uma banda marcial se

encontram para ensaiar e tocar em um funeral. E possivel perceber a recorréncia

destes elementos nos quadros que compdem a Figura 7.

FIGURA 7
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Quadros filmicos dos 31°, 32°, 33°, 34°, 35° e 36° planos de Vocés, os Vivos

Enquanto isso, uma fa obcecada persegue seu idolo, um homem sonha que
€ executado na cadeira elétrica por destruir as porcelanas de uma familia nazista,
casais sao assolados por brigas e problemas de comunicagdo, um telefonema
urgente é atendido, os ultimos pedidos sao feitos em um bar e outras situagdes se
desdobram. Nos planos-situagao finais de Vocés, os vivos, os personagens sao
interrompidos de suas atividades cotidianas pela visdo de algo no alto. Eles olham
para cima e observam calma e inexpressivamente os avides exibidos no ultimo
plano do filme. A Figura 8 ilustra os momentos em que 0s personagens percebem a

ameaca misteriosa vinda do céu:

FIGURA 8
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Quadros filmicos dos 59°, 60°, 61°, 62°, 63° e 64° planos de Vocés, os vivos

Os elementos celestes e oniricos conferem a atmosfera do filme um tom mais

sublime, em comparagao a Cangbes do segundo andar.

Para este filme, quis alternar cenas reais com cenas oniricas, uma mistura
que me fascina. Quando o cinema nos mergulha num sonho, podemos falar
da vida mais livremente, sem nos preocuparmos com verossimilhangas.
Pode-se ser tao brutal e aberto quanto quisermos. Em O Discreto Charme da
Burguesia, de Luis Bufuel, gostei muito quando um homem diz a um grupo
de pessoas: “Ontem, tive um sonho” e, em seguida, vemos o sonho. Bufuel
mostrou uma espécie de liberdade e engenho incriveis. Essa liberdade
inspirou-me muito (ANDERSSON apud. KRET, 2017, p. 7)

Tal qual o primeiro filme da trilogia, Vocés, os vivos inicia-se evidenciando as
influéncias literarias de seu autor. Além da referéncia direta a Johann Wolfgang von
Goethe — expoente da literatura e filosofia alemas — criticos e tedricos que se
debrugcam sobre a obra de Roy Andersson (por exemplo: Julianne Yang (2017),

pesquisadora especialista no cinema e TV escandinavos e a artista e pesquisadora
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australiana Simin Dolatkhah (2021), identificam haver reverberacbes do Teatro do
absurdo — com destaque a obra do dramaturgo irlandés Samuel Beckett — na
composicao de Vocés, os vivos. O termo Teatro do absurdo foi criado, na década de
1960, pelo critico huangaro Martin Esslin (1968) para analisar tendéncias na

dramaturgia europeia apods a Segunda Guerra Mundial. Segundo o autor:

O teatro do absurdo se esforga por expressar o sentido do sem sentido da
condicdo humana, e a inadequagdo da abordagem racional, através do
abandono dos instrumentos racionais e do pensamento discursivo e o realiza
através de uma poesia que emerge das imagens concretas e objetificadas
do préprio palco. (/bid., p. 96).

Andersson, por sua vez, expoe a influéncia de Esperando Godot, de Samuel

Beckett, em Vocés, os vivos:

Vocé esta certo ao comparar o filme com Beckett. Esperando Godot é
igualmente dificil de situar temporal e geograficamente — e eles falam
coisas sem sentido por trés horas. Entretanto, € possivel sentir que os
didlogos lidam com questdes do nosso tempo e os personagens atestam
coisas importantes.'® (ANDERSSON, 2024)

Apesar da dificuldade em situar os eventos do filme no tempo e no espaco,
Andersson elabora as imagens por referéncias explicitas a certos eventos histéricos,
ainda que, no plano da expresséo, tais referéncias sejam apresentadas sob um
abstracionismo temporal e geograficamente generalista. Essa caracteristica,
segundo Dolatkahah (2021), aproxima o trabalho de Andersson as tendéncias
tragicobmicas do movimento da Nova Objetividade Alema (Neue Sachlichkeit), que
desdobra o carater critico do Expressionismo alemao apds a Primeira Guerra
Mundial. Dentre os artistas representantes da Nova objetividade, Dolatkahah
identifica Otto Dix e Georg Grosz (Figura 9) como influéncias estilisticas expressivas

de Roy Andersson.

FIGURA 9

' Tradug&o do sueco para portugués de: “Du har ret, ndr du sammenligner filmen med Beckett. Mens
vi venter pa Godot er ogsé geografisk sveer at bestemme, den er sveer at tidsbestemme — og sa taler
de bare vas i tre timer. Alligevel synes man, at den handler om vor tid, og personerne siger vigtige
ting”, realizada com tradutor Deepl Translator (https://www.deepl.com/en/translator).
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Dia cinza, de Georg Grosz. 1921. Oleo sobre tela. Galeria Nacional de Berlim?’

Entre 2007, ano de seu langamento, e 2019, Vocés, os vivos foi premiado em
mais de vinte festivais pelo mundo, solidificando, ainda mais, a notoriedade e

influéncia de Andersson e da A trilogia do ser humano no cinema sueco e mundial.

1.4. Os encontros com a morte

Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia, assim como seus
antecessores na trilogia, rompe com a construgdo narrativa tradicional do cinema.
Em comparagdo a Cangbes do segundo andar e Vocés, os vivos, o terceiro filme
apresenta um numero menor de nucleos narrativos, 0s quais sdo compostos por um
namero maior de planos-situagdo. Ademais, € o flme com mais planos-situagao

independentes. Em outras palavras, dos trés, este € o fiime em que mais se

7 Fonte:
https://www.researchgate.net/figure/G-Grosz-Grey-Day-1921-0il-on-canvas-Berlin-National-Gallery-B
erlin_fig4_347658843
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evidencia um nucleo narrativo central. Um pombo pousou num galho refletindo
sobre a existéncia narra as desventuras de Sam e Jonathan, dois quixotescos
vendedores de brinquedos e novidades divertidas. Incansavelmente, a dupla
embarca na tarefa herculea de tornar bem-sucedido e lucrativo seu comércio. Em
contraste com o carater ludico dos objetos a venda, eles passam por sucessivos
fracassos e reiteradas tentativas de buscar o inalcancavel. Novamente, a tematica
da morte é abordada, tendo em vista os titulos dados a trés planos-situacao
independentes no inicio do filme: “os encontros com a morte”.

O filme apresenta doze planos-situagado independentes, um nudcleo narrativo
interligado, trés nucleos narrativos continuados em planos seguidos e quatro
nucleos narrativos continuados em planos separados, como explicitado pela Tabela
4. As situagdes levam o espectador a embarcar num devaneio caleidoscopico
através dos destinos da humanidade. Uma viagem que mostra a beleza de alguns
momentos e a pequenez de outros. O humor, a tragédia, a grandeza e a fragilidade
da vida. (ROY ANDERSSON FILMPRODUKTION, 2016).

TABELA 4
Mapa narrativo - Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia
. . Classificagdo do Planos |Classificacao do
Nucleo narrativo , . . = . = .
nucleo narrativo situagao | plano-situagao | Minutagem
O observador de passaros 3 A 00:00:15 -
empalhados 00:01:34
n 00:50:45 -
O bebé 32 A 00:51:54
, 00:37:39 -
O poema de Vilma 30 A 00-39:38
~ 00:34:57 -
Bolhas de sab&o 28 A 00:35:37
L 1 00:28:53 -
Soldados e marinheiros 25 D 00-32:39
, . 00:51:55 -
Sanfoneiro bébado 33 D 00-55-48
. 01:02:46 -
Epifania 37 D 01:03:51
; 01:03:52 -
Fumando na janela 38 A 01:05:06

'8 As classificagdes dos nucleos narrativos seguem a numeragao apresentada na Tabela 1. Quanto
aos planos-situagao, a classificagao é feita com as letras também indicadas na Tabela 1
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01:09:40 -

Casal apaixonado 40 01:10:52
01:13:19 -

Pedra no sapato 42 01:15:28
- ] 01:20:31 -

O queijeiro amavel 45 01:21:13
. 01:34:12 -

Quarta feira 52 01:37:09
00:14:43 -

17 00:15:27

18 00:15:28 -

00:17:35

7 00:33:58 -

Fico feliz em saber que vocé 00:34:56
esta bem 00:58:11 -

35 00:59:04

01:21:14 -

46 01:21:22

01:21:23 -

47 01:22:58

. 00:02:06 -

00:02:14

8 00:02:15 -

00:02:19

9 00:02:20 -

00:02:24

10 00:02:25 -

00:02:29

) 00:02:30 -
Trés encontros com a morte 11 00:04:34
12 00:04:35 -

00:04:45

13 00:04:46 -

00:07:58

00:07:59 -

14 00:08:10

00:08:11 -

15 00:10:12

00:27:30 -

23 00:28:45

O cliente fiel 24 00:28:46 -
00:28:52

25 00:28:53 -
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00:32:39
00:32:40 -

26 C 00:33:57
01:22:59 -

48 C 01:27:34

Boliden 012735
49 C 01:29:46
00:10:13 -

16 C 00:14:42
00:14:43 -

17 D 00:15:27

Aula de dancga

20 D 00:20:20 -

00:23:30
00:27:02 -

22 C 00:27:29
00:15:28 -

18 D 00:17:35
00:17:36 -

19 D 00:20:19
00:23:31 -

21 C 00:27:01
00:35:38 -

29 B 00:37:38
00:39:39 -

31 D 00:50:44
4 00:51:55 -

33 D 00:55:48
Os vendedores de novidades 34 D 00:55:49 -
divertidas 00:58:10
00:59:05 -

36 C 01:02:45
01:10:53 -

41 C 01:13:18
01:13:19 -

42 D 01:15:28
01:17:09 -

a4 C 01:20:30
01:29:47 -

50 C 01:32:31
01:32:32 -

51 C 01:34:11
19 D 00:.17:;’,6 -

Halta Lottas Krog 00:20:19
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O exército de Carlos XlI

00:27:30 -

23 00:28:45
2 e
2 s
. e
2
. N
31 00:39:39 -

00:50:44
. s

Na nota de intengdo de Roy Andersson (/bid.) sobre os processos de criagao

do longa, o diretor indica suas inspiragdes na pintura Cagadores na neve (Figura

10), de Bruegel, o Velho, pintor renascentista holandés do século XVI.

FIGURA 10
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Cacadores na neve. Pieter Bruegel. 1565. OIe:o sobre madeira. Kunsthistorisches Museum.
(Vienna, Austria)'®.

No quadro, vemos, em primeiro plano, o grupo de cagadores acompanhados
de caes, retornando de uma cagada bem-sucedida. A perspectiva do espectador
parece coincidir com a de alguém situado no alto da colina nevada. A paisagem
exibe a cadeia montanhosa e o vale abaixo, que se estendem a perder de vista.
Logo abaixo da colina, pessoas patinam em um lago congelado. Acima da
perspectiva do espectador, no alto das arvores, estdo pousados trés passaros,

enquanto um Ianga—se ao VOoo.

Bruegel se especializou em paisagens detalhadas povoadas por camponeses e
frequentemente adotava a perspectiva abrangente de um passaro para contar uma
histéria da sociedade e da existéncia humana. Sua obra também contém alegorias
fantasticas dos vicios e loucuras do homem, usando uma satira impecavel para
expressar as contradigbes tragicas do ser humano. Em sua pintura, Cagadores na
neve, 0s passaros parecem estar especulando: "O que os humanos estado fazendo la
embaixo? Por que estdo tdo ocupados?" Um pombo pousou num galho... consiste
em uma visdo panoramica do passaro sobre a condicdo humana, na qual ele nao
apenas reflete sobre a existéncia humana, mas também se preocupa profundamente

®Fonte:https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pieter_Bruegel_the Elder - Hu
nters_in_the_Snow_%28Winter%29 - Google_Art_Project.jpg/1280px-Pieter_Bruegel _the Elder -
Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_ - Google Art_Project.jpg
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com ela, como eu mesmo fago. O pombo se espanta com o fato de os humanos nao
enxergarem um apocalipse que se aproxima, embora isso esteja na capacidade do
homem de evitar destruir o futuro para si mesmo. Um pombo pousou num galho...
mostra o apocalipse que se aproxima e oferece a possibilidade de acreditar em
nossa capacidade de evita-lo®® (ROY ANDERSSON FILMPRODUKTION, 2016).

O diretor também aborda a influéncia da Nova Objetividade Alema na
composicao do terceiro filme da trilogia. Andersson afirma o desejo de aprofundar a
estética abstrata com que trabalhou nos dois filmes anteriores. Ao fugir do realismo
e naturalismo nas construgdes narrativas — caracteristica fundamental para a ideia
de imagem complexa — ele busca oferecer ao espectador a maior clareza de
pensamento possivel (/bid.).

Yang (2017) é uma das autoras que identifica existir na imagem complexa —
tanto no plano da expressao quanto no plano do conteudo — similaridades com os
efeitos de estranhamento e distanciamento (verfremdungseffekt) no teatro épico de
Bertolt Brecht. (2005) Distanciamento brechtiano e imagem complexa se conectam
na medida em que ambos almejam conferir ao espectador uma atitude analitica e
critica perante o desenrolar dos acontecimentos. Ou seja, a abstragao referida por

Andersson é uma estratégia de acionar posturas criticas no espectador:

Essa ambigédo ecoa a Nova Obijetividade, que varreu a Alemanha na década
de 1920. As pinturas eram muito claras, muito concretas, muito "deutlich".
August Sander, um fotégrafo daquela época, também me inspirou em seu
retrato das classes sociais alemds. O confeiteiro, de 1928, mostra um chef
preparando em uma cacarola. Ele parece preso, agressivo e perigoso.
Sander capturou algo essencial sobre a ordem social nessa imagem unica e
sem remorso. Alguns dos meus pintores favoritos da Nova Objetividade sédo
Karl Hofer, Felix Nussbaum e Georg Scholz. Sua combinagao de realidade e
fantasia resultou em um realismo condensado e abstrato, uma espécie de
"super-realismo", uma ambicao que também tenho para Um pombo pousou
num galho refletindo sobre a existéncia, em que a abstragdo deve ser
condensada, purificada e simplificada; as cenas devem surgir tao limpas
quanto memorias e sonhos. Sim, essa ndo é uma tarefa facil: é dificil ser

2 Tradugao livre de: “Bruegel specialised in detailed landscapes populated by peasant and frequently
adopted the sweeping perspective of a bird to tell a story of society and human existence. His oeuvre
also contains fantastical allegories of man’s vices and follies, using flawless satire to express the
tragic contains fantastical allegories of man’s vices and follies, using flawless satire to express the
tragic contradictions of being. In his painting, “Hunters in the Snow”, the birds appear to be
speculating: “What are the humans doing down there? Why are they so busy?” A Pigeon Sat on a
Branch consists of a bird’'s panoramic view of the human condition, in which the bird not only reflects
on human existence but also worries deeply about it, as | do myself. The pigeon is astonished that
humans do not see an approaching apocalypse, though it is in man’s ability to avoid destroying the
future for themselves. A Pigeon Sat on a Branch shows the looming apocalypse and offers the
possibility to believe in our capacity to avoid it.”
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muito simples, mas tentarei?’ (ROY ANDERSSON FILMPRODUKTION,
2016).

7

A narrativa nao-linear observada na Odisséia, de Homero (2011) é outra
inspiragdo apontada por Andersson para a criagdo do terceiro flme da trilogia. A
palavra sueca irrfard sugere uma perambulacdo permeada por surpresas e
situacdes inesperadas e especiais. Andersson utiliza o termo para descrever as
perambulacdes e errancias de Odisseu rumo a itaca. Sua jornada é marcada por um
misto surpreendente de légica, fantasia e surpresa. Assim também ocorre com Um
pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia, que apresenta uma miriade
de aspectos da existéncia, da realidade e do tempo. A natureza épica e o conteudo
do filme referenciam a riqueza tematica da Odisseia. (ROY ANDERSSON
FILMPRODUKTION, 2016).

Entre 2014 e 2023, Um pombo pousou num galho refletindo sobre a
existéncia recebeu indicacbes e prémios em mais de 25 festivais ao redor do
mundo, com destaque a premiacado do Ledo de Ouro recebido na 312 edigdo do

Festival de Cinema de Veneza, em 2014.

1.5. A imagem complexa

Os anos de 1995 e 1997 sao marcados pela langamento dos dois volumes de
Var tids radsla for allvar®, livro de Roy Andersson publicado pela Filmkonst, revista
oficial do Festival de Cinema de Gotemburgo. Em um dos capitulos da obra, o autor
explora os fundamentos estilisticos, poéticos e conceituais da imagem complexa.
Roy Andersson (2010), aponta, no livro, a gravura La Pendasion (1633), de Jacques

Callot, como uma imagem que o assombrou ao decorrer da vida. A obra é parte de

2! Tradugao livre de: “This ambition echoes the Neue Sachlichkeit/New Objectivity art movement that
swept through Germany in the 1920s. The paintings were very clear, very concrete, very “Deutlich”.
August Sander, a photographer from that time, also inspired me in his portrayal of German social
classes. One photo (Pastry Chef, 1928) features a chef stirring a casserole. He looks trapped,
aggressive, and dangerous. Sander captured something essential there about social order in this
single, unapologetic image. Some of my favourite Neue Sachlichkeit painters include Karl Hofer, Felix
Nussbaum and Georg Scholz. Their combination of reality and fantasy resulted in abstracted
condensed realism, a kind of “super-realism”, an ambition that | also have for A Pigeon Sat on a
Branch, in which abstraction is to be condensed, purified, and simplified; scenes should emerge as
cleansed as memories and dreams. Yes this is no easy task: “c’est difficile d’étre facile” — it is difficult
to be very simple, but I will try”.

2 Tradug&o do sueco para portugués: (O medo da seriedade em nossa época). A obra, até o
presente momento, néo foi publicada em lingua portuguesa.
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https://www.tate.org.uk/art/images/work/AL/AL00033_10.jpg

uma série composta por 18 gravuras, intitulada Les Grandes Miseres de la guerre
(As grandes misérias da guerra), que retrata a destruicdo de civis e militares
desencadeada pela Guerra dos Trinta Anos. Na imagem (Figura 11) podemos ver
cerca de 20 pessoas enforcadas pendendo dos galhos de uma grande arvore,
cercadas pela banda marcial do exército do Duque de Richelieu, durante a

anexacao do territorio de Lorraine pela Francga.

FIGURA 11
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La Pendasion. Jacques Callot. 1633. Gravura sobre papel. The Metropolitan Museum of Art (Nova
York, EUA). 2

La Pendasion € uma das imagens matrizes para a estética da imagem
complexa, delineada por Roy Andersson, compartilhando aspectos formais e
tematicos com o estilo do diretor. a construgdo da imagem em plano aberto, a
espetacularizagado de um evento cruel, a inércia das testemunhas que o assistem e
o efeito de absor¢ao do espectador no testemunho da barbarie. O inicio da carreira
audiovisual de Andersson € marcado pela investigagdo de close-ups, abundantes
em A bicicleta e Uma histéria de amor sueca. Nos videos publicitarios e em Mundo
de gldria, as estruturas estilisticas e conceituais da imagem complexa se solidificam,
com a utilizagdo do plano aberto como gesto de apresentagcdo de uma concepgao
completa e coerente de uma situagao que reflete as dindmicas das macropoliticas

vigentes:

2 Fonte: https://hoodmuseum.dartmouth.edu/objects/pr.991.8.11
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Admiro observar e descrever alguém dentro de uma sala — no sentido mais
amplo do termo. Muitos defendem a ideia de que o close-up é a forma mais
adequada para descrever o estado mental de uma pessoa. Ademais, muito
se considera que a alma esta refletida nos olhos. Ao contrario disso,
considero os close-ups um tanto insuficientes. Acho que quanto mais
proximo se esta de alguém, menos informagdes temos de alguém. No fim
das contas, nédo se pode distinguir um olho humano do olho de uma vaca.
Até mesmo, o de uma vaca morta, como comprova o classico Un chien
andalou, de Luis Bufuel, na cena em que a lamina corta um “olho humano”.
Eu acredito que o cdmodo comunica muito mais que isso sobre a pessoa
que nele esta. Este importante componente ndo deveria, preferencialmente,
ser fragmentado resultando em uma relagdo mais opaca ou ininteligivel do
sujeito com o espago. Obviamente, um certo estilo ou estética ndo deveria
ser tomado como um fim em si mesmo, um maneirismo. Certamente, criar
uma imagem/cena complexa ¢é infinitamente mais dificil que contar a mesma
coisa utilizando edicdo e montagem. Mas quando & bem sucedida, o
resultado € bem mais rico. Economiza-se tempo e, sobretudo, atinge-se
clareza — clareza de pensamento — o que pode ser dolorosamente intenso
para o espectador” 2 (ANDERSSON, 2010, p. 275).

A nocado de imagem complexa € desenvolvida em dialogo com o pensamento
de André Bazin acerca da teoria cinematografica e seu principio fundamental é
expresso pela possibilidade de construgcdo de sentidos imagéticos por meio do
cruzamento simbdlico entre duas ou mais imagens, formando uma superestrutura
imageticamente discursiva: uma estrutura complexa. Como exemplo, Roy
Andersson (2010) cita a montagem composta por duas imagens do imperador
Selassie, da Etiépia. Em uma das imagens, o imperador alimenta seus caes com
carne no palacio imperial. A outra imagem mostra pessoas passando fome. Apos a
distribuicdo dessa montagem entre a populagéo etiope, ndo demorou muito para o
inicio da revolugdo no pais (/bid.). Em concordancia com perspectiva baziniana
(apud. ANDERSSON, 2010), o cineasta percebe a sobreposi¢cao de dois ou mais
sentidos efetivados em uma uUnica imagem. Por meio desta premissa, Andersson

elabora as imagens complexas oferecendo ao espectador uma superestrutura de

% Tradugao livre de: “I enjoy both watching and describing someone within a room — in the widest
meaning of this word. Many advocate that the close-up is most suitable to describe a person’s mental
state. It is even suggested that the soul is reflected in the eye. On the contrary, | think that the
close-up is quite insufficient. According to me one gets less information about a person the closer you
come to him or her. In the end one can not even distinguish a human eye from that of a cow, or even
a dead cow, which is clearly illustrated in Luis Bufiuel's classic short Un chien andalou /An Andalusian
Dog (Luis Bufiuel, 1929) in a scene where a razor is raised towards a woman’s face and then in an
extreme close-up cuts through ‘her’ eye from a slaughtered cow. | believe that room communicates
much more than this about the persons in it. This important component should therefore — preferably
— not be cut to pieces with the result that the relationship between a person and the room and its
contents is rendered unclear or unintelligible. Of course, a certain style or aesthetics should not be
allowed to become an end in itself, a mannerism. To create a complex image and scene is infinitely
more difficult than telling the same thing using editing. But when one is successful the result is much
richer. One saves time and, above all, achieves clarity — clarity of thought — which can sometimes be
painfully intense for the viewer”.
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sentidos, por intermédio dos quais ele delineia o percurso visual e €
responsabilizado pela apreensao e formulagao dos significados. Em outras palavras,
o espectador € acionado afetiva e criticamente ao percorrer o olhar pelas imagens,
decidindo por si préprio o que nelas € relevante (/bid.). De acordo com Lindqvist
(2010), a montagem dos filmes de Andersson é disruptiva, na medida em que cria
uma fratura no olhar do espectador, treinado pelas convengdes narrativas

tradicionais com relagao ao fluxo temporal e da agao:

Em 1992, a pesquisadora de cinema Vivian Sobchack observou uma
tendéncia entre os tedricos do cinema contemporaneo de considerar a
natureza diabdlica do filme, que exige intervengdes criticas de um olhar
treinado para reconhecer e resistir aos paradigmas ideoldgicos construidos
na narrativa filmica. Em Cangbes do segundo andar, Andersson difunde um
pouco essa perspectiva intelectual em relagdo a suposta tirania da narrativa
cinematografica, ao construir uma série de imagens que buscam
simultaneamente a complexidade narrativa de uma pintura de Brueghel e a
simplicidade visual/estética dos interiores do pds-guerra. Ao fazer isso, ele
desestabiliza o olhar do espectador treinado pela narrativa convencional,
convidando-o a variar seu ponto de vista e absorver edigbes temporais sem
pensar nisso. Essas convengdes (uma cadmera em movimento e algum uso
de montagem) sdo normalmente o que impulsionam a narrativa do filme.
Mas em Cangbes do segundo andar, as surpresas ocorrem em uma Unica
tomada prolongada, e ndo por meio de uma série de quadros variaveis. Isso
significa que os momentos surpreendentes da narrativa ocorrem diante de
nossos olhos, de acordo com o desenvolvimento do plano, em vez de por
meio de efeitos cinematograficos reconheciveis, o que confere a esses
momentos o efeito de autenticidade documental. As tomadas sem cortes e o
ritmo lento da agdo também fazem com que o espectador perceba que o
tempo esta passando. O filme tem 98 minutos de duragéo, mas parece muito
mais longo, cansando os espectadores que nao estao treinados para esses
modos ndo convencionais de visualizagao® (LINDQVIST, 2010, p. 211).

Para além das tematicas abordadas, é imperativo que o carater formal da

imagem complexa seja um vetor de provocacéao e instabilidade, o que demanda um

% Tradugao livre de: “And as recently as 1992, film scholar Vivian Sobchack noted a tendency among
contemporary film theorists to take as a given film’s diabolical nature, which demands the critical
interventions of a trained eye to recognize and resist the ideological paradigms constructed in the
filmic narrative. In Sénger frdn andra véningen, Andersson diffuses somewhat this intellectual
apprehension toward the alleged tyranny of the film narrative by constructing a series of 46 single,
anchored images that strive simultaneously for the narrative complexity of a Brueghel painting and the
visual/aesthetic simplicity of postwar interiors.45 In so doing, he unnerves the spectator whose eye
has been trained, through regular film viewing, to vary her point of view and absorb temporal edits
without thinking about it. Such conventions (a moving camera and some use of montage) are typically
what propel the film narrative forward. But in Sanger fran andra vaningen, surprises occur within a
single, prolonged shot, rather than through a shifting series of frames. This means that the surprising
moments that advance the narrative occur before our eyes, as the camera rolls, instead of via
recognizable cinematic effects, lending these moments a documentary authenticity. The uncut shots
and slow pace of the action also make the viewer acutely aware that time is passing. The film is 98
minutes long, but it seems much longer, exhausting spectators who are untrained in such
unconventional modes of viewing.”
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processo de criacdo criterioso, minucioso e esteticamente rigoroso por parte do
diretor. Os filmes da Trilogia do ser humano, foram realizados, cada um, em um
periodo de 7 anos, totalizando 21 anos dedicados a série. As imagens fazem o
espectador supor, por meio de um olhar mais imediato, que as cenas dos filmes
foram filmadas principalmente em locagbes urbanas externas e interiores
pré-existentes. Porém o processo criativo do diretor consiste em construir
meticulosamente os cenarios em estudio, testar as possibilidades de encenacao,
abrir mao e refazer repetidamente o que ja foi feito. Para o diretor, todos os detalhes
da cena implicam em consideracdes morais concernentes aos atores, personagens

e suas habitagbes no espaco.

O objetivo era encontrar um cenario simples e atemporal. E sempre muito
trabalhoso descobrir a altura e a posicédo da camera, a distancia até a cena e
as distancias dentro da cena. Eu também queria que os espectadores
percebessem a relagdo com a vida civica da cidade; que sentissem que a
cena se passava na periferia de uma sociedade civil. [...] A altura, o design
do espago de carga, a largura, a colocagio da rampa; tudo é significativo®
(ANDERSSON, 2010, p. 278).

Andersson concebe a camera como observadora do tempo e da histdria.

Também concebe os demais elementos da cena como discursos politicos:

A camera [...] € memoria e conhecimento. E por isso que o protagonista olha
para a camera: ele esta olhando para a histéria, para a memdria, para o
tempo e para nds. O trabalho com essa cena comegou com as posi¢des
entre essas pessoas, entre o espectador e 0o que estd conectando o gas.
Inicialmente, eu nado tinha certeza sobre o cenario. Afirmo que, por tras de
cada uniforme, ha sempre um civil. E por isso que as pessoas nessa cena
ndo usam uniformes, mas estdo vestidas com roupas normais e cotidianas?
(Ibid., p. 278)

A imagem complexa ndo apenas opera na friccdo dos sentidos no ambito da
estética e da poética, mas principalmente no campo da ética. E uma imagem que

interroga e expde seu carater de incompletude, convocando a mirada do espectador

% Tradugao livre de: The aim was to find a bare, timeless setting. It is always a lot of work to figure out
the height and position of the camera, the distance to the scene and the distances within the scene. |
also wanted the viewers to sense the relationship to the civic life of the city; to feel that the scene took
place on the outskirts of a civilian society. [...] The height, the design of the cargo space, the width, the
placement of the ramp; everything is significant

2 Tradugao livre de: The camera [...] is memory and knowledge. That is why the protagonist looks into
the camera: he is looking at history, at memory, at time and at us. The work with this scene began
with the positions between these persons, between the bystander and the one connecting the gas. |
was initially not certain about the setting. | maintain that behind each uniform there is always a civilian.
That is why the persons in this scene do not wear uniforms, but are dressed in normal, everyday
clothes.
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a uma possivel completude, ndo estagnada, mas instavel e passivel de
movimentagdes. No préximo tépico, abordaremos o trivialismo proposto por Roy

Andersson e estabelecido como um dos principios da imagem complexa.

1.5.1. Imagens do prosaico

Nos filmes da Trilogia do ser humano, Roy Andersson constréi tableau
vivants de pessoas em momentos comuns, o que ele denomina de trivialismo:
caracteristica estilistica do cinema anderssoniano e um dos fundamentos para a
manifestagcdo da imagem complexa. Na Trilogia do ser humano, o autor demonstra
forte interesse em abordar o carater prosaico da existéncia humana ao apresentar
situacdes cotidianas onde nada imediata e aparentemente importante acontece.
Paradoxalmente, Andersson elabora poeticamente tais situagcdes de modo a expor a
magnitude dos eventos banais e a insignificante grandeza da vida humana,
suscitando reflexbes que vao desde as mais simpldrias até grandes perguntas
filosoficas e existenciais. Andersson comenta acerca de Cangdes do segundo

andar:

Nés temos que abotoar botdes, fechar e abrir zippers e tomar café da
manh&. Tudo isso é verdadeiramente concreto e ftrivial... a esséncia da
nossa existéncia, até mesmo para aqueles em posicées de poder. Eu gosto
muito disso.. De enfatizar essa trivialidade, porque traz as pessoas para a
terra, para o local onde elas, de fato, pertencem. Somos como os animais...
Somos animais?® (ANDERSSON apud. YANG: 2013, p. 69)

A maquiagem embranquecida exibida pelos atores parece indicar uma
universalizagao dos personagens e enfatiza o carater trivial da imagem complexa. O
trivialismo se demonstra inclusive no processo de criagdo dos filmes. Os
personagens sao interpretados por pessoas sem quaisquer experiéncias prévias
com atuacgado, como, por exemplo, Lars Nordh, intérprete de Kalle em Cangbes do
segundo andar, escolhido pelo diretor durante um fortuito encontro em uma das
lojas IKEA de Estocolmo (LINDQVIST, 2010) Ao passo que o trivialismo de

2 Tradugdo livre de: We have to button buttons, we have to zip up zippers, and we have to eat
breakfast. It is exceedingly concrete and trivial, the whole of our existence, even for those who are in
positions of power. | like this very much, emphasizing this triviality, because it pushes people down to
earth, to that place where one actually belongs. That is, we are like animals, we are an animal.
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Andersson afirma a igualdade entre todos os seres humanos, debocha e expde a
artificialidade do poder e da hierarquia que permeiam as relagdes sociais. Segundo
Lindgvist (2010), Andersson tem como fonte de inspiracéo para o estilo trivialista de
seu cinema a poesia de César Vallejo.

Voltemos a relagado entre Cang¢des do segundo andar e o poema Traspié
entre dos estrellas, do poeta peruano. Ambas as obras expdem a riqueza simbdlica
de momentos cotidianos aparentemente banais. Lindqgvist (2010) identifica existir na
releitura, feita por Vallejo, do Sermdo da Montanha um duplo vetor:
simultaneamente diviniza a figura humana e humaniza a divina ao trivializar a

nobreza e excepcionalidade dos bem aventurados exposta pelo texto original:

Nesse poema, as pessoas sdo amadas simplesmente pelo o que sao; suas
identidades ("el que no tiene cumpleafios" [aquele que ndo tem
aniversarios]) e suas acgdes ("amandas las personas que se sientan"
[amadas as pessoas que se sentam]) sdo, de outra forma, comuns demais
para serem importantes. Essas declaragbes tautoldgicas questionam nao
apenas o amor paternal de um Deus divino que atende as necessidades de
seus fiéis, mas também o amor da humanidade pelos mais humildes entre
eles® (Ibid., p. 214).

A autora (/bid.) relaciona a lamentagdo exclamativa presente na terceira
estrofe do poema — “/Ay de tanto! lay de tan poco! lay de ellas!” — com cenas de
Cangbées do segundo andar, nas quais Andersson comunga com Vallejo a
representacdo da dor, do ritual e da vida cotidiana. A exclamacao 'Ay! denota
metonimicamente o carater tragico e erratico da vida humana. Além de demonstrar
dor (fisica ou psicolégica), € uma expressdao simultaneamente vinculada a
exclamagao de ordem religiosa e ao discurso cotidiano. Segundo Lindqvist (/bid., p.
214): "O que conecta esses significados aparentemente incongruentes é a
consciéncia coletiva que eles produzem. A dor, o ritual e a fala cotidiana s&o
onipresentes e fundamentais para a existéncia humana e conectam o0s seres

humanos uns aos outros®"

2 Tradugao livre de: “In this poem, people are beloved simply because they are;theiridentities(“el que
no tiene cumplearios” [the one who has no birthdays]) and their actions (“amandas las personas que
se sientan” [beloved the people who sit down]) are otherwise too commonplace to matter. These
tautological declarations interrogate not only the parental love of a divine God who tends to his
believers’ needs, but also humanity’s love for the lowliest among them”

% Tradugédo livre de: “What links these seemingly incongruent meanings is the collective
consciousness they produce. Pain, ritual and everyday speech are ubiquitous and fundamental to
human existence and connect human beings to one another”.
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Podemos identificar, em Cang¢des do segundo andar, a justaposicdo dos
sentidos incongruentes da lamentagcdo exclamativa apontados por Lindqvist: a
expressao aparece na dor do voluntario ferido pelo magico, no homem que prende o
dedo na porta do trem, no coral de passageiros que cantam ao redor de Kalle no
metrd, na procissdo de homens que se agoitam. Em suma, a lamentagao
exclamativa estad difundida nas agbes corriqueiras dos personagens e parecem
indicar: todos erramos, todos lamentamos, todos sofremos e todos morremos.

Segundo o escritor e filosofo francés Maurice Blanchot (2007), o cotidiano,
apesar de evidenciar aquilo que somos em primeiro lugar, € o que ha de mais dificil
a se descobrir. Inapreensivel e fugidio, o cotidiano deixa de ser cotidiano quando
representado, quase como algo que se desvanece quando olhado; algo que nos
escapa®'. Por outro lado, sem o cotidiano “ndo se poderia alcangar o presente
escondido nem o futuro desvendavel dos seres manifestos” (Ibid., p. 236). Ele
concebe o cotidiano como algo da ordem da insignificancia, sendo o insignificante,
por sua vez, sem verdade, sem realidade. Porém, ele levanta a questao acerca da
possibilidade de que o insignificante cotidiano seja o lugar de toda significacao
possivel. A principio, sem verdade prépria, o autor propde o0 movimento de abrir o
cotidiano sobre a historia, buscando fazé-lo participar nas grandes transformagodes
histoéricas, econdmicas, técnicas ou ainda na politica, na filosofia ou na poesia.

Blanchot afirma:

A partir dai, compreende-se melhor as diversas direcées nas quais poderia
orientar-se o estudo do cotidiano (interessado seja a sociologia, seja a
ontologia, ou entdo a psicanalise, ou a politica, ou a linguistica, ou a
literatura). E necessario contradizer-se, caso se queira aproximar de um tal
movimento. O cotidiano € a platitude (o que atrasa e o que retumba, a vida
residual de que se enchem nossas latas de lixo e nossos cemitérios,
rebotalhos e detritos), mas essa banalidade é nao obstante também o que
ha de mais importante, se remete a existéncia em sua espontaneidade
mesma e tal como esta se vive, no momento em que, vivida, subtrai-se a
todo enformar-se especulativo, talvez toda a coeréncia, toda regularidade.
Evocamos entdo a poesia de Tchekov, ou mesmo Kafka e afirmamos a
profundidade do que é superficial, a tragédia da nulidade. Os dois lados
sempre se encontram, o cotidiano com seu aspecto fastidioso, penoso e
sérdido (o amorfo, o estagnante), e o cotidiano inesgotavel, irrecusavel e
sempre inacabado e sempre escapando as formas ou as estruturas (em
particular as da sociedade politica: burocracia, engrenagens
governamentais, partidos). E que entre esses dois opostos possa haver uma
certa relagédo de identidade é o que mostra a fraca mudancga de acento que
permite passar de um a outro, quando espontaneo, isto €, o que se subtrai
as formas, o informal, torna-se amorfo, e quando (talvez) o estagnante se

31 A respeito da nogéo de cotidiano, ver também trabalhos de Sandra Fischer (2009, 2010).
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confunde com o corrente da vida, que é também o préprio movimento da
sociedade (/bid., p. 237).

Existem conexdes e similaridades entre as consideragdes de Blanchot sobre
o cotidiano e as do professor e pesquisador brasileiro Denilson Lopes (2007), que
percebe o banal como campo de possivel manifestacao da beleza, do sublime e das
transformacgdes por eles engendradas. Ele dialoga com outros autores para expor a
banalidade cotidiana enquanto experiéncia provida de intensidade e alteridade: “[...]
é justamente no cotidiano, no detalhe, no incidente, no menor, que residira o espago
da resisténcia, da diferenga” (Ibid., p. 40). A suspensao presente nesses momentos
€ considerada enquanto expressao mobilizadora do sublime. O trivialismo de Roy
Andersson ecoa as consideragdes de Lopes ao comungar o gesto de enfatizar o
banal, enobrecendo-o, questionando possibilidades de estar no mundo. Nao se trata
da mera exposicdo de momentos vazios de sentido, mas de abertura da

sensibilidade para outras perspectivas de estar no mundo:

O sublime é um posicionamento ético e estético diante do mundo frente ao
populismo midiatico sem ignorar 0s meios de comunicagdo, mas
pensando-os em sua diversidade. Pensar os frageis limites entre o sublime e
o banal implica recolocar a atualidade ou ndo de uma estética hoje em dia.
Em contraponto a um discurso da negacgéo e de transgressao, reduzido hoje
a uma estratégia de marketing, defendo uma gentil subversdo. Também em
contraponto a uma estética da violéncia, ao fascinio pelo grotesco e pelo
abjeto, o sublime se traduz em leveza e delicadeza (/bid., p. 46)

Na Trilogia do ser humano, as falhas e erros pessoais compartilham a tela
com macro tematicas historicas dos séculos XX e XXI, como eugenias, holocaustos
e exploragdes capitalistas, compondo um jogo tragicémico no qual o espectador &
submetido a gradacdes e variagbes do desconforto suscitado pelas cenas. O
trivialismo pode ser compreendido como exemplo do gesto proposto por Blanchot de
abrir o cotidiano sobre a histéria. Em alguns momentos, os filmes apresentam
situagbes cOmicas e banais vividas pelos personagens, nas quais o humor rebaixa
quase plenamente a tensdo. Em outros torna-se mais evidente a incongruéncia
justaposta entre facetas cbmicas e tragicas, o que expde o espectador a
dissonancia afetiva. Diante das situagdes substancialmente tragicas, como as
imagens que fazem referéncia a guerras, holocaustos, suicidio e crueldade, o
espectador, por outro lado, tende a perceber a suspensao do humor. A suspensao

nao configura a auséncia do humor. Neste caso, acreditamos que o humor
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complexo € demonstrado também pela sua suspensdo. Mesmo suspenso, as
engrenagens do humor complexo na experiéncia estética do espectador estdo
ativadas e reverberando. Ou seja, a todo momento a experiéncia estética e afetiva é
marcada pela instabilidade provocada pelo humor que suspende a angustia (ou
vice-versa) ou pela justaposigédo de afetos incongruentes. Tao importante € o humor
para o acionamento operacional da imagem complexa quanto é sua suspensao.

Em meio ao péndulo afetivo criado pelas atmosferas dos filmes, algumas
imagens aprofundam as dinamicas de suspensao em uma outra camada. Trata-se
de imagens do prosaico, momentos em que Andersson expde o lirismo dos
instantes em que nao se desdobram a¢des complexas significativas. Sdo momentos
cotidianos de contemplacéo, de pausas, nos quais 0s personagens quase nao se
movem. Porém, a diminuicdo das acdes e movimentos, nestes casos, se difere da
inerte apatia de outros personagens. De um lado, temos a incapacidade de
movimento que surge por meio da anestesia sensorial diante da realidade. Todavia,
Roy Andersson também expde as imagens do prosaico em outros termos. Nelas, os
personagens, entregues a singela contemplagédo da simplicidade da vida, oferecem
ao espectador a possibilidade de vislumbrar algo que contrasta com o aspecto
absurdo e tragico da existéncia.

Essa caracteristica do trivialismo constréi correspondéncias entre as
consideragdes de Blanchot sobre os momentos do cotidiano em que “nada

acontece”:

Nao se passa nada: eis o cotidiano, mas qual o sentido desse movimento
imovel? A que nivel se situa esse “ndo se passa nada”? Para quem “nao se
passa nada”, se para mim, necessariamente, se passa sempre alguma
coisa? Noutras palavras, qual é o “Quem?” do cotidiano? E, ao mesmo
tempo, por que nesse “nao se passa nada”’, ha a afirmagao de que seria
admitido que se passasse algo de essencial? (BLANCHOT, 2007, p.
239-240)

O trivialismo de Roy Andersson ecoa as perguntas levantadas por Blanchot.
Poderiamos olhar as imagens de momentos em que “ndo se passa nada”, presentes
na Trilogia do ser humano, como, elas proprias, reverberacdes de tais perguntas.
Talvez o “quem?” do cotidiano seja ninguém ou todos nés. Ou ainda, o sujeito
indefinido e inexiste que faca friccionar a ideia de ‘ninguém’ com a de ‘todos”.

Andersson complexifica a suposta simplicidade do cotidiano, ao passo que simplifica
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a suposta dificuldade da vida humana. Nao simplifica no sentido de optar por uma
visdo simplista, rasa, mas no de demonstrar imageticamente a possibilidade do
sublime em meio ao caos. Ou melhor, nas palavras de Blanchot: “0 movimento de
voltar-se para la e para ca ; € o perpétuo alibi de uma existéncia ambigua que se
serve das contradigbes para escapar dos problemas e mantém-se indecisa numa
quietude inquieta. Assim é o confuso cotidiano” (Ibid., p. 240)". Isto exemplifica-se
no plano que mostra um dos filhos de Kalle tocando flauta com sua companheira
(Figura 12).

FIGURA 12

Quadro filmico do 41° plano de Cang¢ées do segundo andar

Também podemos observar os momentos em que o prosaico € apresentado
como um cotidiano sublime e contemplativo em Um pombo pousou num galho
refletindo sobre a existéncia. No filme, vemos uma jovem mulher sentada no banco
de praca balangando um carrinho de bebé (Figura 13), duas criangas soprando
bolhas de sabao da janela (Figura 14), um casal fumando (Figura 15) e dois jovens
apaixonados deitados na praia acompanhados de um cachorro (Figura 16). O
mesmo se aplica @ mulher que canta ao relaxar em uma banheira (Figura 17), em
Vocés, os vivos. A mesma cantora que entoa o hino no funeral do chefe que sofrera
um infarto. Ndo ha nada de erratico nesses momentos. Consequentemente, nada de

cdbmico ou tragico. Apenas a beleza sublime e insignificante da vida corriqueira.
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FIGURA 13

Quadro filmico do 32° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia

FIGURA 14

Quadro filmico do 28° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia

FIGURA 15

Quadro filmico do 38° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia
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FIGURA 16

Quadro filmico do 40° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia

FIGURA 17

Quadros filmicos dos 49° e 53° planos de Vocés, os Vivos

Em Vocés, os vivos, ocorre a reiteracdo de elementos celestes associados
simbolicamente a ameaga existencial. No 56° plano do filme, no entanto, o céu é
vinculado ao sonho, enquanto uma expressao do prosaico. Apds a fa stalker narrar
0 sonho que teve com seu idolo e objeto persecutério, um homem sentado no bar,
gue ouvia atentamente ao testemunho da sonhadora, também narra um dos sonhos
que teve na noite anterior. Ele conta que sonhou estar voando. Abria seus bracgos
em direcdo ao céu e voava para bem alto. La de cima ele acenava para seu pai e
sua mae, possivelmente falecidos. Eles acenavam de volta, felizes. Aqui o
simbolismo celeste ndo aparece como ameaga ou prenuncio morbido, como ocorre
outros momentos do filme. Mas sim algo que instaura felicidade e plenitude.
Também poderiamos propor uma leitura desse plano através da perspectiva de um
impulso sublimatério. Diante da miséria existencial dos personagens, o sonho e o
voo podem denotar leveza, fuga e refugio em uma atmosfera de bem estar e

felicidade.
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Muitas das situagdes apresentadas em Vocés, os vivos giram em torno da
repeticdo, demonstrada especialmente com relacdo ao elemento temporal. As
frases "Fagcam seus ultimos pedidos" e "Amanh& é um novo dia", repetem-se no
filme. A Figura 18 ilustra os planos nos quais a repeticdo é observada.
Primeiramente, é dita no 14° plano pela voz da esposa (que ndo vemos) de um
homem parado na varanda de seu apartamento observando uma briga entre
vizinhos. A esposa pergunta o que faz o homem. De modo monossilabico e
desinvestido de &animo, ele responde que nado faz nada. Em seguida, ela
pergunta-lhe sobre o que ele estaria pensando. O cdnjuge entediado responde que
ja ndo lembra mais, agora que ela o interrompeu com a pergunta. Ela o chama para
deitar na cama dizendo que amanha sera um novo dia. Por trés outras vezes, a
frase é repetida pelo gargom de um bar, antecedida pela solicitagao: “Fagcam seus
ultimos pedidos”. A repeticdo das frases gera um efeito de dicotomia percebido
entre seus proprios sentidos e os contrastes por eles criados. Ou seja, é repetido
que "amanha é um novo dia", porém os novos dias sao semelhantes aos velhos.
N&o apenas porque, aparentemente, a frase se repete todos os dias, mas também
pelo efeito da circularidade repetitiva e aprisionadora, percebida especialmente no
tempo. E como se os personagens estivessem cercados em uma espécie de

encarceramento temporal, vivendo repetidamente o mesmo dia.

FIGURA 18

Quadros filmicos do 14°, 15°, 37° e 56° planos de Vocés, os vivos
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Outra camada de contraste pode ser observada por meio de uma ironia
morbida. Como ja foi apontado, a narrativa de Vocés, os vivos é atravessada
constantemente pelo prenuncio de uma morte iminente: o despertar repentino de um
pesadelo; o trem Lethe; a tempestade sugerindo o céu caindo sobre a humanidade;
a marcha funebre que ensaia; o funeral de um homem que morreu subitamente de
infarto. Todos figuram o prenuncio de morte presente no filme que, paralelamente,
repete que "Amanhéa é um novo dia". A ironia demonstra-se entre a promessa do
novo e a evidéncia de catastrofe iminente. Cria-se, portanto, um tensionamento
humoristico entre as duas frases. Como se o sentido efetivo da repeticdo fosse:
“Facam seus ultimos pedidos, pois eles seréo, de fato, definitivamente os ultimos. A
morte chegara a qualquer momento e ndo havera amanh@a’.

Outra faceta do trivialismo de Andersson € demonstrada pela reiteracéo da
frase “Fico feliz em saber que vocé esta bem”, em Um pombo pousou num galho
refletindo sobre a existéncia. As imagens sugerem que 0s personagens direcionam
a frase a parentes, amigos ou companheiros romanticos em liga¢des telefénicas.
Porém a felicidade que a frase denota é contrastada pela circunstancia em que é
dita, sublinhando o componente humoristico. Neste caso, nao se trata de imagens
de pausas ou contemplagbes, como os abordados acima. Aqui, 0 prosaico é
apresentado dicotomicamente. A Figura 19 exemplifica as situagbes em que os
personagens declaram a suposta felicidade. Na primeira imagem da figura, uma
faxineira prostrada no chao e rodeada de produtos de limpeza vocaliza a frase pela
primeira vez no filme. No 18° plano, apdés comunicar a mesma mensagem, um
homem temporariamente trabalhando como cabeleireiro compartilha um desabafo
sobre os infortunios de sua situacao familiar. No 27° plano, evidencia-se a fungao
fatica da declaragao. Durante a ligacao telefénica, a mulher pergunta ao homem que
esta junto dela se ele deseja falar algo ao interlocutor. Ele simplesmente repete a
mesma frase. O efeito criado € um esvaziamento de sentido da mensagem, repetida
automaticamente por conveniéncia. No quadro seguinte, o contraste é intensificado
ao vermos um homem dizendo “Fico feliz em saber que vocé esta bem”, enquanto a
arma em sua mao nos sugere um suicidio iminente. No 47° plano, antecedido pelo
titulo “Homo sapiens”, uma mulher, pelo telefone, da ao seu interlocutor noticias
sobre o tempo, enquanto um macaco recebe eletrochoques intermitentes durante
um experimento laboratorial, expondo o tensionamento entre a banalidade e a

crueldade.
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FIGURA 19

homo sapiens

Quadros filmicos dos 17°, 18°, 27°, 35°, 46° e 47° planos de Um pombo pousou num galho

refletindo sobre a existéncia

O humor produzido pela reiteragdo da frase demonstra o contraste irbnico
entre a declaracdo de uma suposta felicidade e o deploravel estado relacional dos
personagens que repetem a frase. Todos compartilham o fato de ndo estarem nem

um pouco felizes e nada bem.

1.5.2. Culpa existencial e a responsabilidade do olhar
Para Roy Andersson, o cinema € perigoso quando negligencia sua missao

humanistica (LINDQVIST, 2010). Uma das bases da imagem complexa é instaurar,

por meio da responsabilidade do olhar, uma experiéncia de conscientizagao social e
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coletiva. Como exemplificacdo da ideia de claridade de pensamento na composigao
e percepgdo da imagem complexa, Andersson cita Mundo de gléria e a
reconstrucao da brutalidade de eventos sucedidos na realidade exibidos na primeira

cena do filme:

Esses eventos, essas agbes, essas formas racionalmente planejadas de
liquidacao, essa frieza e insensibilidade em relagdo ao sofrimento de outras
pessoas sdo, para mim, a personificagdo definitiva do mal. Como devemos
lidar com esse conhecimento sobre o que os seres humanos sao capazes de
fazer? E possivel escapar desse conhecimento? E possivel evitar que isso
aconteca novamente? Como isso pdde acontecer? Somos capazes de
entender o porqué? Por que a histéria se repete? Essas s&o algumas das
perguntas mais importantes da atualidade® (ANDERSSON, 2010, p. 276).

Além da gravura de Callot, Andersson, ao longo da vida, foi assombrado pela
sincronicidade entre seu nascimento e o estagio mais critico do holocausto nazista.
O autor aborda uma espécie de culpa existencial em torno dos eventos sombrios da
humanidade. Andersson encontra no fildsofo Martin Buber uma definicdo do
irrevogavel sentimento: “Uma culpa existencial surge quando alguém se depara com
a violagdo de uma norma fundamental para a existéncia humana®*" (BUBER apud.
ANDERSSON, 2010, p. 276). Assim como Buber, Andersson e a imagem complexa
indagam possibilidades de liberagao e reconciliagdo com o sentimento da culpa
existencial. Enquanto as proposicbes de Buber se concentram em um nivel
individual de elaboracdo da culpa existencial, Andersson considera suas
implicagcbes em macroesferas sociais, em dialogo com a analise, realizada pelo

fildsofo hungaro Gyorgy Lukacs, da ideologia nazista:

Lukacs argumenta que um periodo como o de Hitler ndo pode ser
considerado resolvido até que nossa sociedade tenha superado
radicalmente a atitude intelectual e moral que caracterizou o periodo,
colocou-o em movimento e deu-lhe uma direcdo e uma forma. E possivel
dizer que esse processo ja foi sequer iniciado? Hitler esta morto, mas o que
dizer da atmosfera que o criou? Hitler é culpado pelos aplausos que
recebeu? No campo de concentragdo de Dachau, nos arredores de Munique,
pode-se ler que sua camara de gas nunca foi usada. O texto deveria dizer

%2 Tradugao livre de: These events, these actions, these rationally designed ways of liquidation, this
coldness and insensitivity towards other people’s suffering, are for me the ultimate embodiment of
evil. How should we deal with this knowledge of what humans are capable of? Is it possible to escape
this knowledge? Is it possible to prevent it happening again? How could it even happen? Are we able
to understand why? Why does history repeat itself? These are some of the most important questions
today.

3 Tradugéo livre de: An existential guilt arises, when someone violates a human norm, which he
himself in his nature recognises and acknowledges as a foundation for his own and every other
human’s existence.
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que nunca houve tempo para usa-la, assim como nao houve tempo para
implementar os planos que existiam para gigantescas camaras de gas
subterrdneas nas quais se poderia levar trens inteiros e esvaziar os vagdes
automaticamente. Esses engenheiros, pelo que sei, mais tarde tiveram uma
vida burguesa normal e se ocuparam com outras tarefas. Isso deve ser
considerado um grande problema para a humanidade®.(ANDERSSON,
2010, p. 277)

Diante do questionamento sobre a representagdo de tais eventos
(holocaustos, guerras e exterminios) com dignidade e responsabilidade, Andersson
descarta o uso de close-ups ou do sofrimento como estratégia de criagdo de efeitos
emocionais no espectador. Este ponto se correlaciona com a aproximagao,
identificada por Brunow (2010), entre a imagem complexa e o distanciamento — ou
estranhamento — proposto por Bertolt Brecht no teatro épico.

A imagem complexa €& um discurso de elaboracdo do paradigma
ético-estético. Tal elaboracdo pode ser compreendida como um movimento de retirar
a estabilidade do olhar que incide sobre a imagem: conferir-lhe complexidade. Josep

Catala (2015) propde a imagem complexa como uma forma de olhar as imagens:

Todas elas podem ser complexas. A ideia de conceituar isso vai contra a
tradicdo de achar que a imagem é sempre algo simples — inclusive aquelas
tdo simples como uma fotografia instantanea, ou um retrato de passaporte.
Ha niveis de complexidade, mas depende da relagdo que o observador
estabelece com aquela imagem para que surja essa relacdo de
complexidade (CATALA, 2015, p. 296)

As consideragbes do autor sobre a imagem complexa nos permitem tecer
conexdes entre a complexidade da imagem e a complexidade da ética. Assim como
existe a complexidade da estruturagdo de uma imagem (nos niveis formal, simbdlico
e dos sentidos produzidos), existe a complexidade do olhar que, em direcao a ela,
se lanca. A modalidade do olhar € um fator importante na conducédo dos processos
subjetivos do espectador. Ambas as complexidades sao construidas e ndo dadas a

priori. Podemos pensar que toda imagem reside nesse limiar entre aquilo que ela é

% Tradugao livre de: Lukacs argues that such a period as Hitler’s time can not be considered settled
until our society ‘radically has overcome the intellectual and moral attitude that characterised the
period, set it in motion and gave it a direction and a form.’ Is there anyone who would maintain that we
have even begun that process? Hitler is dead, but what about the atmosphere that created him? Was
Hitler to blame for the applause he received? In the concentration camp at Dachau outside Munich,
one can read that its gas chamber was never used. The text should say that there was never any time
to use it, just as there was no time to implement the plans that existed for gigantic subterranean gas
chambers into which one could bring whole trains and have the carriages automatically emptied.
These engineers, as | understand, later lived normal bourgeois lives and were occupied with other
tasks. That should be considered a great problem for humanity.
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e como ela é vista. A imagem complexa — tanto na concepgao de Catala como na
de Andersson — ocorre nesse intervalo. Considerar uma imagem apenas como
simples materialidade é renunciar o campo onde ela de fato se “imagina”.
Complexificar a imagem € um ato de friccionar a materialidade e o olhar de modo a
se chegar no ponto de consideravel relevancia: o ponto cego e instavel da imagem.
O mesmo processo ocorre na construgdo do humor. Nos paradigmas formados
pelos inumeros elementos em acionamento no humor, a verdadeira complexidade
se instaura naquilo que se esconde sob o véu do irrefletido, daquilo que outrora era
tomado como algo estabelecido e aquilo sobre o qual ndo foram indagadas
possiveis transformagdes. Nossa ideia, que continuaremos desenvolvendo no
préximo capitulo, € a de que o humor complexo instiga o acionamento de outras
perspectivas dentro de um paradigma, sendo relevante para o funcionamento da

imagem complexa.
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2. O HUMOR COMPLEXO

Ao comentar sobre o processo criativo para a composicao da cena inicial de
Mundo de gléria, Roy Andersson menciona que em uma das possibilidades
experimentadas no filme, uma das mulheres encarceradas no caminhao ria, em um
dado momento. Segundo o autor (ANDERSSON, 2010), a histéria demonstra que,
por vezes, as testemunhas encontram alguma comicidade ao se depararem com
imagens do género. Sua asserg¢ao, ao evidenciar o fendbmeno da ocorréncia do
comico diante do tragico, nos indica o caminho que instiga a nossa tese. Nosso
objetivo é investigar a natureza desta curiosa manifestagdo do riso apontada e
elaborada estilisticamente por Andersson. Nao nos parece um cdmico da ordem da
perversao, do contentamento prazeroso com a crueldade e a barbarie, mas uma
comicidade que traga um percurso mais profundo e misterioso na fruicdo do
espectador. Igualmente provocadora, esta modalidade cOmica nos parece
engendrar pontos de conexdo com as diretrizes de construcao dos sentidos, efeitos
e afetos suscitados pela imagem complexa. Dessa forma, investigaremos as
possibilidades e poténcias do que denominamos humor complexo, defendendo a
tese de que este € um dos elementos basilares para os objetivos morais e politicos
da imagem complexa®. Do que, de fato, rimos quando rimos? Ademais, por que e
como rimos daquilo que rimos?

Investigacbes acerca do humor no cinema de Roy Andersson foram
realizadas anteriormente. Entre elas, destacamos os trabalhos de Eva Tuttelmann
(2008), Julianne Yang (2013) e Simin Dolatkhah (2021), com os quais dialogamos.

Dolatkhah (/bid.) investiga o humor anderssoniano, por meio da perspectiva
da relacao entre a criagdo dos efeitos de humor e os aspectos formais da estética
do diretor. O percurso de investigagdo da autora consiste em identificar paralelos
entre o humor de Andersson, a dramaturgia de Samuel Beckett e os pintores da
Nova Objetividade Aleméa, analisando a passividade e corporeidade dos

personagens, a similaridade e a repetigdo como recursos tragicobmicos.

% No campo da filosofia, a nogéo de rizoma proposta por Gilles Deleuze e Felix Guatarri, € construida
metaforicamente de modo a considerar os sistemas complexos presentes no pensamento, na
subjetividade e na sociedade. Edgar Morin, por sua vez, elabora a Teoria da Complexidade no campo
da epistemologia, apontando que o conhecimento apenas pode ser construido a partir do olhar que
navega entre multiplas perspectivas. No decorrer da pesquisa, constatamos que ambas as correntes
poderiam ser férteis na analise da complexidade no cinema anderssoniano, porém, considerando a
relevancia do recorte referencial, optamos por abdicar o desenvolvimento de um pensamento que
dialogasse com a Esquizoanalise ou com a Teoria da Complexidade.
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Como apontado pela autora, a passividade se apresenta em dois niveis nos
mundos criados por Roy Andersson e ambos evidenciam criticamente a anestesia
moral e sensorial das sociedades urbanas na contemporaneidade. Primeiramente, a
passividade é expressa pelas reagdes dos personagens diante das situagcdes que
Ihes sdo acometidas. Atrelado a passividade dos personagens, Andersson elabora a
passividade do espectador, em um artificio de espelhamento.

Esse aspecto dialoga com a assergdo da pesquisadora portuguesa Fatima
Chinita (2018, p. 2): “a natureza auto-reflexiva do estilo cinematografico de Roy
Andersson ironicamente expressa a vitalidade da arte em oposi¢cdo a morbidez da
sociedade que é retratada”®. Ela também aponta para outra camada do carater
auto-reflexivo de seus filmes: a que se expressa na intensificagdo, no espectador,
da angustia experienciada pelos personagens. Tais mecanismos de projecédo e
identificacdo tendem a fazer com que o olhar que o espectador direciona aos
personagens seja redirecionado para si proprio.

Em entrevista ao critico de cinema Jon Asp, Andersson declara que A trilogia
do ser humano tem por objetivo gerar, no espectador, o estado de Lebenslust,
palavra alemad que denota o desejo pela vida e respeito fundamental para com a
existéncia humana:

E minha convicgdo que qualquer filme pode — e deve — ser assistido a
qualquer momento em seus proprios termos. Em um filme individual, cada
cena pode ser vista separadamente. Um pombo pousou num galho refletindo
sobre a existéncia tem 39 cenas, e minha ambi¢cao é que cada uma delas
possa proporcionar uma experiéncia artistica ao publico. Como um todo, A
trilogia do ser humano tenta desafiar os espectadores a examinar sua
propria existéncia, perguntando-lhes "O que estamos fazendo? Para onde
estamos indo?" Seu objetivo é gerar reflexdo e contemplagao, considerando
nossa existéncia com uma grande dose de tragicomédia. “Lebenslust” —

desejo pela vida e um respeito fundamental pela existéncia humana.®”
(ANDERSSON, 2014, n.p.).

O modo como Andersson busca instaurar o estado de /ebenslust é

ironicamente demonstrando imageticamente o seu contrario: personagens inertes,

% Tradugdo livre de: “In Andersson’s cinema, the imminently self-reflexive nature of this style,
ironically, expresses the vitality of art as opposed to the lifeless society it depicts”.

7 Traducao livre de: “It is my conviction that any film could — and should — be watched at any time on
its own terms. Within an individual film, each scene actually can be seen separately. A PIGEON has
39 scenes, and my ambition is that each can deliver an artistic experience to the audience. As a
whole, THE LIVING TRILOGY attempts to challenge viewers to examine their own existence, asking
them “What are we doing? Where are we headed?” It aims to generate reflection and contemplation,
regarding our existence with a large slice of tragicomedy, “Lebenslust” — lust for life, and a
fundamental respect for human existence”.
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apaticos, neutros e indiferentes a vida. Para olharmos o funcionamento das
manifestagbes da neutralidade no cinema de Roy Andersson, € pertinente
analisarmos o pensamento do filésofo e semidlogo francés Roland Barthes acerca
do Neutro. Barthes (2003) chama® de Neutro tudo aquilo que burla o paradigma.
Por paradigma, ele compreende a producdo de sentido pela oposi¢do de dois
termos virtuais e pela atualizacdo de um em referéncia a outro. Com relagcdo ao
paradigma, o filésofo se alinha a perspectiva de Ferdinand de Saussure, que
concebe o sentido assentado no conflito e todo conflito como gerador de sentido. O
Neutro, compreendido por Barthes, € a burla, esquiva ou suspensado do conflito
(paradigma), no campo das condutas, dos afetos e dos discursos. Ele n&o parte de
um lugar de indiferenca ou apatia: “O Neutro — meu neutro — pode remeter a
estados intensos, fortes, inauditos. Burlar o paradigma é uma atividade ardente,
candente” (Ibid., p. 19-20). Podemos afirmar que existe uma certa neutralidade na
estética adotada por Roy Andersson na imagem complexa e — de acordo com
nossa perspectiva — no humor complexo. O neutro no cinema anderssoniano se
aproxima do Neutro barthiano tanto pela semelhanca quanto pela diferenga. A
semelhanga é observada na assercao de Barthes de que seu Neutro ndo configura
uma nulidade, algo que caminha em diregdo a negatividade. Tal negatividade, aqui,
segundo a légica barthiana, seria uma expressdo do paradigma, estando em
oposicao a positividade. De igual modo, a neutralidade observada nos filmes de
Andersson é eloquente, portanto também “ardente e candente”. Por outro lado, a
neutralidade de Andersson difere-se do Neutro compreendido por Barthes, na
medida em que ndo se propde a burlar o paradigma, mas intensifica-lo. Ha, neste
ponto, uma expressao da complexidade: o paradigma nao caminha para sua relativa
anulagao, mas se desdobra em outros paradigmas, construindo — ousamos dizer —
paradigmas complexos, nos quais se da a mobilidade dos sentidos.

Em suma, a imagem complexa esta no constante movimento de construgao,
destruicdo e reconstrucdo dos sentidos. Enquanto que o Neutro remete a
suspensao do conflito, a imagem complexa é, por sua natureza, conflitiva. Em
correspondéncia a esse raciocinio, podemos delimitar o que consideramos humor

complexo como um dispositivo, no ambito especifico da Trilogia do ser humano, de

% O autor afirma seu gesto ndo como uma tentativa de definigdo do Neutro, mas sim como reunir
uma coisa sob um nome.
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amplificagdo do paradigma entre o tragico e o cOmico, buscando instaurar
elaboragdes macro e micropoliticas na experiéncia estética do espectador.

Esse é também um dos modos de operagado da imagem complexa: suscitar a
reflexdo critica do espectador sobre as responsabilidades implicadas no ato de
olhar. Dolatkhah considera o humor anderssoniano como uma exemplificagdo da
virada tragicobmica moderna identificada pela teérica da dramaturgia inglesa Verna
Foster (2004). Enquanto que, na tragicomédia renascentista os protagonistas
estavam submetidos ao tragico e inseridos em um mundo cdmico, a tragicomeédia
moderna inverte esse padrdao ao propor figuras cdmicas em uma sociedade
tragica®.

Ao decorrer do presente capitulo, revisaremos o pensamento de autores,
evidenciando os pontos de contato de suas proposi¢gdes tedricas com a imagem
complexa e o humor complexo. O capitulo foi organizado em cinco eixos de analise,
que evidenciam aspectos basilares do humor complexo. O primeiro subcapitulo, O
sorriso da caveira, aborda o aspecto morbido do humor complexo. O segundo
subcapitulo, Tensionamentos tragicbmicos, debruca-se sobre os pressupostos
conceituais da nocao de tragicomédia. O terceiro subcapitulo, Apatia e anestesia
social, investiga o humor construido a partir da inexpressividade emocional —
deadpan humor ou humor seco — e a critica elaborada por Roy Andersson a
anestesia sensorial e relacional dos sujeitos contemporéaneos. O quarto subcapitulo,
O riso do pessimista, apresentaremos conceitualmente a Teoria da incongruéncia ou

Teoria do risivel de Arthur Schopenhauer.

2.1. O sorriso da caveira

O humor é um conceito de labirintica definicdo, dificil de ser aplicado em um
sentido estavel. Entretanto, € possivel concebé-lo justamente através da perspectiva
da instabilidade e encontrar nela um trago que nos aproxime de uma das possiveis
respostas para a pergunta: o que € o humor?. Nao pretendemos aqui nos

debrugarmos sobre a natureza ontolégica do humor. Porém propomos olha-lo por

% No subcapitulo 2.3, voltaremos a abordar a passividade e inexpressividade dos personagens de
Roy Andersson, relacionando-as com o pensamento de autores que se dedicaram a refletir sobre a
anestesia das sociedades moderna e contemporénea, como Georg Simmel, Zygmunt Bauman,
Byu-Chul Han e Gilles Lipovetsky.
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um angulo especifico: o da instabilidade. Propomos, de igual maneira, conceber a
morte por essa mesma perspectiva. A morte € uma das principais fontes de
inquietacdo da mente humana. Assim como humor, existe nela algo de fugidio, algo
que nos escapa. Imaginar a morte é uma tentativa da ordem do impossivel. Uma
vez que a imaginemos, contamina-se a imaginag¢ao por algo vivo. Um pouco mais
cognoscivel seria imaginar e simbolizar a morte do outro e, por meio dela,
vislumbrarmos o vestigio fantasmagérico da nossa propria. Portanto, pensar a morte
€, sobretudo, um exercicio de alteridade: ela & absolutamente comum. Algo
semelhante ocorre no humor. Nele, a alteridade se demonstra pelo deslocamento
em diregdo ao outro. Ainda que este outro seja uma outra perspectiva de si mesmo,
estabelecida pelo sujeito.

Interessa-nos pensar a aproximagao do humor com a morte por meio do erro.
E possivel haver o humor sem o erro e, aprofundando a questdo, sem o tragico? Por
mais sutil ou (quase) imperceptivel que seja, parece se manifestar um rastro ou
vestigio do tragico nas ocorréncias do comico, inclusive nas modalidades comicas
que, a principio, possam nos parecer mais inocentes e singelas. Se rimos de uma
crianga que, no inicio de seu processo de verbalizacdo, troca palavras ou silabas,
formando risiveis neologismos e sonoridades, ndo estariamos rindo de um erro
inerente a existéncia humana, de um ser humano em atrito erratico com a realidade
convencionada? Nesse sentido, ha modalidades de humor que entrelagam, de
modo mais evidente, o riso e o sofrimento, criando efeitos estéticos de instabilidade
e incongruéncia que evidenciam o absurdo e a crueldade da vida.

Os entrelagcamentos entre humor e morte, ha muito, instigam pensadores ao
longo da histdria. O historiador francés Georges Minois, a esse respeito, afirma: “O
riso e a morte fazem boa mistura. E suficiente olhar um cranio para se convencer:
nada pode roubar-lhe o eterno sorriso” (MINOIS, 2003, p. 29). O autor analisa a
aproximacao entre humor e morte nos mitos gregos e na filosofia classica. Uma
delas é o riso sardénico — presente em obras de Homero, Platdo, Esquilo,
Sofocles, Simoénidas, entre outros — uma modalidade do riso como sofrimento. A

nogao de riso sardonico exposta por Minois lanca luz a nogdo de humor complexo:
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[...] o riso sardbénico designa um riso inquietante, por causa de sua
indeterminagdo. De quem e de que se ri? Nao sabé-lo provoca mal-estar,
como se esse riso viesse de outro lugar, do além, como uma ameaca
imprecisa. Esse riso ndo exprime a alegria daquele que é a sua “presa’, e
muitos o associam a ideia de sofrimento e morte” (MINOIS, 2003, p. 28).

Nestas palavras estdo expostas as complexidades e instabilidades do riso
sardénico e exemplificam um tipo mobilizante de riso. Assim como ocorre no riso
sarddnico, o humor complexo opera por um deslocamento subjetivo dos que a ele
estdo submetidos, com destaque a forma como Roy Andersson utiliza o humor para
elaborar a morte. Entre os primeiros planos-situagbées de Um pombo pousou num
galho refletindo sobre a existéncia, estao os “Trés encontros com a morte” (Figura
20).

FIGURA 20

Tre méten med ddéden

Quadro filmico do 7° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia

A Figura 21 apresenta os planos do “encontro com a morte n° 1”, no qual
vemos dois ambientes internos de uma casa: uma sala de jantar e, pela porta
aberta, uma parte da cozinha, onde uma mulher prepara o jantar enquanto um
homem, supostamente seu marido, contempla a paisagem através da janela. Ao se
aproximar da mesa montada e tentar abrir uma garrafa de vinho, ele tem um ataque
subito e cai morto no ch&o. Existe um traco incomodamente cdmico na situagao,
pelo fato da morte ter sido causada por uma acao corriqueira, simples e facil: o abrir
de uma garrafa de vinho. O fato de a mulher no outro comodo nido tomar
consciéncia do ocorrido, possivelmente instaura, na cena, a sensag¢ao de impoténcia

do espectador, obrigado a testemunhar a ocorréncia da morte sem a possibilidade
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de intervencdo. Chinita (2018), relaciona o elemento da falta de comunicagao

conjugal com o incébmodo que atravessa a experiéncia do espectador:

A falta de comunicagéo conjugal é transformada em um doloroso sentimento
de impoténcia para o espectador; o desdobramento é esperado (o plano é
intitulado “encontro com a morte n° 1), mas a experiéncia é angustiante
porque a baixa motilidade parece expandir o tempo, e apartar espacialmente
os coOmodos. O fato do status quo da cena seguir inalterado — ou seja, o fato
da outra personagem presente ndo se movimentar para prevenir a situagao
de ocorrer — contribui consideravelmente para uma sensacdo de

movimentagao estatica (CHINITA, 2018, p. 80)*.

FIGURA 21

méte med déden nr.1

Quadros filmicos dos 9° e 10° planos de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a

existéncia

O plano-situagao intitulado “encontro com a morte n° 2”, ilustrado pela Figura
22, ocorre em um quarto de hospital, no qual uma senhora adoentada vive seus
derradeiros dias. Dois de seus filhos estdo sentados ao lado da cama e a senhora
deitada segura firmemente uma bolsa repleta de joias. Apds o terceiro filho adentrar
o quarto, ele questiona a razao pela qual sua mae porta a bolsa naquela situacdo. A
filha responde que era da vontade da senhora morrer com suas joias. No decorrer
da cena, o humor intensifica-se. Inicialmente, ele é instaurado pelo carater absurdo
da postura materna, que mesmo diante da morte, preza pela proximidade com seus
bens materiais. Com os protestos do terceiro filho, inicia-se um conflito, quando este

tenta convencé-la a largar a bolsa. O que inicialmente se apresentava como uma

40 Tradugéo livre de: The lack of marital communication is transformed into a painful feeling of
impotence for the viewer; the outcome is to be expected (the tableau is titled “Meeting with Death no.
17), but the experience is anguishing because the low motility seems to expand time, and place the
two contiguous rooms farther away from each other. The fact that the status quo of the scene does
not change - that the other character that inhabits the frame does not move in order to prevent the
situation in the foreground from taking place — contributes in no small measure to a feeling of static
motion.
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cena triste e solene torna-se cémica por meio do escalonamento do conflito, que
culmina em uma disputa fisica pela bolsa, fazendo inclusive com que a maca da
paciente se desloque durante a contenda. A tragicidade do humor também decorre
do atrito de perspectivas apresentadas por cada um dos personagens. A imagem
possibilita que o espectador compreenda o percurso de raciocinio da paciente,
ainda que este pareca absurdo e risivel. Ademais, € plausivel que dois dos seus
filhos, presentes no inicio da cena, acatem o pedido da mae; da mesma forma, é
compreensivel que o terceiro condene a situagao e aja para expor a insensatez da
situacao e reverté-la. A tragicidade do humor complexo, neste caso, reside no atrito
irresolutivel das perspectivas em jogo. Ou seja, nos desdobramentos do conflito e

incomunicabilidade que impede a resolugao do impasse, instala-se o tragicémico.

FIGURA 22

méte med déden nr.2

Quadros filmicos dos 12° e 13° planos de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a

existéncia

Em “encontro com a morte n° 3’ (Figura 23), um homem estirado no chdo, no
meio de uma lanchonete, é cercado por outros que o dao por morto; demais clientes
assistem, imdveis e tensos, a tragica circunstancia. Apds a constatagcao da morte do
homem, a atendente da lanchonete, do balcdo, declara haver outro problema. O
falecido ja havia pago por sua comida e, por conta disso, ndo seria possivel
devolvé-la. Ela, entdo, pergunta se algum outro cliente gostaria de ficar com a
refeicdo. O humor ¢é instaurado pelo fato de a tragicidade do ocorrido ser sobreposta
a uma preocupacao absurdamente burocratica. A posicdo da atendente minimiza a
grandeza morbida da situagdo e focaliza sua preocupacédo em direcdo a detalhes
irrelevantes. A insensibilidade das testemunhas culmina na aceitagao, por parte de

outro cliente, em receber o pedido do homem morto.
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FIGURA 23

mdte med déden nr.3

Quadros filmicos do 14° e 15° planos de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a

existéncia

Como espectadores, percebemos, nos trés planos-situacdo, o humor
complexo instaurando certo deslocamento que desdobra-se primeiramente no
tempo. Apenas somos efetivamente testemunhas de uma morte na primeira
situagdo. Nas outras, testemunhamos o momento que antecede a morte e o
momento posterior ao acontecimento. Nas duas primeiras situacdes, temos acesso
a algo da perspectiva daquele que morre ou esta prestes a morrer. Na terceira, a
perspectiva do morto é apagada. Nado nos € dado saber de seu comportamento
antes de morrer. Assistimos aos desdobramentos de uma experiéncia de morte que
atravessa a experiéncia de terceiros.

Voltemos a ideia de que concebemos algo de nossa morte no encontro com a
morte de outrem. Na primeira situagao, é observado que o mesmo elemento que
instaura o humor € o que instala a angustia: a banalidade do instante em que a
morte ocorreu. O humor ocorre por percebermos a tragédia decorrendo de uma
acao frivola: o abrir de uma garrafa de vinho. Todavia, a frivolidade do ato é
justamente o que potencialmente instaura a angustia no espectador, ao fazé-lo
lembrar que a morte pode ocorrer a qualquer momento, inclusive agora. Na terceira
situagcéo, é possivel perceber o mesmo deslocamento subjetivo e afetivo, porém,
neste caso, diferentemente do que ocorre no primeiro, a banalidade nao esta no
contexto em que a morte ocorre, mas sim na propria vida. O humor é acionado pela
pouca importancia que as testemunhas dao a morte do outro e pela negatividade —
diminuigao da relevancia — se aciona a positividade — a percepc¢éao de valorizagao
da vida humana.

O deslocamento observado na segunda situagao também ocorre por meio do

tensionamento entre a negatividade e a positividade, porém, neste caso, o
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paradigma instaura-se na propria vida. Das trés, € a unica situagdo que nao nos
‘mostra” a morte do personagem; apenas faz a ela uma alusdo. A positividade é
dada pela projecdo da vida incidida na morte. A senhora, ao desejar morrer
segurando suas joias, indica que existe a tentativa de preenchimento da morte com
algo da vida; talvez uma maneira de tentar driblar a morte?. A negatividade reside
na desimportédncia — percebida pelo espectador — implicada em ter joias no
momento da morte. Nesses casos, é possivel observar o humor complexo operando
por meio da intensificacdo dos paradigmas e da friccdo dos sentidos que eles fazem
surgir. No préximo subcapitulo continuamos a analisar os tensionamentos
tragicobmicos do humor complexo, delimitando conceitualmente as no¢des de tragico

e comico.

2.2. Tensionamentos tragicomicos

Consideramos que Roy Andersson, na Trilogia do ser humano, reatualiza o
tensionamento histérico entre o tragico e o cdmico. E valido apontar que a pesquisa
ndo caminha no sentido de aproximar os filmes ao tragico. Ou seja, ndo os
consideramos filmes tragicos. Também n&o nos preocupamos ainda em advogar a
hipétese de que eles ndo sdo tragicos. Trata-se de outro gesto: evidenciar a
reatualizacdo da tensao historica entre o tragico e o cdmico. Para desenvolver este
ponto, retomemos a Poética de Aristoteles, no qual o fildsofo se dedica a esbogar as
disposigbes vetoriais deste campo de tensdo. A obra é tida pelos seus estudiosos
como escritos incompletos e lacunares, cujas partes que perduraram até a
contemporaneidade parecem ser constituidas por comentarios destinados a ajudar o
autor durante uma exposicdo oral (PINHEIRO, 2015). A obra divide-se em dois
volumes: o primeiro, dedicado a teorizar o género tragico e o segundo (perdido
quase completamente ao longo dos séculos) o comico. O professor, pesquisador e
tradutor da Poética Paulo Pinheiro (2015) indica a importancia da separagao das
questdes poéticas e éticas na abordagem de Aristételes. Apesar do foco do filésofo,
na obra, ser a dimensao de constru¢do do poema tragico, ele utiliza como ponto de
divisdo dos impetos tragico e cédmico o ethos, isto €, o carater e a caracterizagao
dos personagens. “Assim sendo, um poema mimético-dramatico sera tragico se,

entre outros motivos e ao contrario do que se passa com a comédia, for capaz de
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produzir uma caracterizagdo enobrecedora da personagem e da acdo levada a
cena’ (Ibid., p. 8).

Enquanto a tragédia aborda as peripécias dos ditos grandes, nobres e
homens de alta indole, a comédia representava os humanos de carater torpe e
baixo. A comédia e a tragédia se separam, segundo Aristételes (2015), por meio de
uma questéo de indole. De uns rimos, de outros lamentamos seus destinos tragicos.
O tensionamento entre a tragédia e a comédia, desde Aristételes, se desdobra em
outras dicotomias: o austero e o ridiculo, o prazer do riso e a catarse. A catarse tem
relacdo com a funcao exercida pela tragédia no tecido social, nas construgdes e
elaboragdes subjetivas da civilizagdo grega antiga. Por meio da mimese, o efeito
catartico aciona e manipula o pavor e a compaixao evocados pelos destinos tragicos

apresentados pelo género:

E pois a tragédia a mimese de uma agéo de carater elevado, completa e de
certa extensdo, em linguagem ornamentada, com cada uma das espécies de
ornamento distintamente distribuidas em suas partes; mimese que se efetua
por meio de a¢des dramatizadas e ndo por meio de uma narragéo, € que, em
fungdo da compaixao e do pavor , realiza a catarse de tais emogdes (/bid., p.
73).

A catarse é, portanto, a finalidade ultima da tragédia, pois a disposicao de
seus elementos constituintes conduz o espectador a purgagdo e depuragédo das
emogdes. Por meio desse processo, ocorre a elaboragdo subjetiva e social, ao
passo que expde aspectos existenciais do ser humano. Segundo Eudoro de Sousa
(2016), para além dos aspectos formais, a fenomenologia da tragédia identifica que
os primérdios da tragicidade residem imersos na penumbra da subconsciéncia e da
pré-histéria do homem. O espirito tragico percorre todo o caminho que vai dos mais
profundos abismos humanos as mais altas florescéncias da alma helénica.

Na Poética, Aristoteles diferencia a poesia tragica e a comica*' das outras
produgdes miméticas (a epopeia, a composi¢ao ditirambica, aulética a citaristica)
por meio de trés fatores: os meios (hetérois), os objetos (hétera) e os modos
(hetéros). A primeira diferenciagdo compreende as especificidades das artes

miméticas no que tange a utilizagdo dos elementos de expressao, como ritmo,

41 No inicio da obra, o filésofo expde os fundamentos de seu método de andlise acerca das
diferenciagdes entre as produg¢des miméticas. Como ja explicitado, ndo temos atualmente acesso a
parte dedicada a elaboragao teérica da poesia comica. Porém, é possivel afirmar que, assim como foi
feito com relagdo a tragédia, Aristoteles explore as especificidades do género cédmico considerando
os trés pontos de diferenciagdo: meios, modos e objetos.
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linguagem, melodia e harmonia. A terceira diferenciacao refere-se aos modos pelos
quais a acao mimética é construida e apresentada, sob a forma narrativa ou
dramatica. A diferenciagdo mais pertinente a nossa analise € a segundo os objetos.

A esse respeito, a concepgao aristotélica compreende que:

Visto que aqueles que realizam a mimese mimetizam personagens em agéo,
€& necessario que estes sejam de elevada ou de baixa indole (as
personagens seguem quase sempre esses dois Unicos tipos, pois é pelo
vicio e pela virtude que se diferenciam todos os caracteres), em verdade ou
melhores que nés, ou piores, ou tais quais. [...] E sob essa mesma diferenca
que repousa a distincdo entre comédia e tragédia, ou seja, na medida em
que uma quer mimetizar personagens piores e a outra melhores do que de
fato sdo (ARISTOTELES, 2015, p. 47-49).

Apesar de pouco conhecermos as consideragcbes de Aristoteles sobre a
comeédia no segundo volume perdido da obra, percebe-se que um ponto em comum
entre a tragédia e a comédia € o erro. Parte da intencionalidade de Aristételes, na
Poética, € discorrer acerca do que se deve objetivar e 0 que se deve evitar na
composicao do enredo tragico, de modo a alcancar seu efeito préprio. Posto que a
tragédia deve ser a mimese de fatos temerosos e dignos de compaixao, o filésofo
postula que “ndo se devem apresentar homens excelentes que passam da
prosperidade a adversidade — pois isso ndo desperta pavor nem compaixao, mas
repugnéncia” (lbid., p. 111-112). Tampouco “homens maus que passam da
desventura a prosperidade — isso € o que ha de menos tragico, pois nada possui
do que convém ao ftragico: com efeito, ndo suscita nem benevoléncia, nem
compaixdo, nem pavor’ (Ibid., p. 112). De igual maneira, o efeito tragico ndo decorre
“‘quando um homem decididamente cruel passa da prosperidade a adversidade —
pois tal maneira de tramar os fatos pode ter a ver com a expectativa humana, mas
nédo suscita nem pavor’ (lbid., p. 112). A situagédo tragica por exceléncia e a
decorréncia de sua fungdo catartica sdo estabelecidas quando retratado o sujeito
que vive a adversidade sem a merecer. Ilgualmente, € necessario que o sujeito seja
semelhante ao espectador, que com ele construa uma relagao de identificagcao, de
modo a possibilitar a instauragdo do efeito de pavor. “[...] Ou seja, a compaixao
ocorre em relagdo ao que ndo merece; o pavor, em relacdo ao semelhante. Resta

entdo a situagdo intermediaria, ou seja, aquela do homem que, sem se distinguir

80



muito pela virtude e pela justica, chega a adversidade ndo por causa de sua
maldade e de seu vicio, mas por ter cometido algum erro*?” (Ibid., p. 112).
Sendo o erro essencial ao advento do tragico, também rimos, na comédia,

dos erros que cometem os personagens cOmicos:

A comédia &, como se disse, a mimese de homens inferiores; n&o, todavia,
de toda espécie de vicio: o cdmico € apenas uma parte do feio. Poder-se-ia
dizer que o cébmico é um determinado erro e uma vergonha que ndo causam
dor e destruicdo; como bem exemplifica a mascara comica: ela é feia e
disforme, sem expressar dor (/bid., p. 67)

Isso €& explorado por Andersson: seus personagens erram, demonstrando o
carater simultaneamente tragico e ridiculo da existéncia humana. Por se tratarem de
duas posturas arquetipicas diante do erro, a tensdo entre o tragico e cémico se
desdobra na obra filmica do cineasta pela subversdo do prazer e da angustia. O
humor em seus filmes nos coloca em um estado de confusa dubiedade. A nocao de
catarse aristotélica exprime que a tragédia coloca em operagdo algo da ordem
afetiva, essencial para as dindmicas sociais. O homem classico olhava-se e
simbolizava-se através da tragédia. A catarse era o efeito purgativo e de purificagao;
causar emogoes de terror e piedade. Nos filmes de Andersson, o humor é
construido justamente através do embate entre o terror, a piedade — projegéo e
identificacdo — e o riso. A construcdo do humor complexo se estabelece por meio
de um riso catartico e incobmodo. Outra subversao observada € a apatia contrastante
ao lamento funebre do tragico. Os personagens estdao a todo o tempo diante do
sofrimento imposto pelos proprios erros. Andersson orquestra uma gradagao entre
as intensidades desses erros e sofrimentos. Um dos elementos que geram humor,
pois subvertem uma expectativa do espectador, € a apatia dos personagens. Este é
também um elemento ambivalente, na medida em que provoca o prazer do humor e
o incébmodo provocado pela inesperada apatia dos personagens diante das
pequenas e grandes catastrofes que Ihes acometem.

Andersson também desconstrdi a dicotomia de indole identificada na analise
de Aristoteles, uma vez que seus personagens sdo pessoas comuns do cotidiano,

com as quais nos identificamos. Ndo sao grandes e nobres personagens histéricos

42 Pinheiro (2015) indica o termo grego, hamartia, traduzido por erro. Refere-se ao erro, falta ou falha
cometida pelo herdi trdgico. Amathia é também utilizado por Platdo e outros autores da Antiguidade
para designar a ignorancia do qual o heréi é acometido. Ambos os termos remetem ao
desconhecimento do teor e das consequéncias das falhas.
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nem pessoas de baixa indole. Apenas seres humanos ordinarios unidos pelo
aspecto angustiante e erratico de suas existéncias. O cineasta explora o erro por
meio do ridiculo e do absurdo, representando as tragicidades humanas por um viés
absurdo, que promove a comicidade. De certa forma, podemos afirmar que ele
expbe nossos sofrimentos, evidenciando o que neles ha de risivel. Esse riso
funciona como uma espécie de catarse em que o terror do incbmodo se transforma
no cémico da falta de sentido existencial. Ao rir dos personagens de Andersson,
estamos no fundo rindo de nés mesmos, através dos mecanismos de projecao e
identificacdo que o cinema possibilita (MORIN, 2021).

Outro ponto de contato entre o tragico e A Trilogia do ser humano é o
reconhecimento. Segundo Aristételes, existe um momento crucial para os
desdobramentos do tragico: o momento em que o heroi reconhece sua impoténcia
diante do destino tragico que se lhe apresenta. Os personagens de Andersson
também parecem ter algo desse reconhecimento, o que pode ser percebido pela
apatia. Nada fazem para mudar suas condi¢des existenciais. Parecem resignados
com a angustia provocada pela vida. Apaticos e risiveis.

No proximo subcapitulo, serdo exploradas mais especificamente as
significagdes do cémico propostas pelo filésofo francés Henri Bergson, porém, &
valido, aqui, adentrarmos brevemente um aspecto do pensamento do filésofo que
concerne aos tensionamentos tragicOmicos. Os erros e vicios sdo elementos
operacionais do tragico e do cémico desde a filosofia aristotélica. Bergson ecoa o
pensamento de Aristdételes ao aproximar sua hipotese medular — o mecanico

sobreposto ao vivo — a analise da moralidade no cémico.

Certos vicios ndo poderiam ser para o carater, o que a rigidez da ideia fixa é
para o espirito? Defeito natural ou contratura da vontade, o vicio quase
sempre se assemelha a uma deformidade da alma. Sem duvida ha vicios
nos quais a alma se instala profundamente, com tudo o que ela traz em si de
poder fecundante, e que ela arrasta, vivificados, em um redemoinho de
transfiguragdes. Estes sao os vicios tragicos. Ao contrario, o vicio que nos
torna comicos é aquele que chega até nés de fora, como uma moldura
pronta na qual nos inserimos. Ele nos impde sua rigidez, em vez de
emprestar nossa flexibilidade. N6s ndo o complicamos, é ele quem nos
simplifica. Nisto, justamente, parece residir [...] a diferenga essencial entre a
comédia e o drama (BERGSON, 2018, p. 43).

Seguindo tal perspectiva, o autor afirma que o drama tende a amalgamar os

vicios a subjetividade do personagem, de modo que a evidéncia incida ndo sobre o
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vicio em si — apesar de perceptivel — mas sobre a propria subjetividade. Nesta
modalidade os vicios parecem internos, mecanismo que regem a constituicao
subjetiva especifica. Ele observa que os dramas e tragédias tendem a ser intitulados
com um nome proprio, enquanto as comeédias sao comumente associadas ao
proprio vicio, colocando-o em evidéncia. Apesar de, na comédia, os vicios também
serem incorporados a subjetividade do personagem, sdo comumente mantidos sob
uma forma abstrata e generalizante, externos ao personagem e compartilhados por
outros. Em outras palavras, o vicio, na comédia ndo €& especifico aquela
subjetividade em particular, mas um traco de carater externo que permeia outras
inumeras personalidades. Bergson considera existir, a respeito deste ponto, a
expressao sua premissa. Na comédia, os personagens sd0 como marionetes

manipuladas pelos corddes dos vicios.

[...] a arte do poeta cOmico é a de nos fazer conhecer tdo bem esse vicio, de
nos introduzir a ndés, espectadores, tdo fundo em sua intimidade, que
acabamos por obter alguns dos fios das marionetes que ele manipula;
seremos nos, entdo, que as manipulamos. Parte de nosso prazer vem disso.
Sendo assim, também aqui é uma espécie de automatismo que nos faz rir. E
um automatismo bastante préximo da simples diversdo. Para se convencer
disso, basta observar que, em geral, uma personagem é cémica na medida
mesma em que nao se reconhece enquanto tal. O cémico é inconsciente. [...]
Uma personagem de tragédia ndo mudara em nada sua conduta por saber
como a julgamos; sera capaz de perseverar nela, mesmo com a plena
consciéncia daquilo que ela €, mesmo com o sentimento bastante claro do
horror que nos inspira. Mas um defeito ridiculo, desde que ele se sinta
ridiculo, tenta se modificar, ao menos exteriormente. [...] E é sobretudo,
nesse sentido, digamos desde ja, que “o riso castiga os costumes”. Eles faz
com que de imediato tentemos parecer aquilo que deveriamos ser [...] (/bid.,
p. 42-43).

Em dialogo com essa ideia, o humor complexo evidencia os erros e vicios de
carater dos personagens, expondo a rigidez e automatismo de seus
comportamentos, acdes, relacdbes e corpos. Também observamos haver, na
tragicomicidade do humor complexo, a ativagado do dispositivo de transposicéao,
igualmente identificado por Bergson: “Obteremos um efeito cémico ao transpor a
expresséo natural de uma ideia em outro tom” (BERGSON, 2018, p. 90). Os meios
de transposicdo sao verificaveis em multiplos desdobramentos e a tensao
tragicbmica, no ambito de nosso estudo, parece ser uma das mais fundamentais. A
transposicao de algo do ambito tragico a esfera do comico se aproxima daquilo que

Alexander Bain define como degradacédo: “quando ndés representamos algo,
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anteriormente respeitavel, como mediocre e vil’ (BAIN apud. BERGSON, ANO, p.
91).

Isto pode ser exemplificado pelos 31° e 39° planos de Um pombo pousou
num galho refletindo sobre a existéncia, que retratam a figura do rei sueco Carlos
XIl (Figura 24). Nos planos em questédo, observamos um lider outrora respeitavel,

glorioso e poderoso ser rebaixado a uma figura decadente e derrotada.

FIGURA 24

Quadros filmicos dos 31° e 39° planos de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a

existéncia

Observamos ainda a transposi¢cao ocorrer por meio da valorizagdo, quando
algo pequeno e insignificante, risivel de imediato, € imbuido de tamanha importancia
a ponto de tornar a situagdo tragica, como ocorre com o0 homem executado por
destruir a porcelana pertencente a uma familia, em Vocés, os vivos. Observemos
ainda que dois vetores de transposicdo podem ocorrer simultaneamente. No
préximo subcapitulo, analisaremos a anestesia social, exposta na trilogia, a luz do

pensamento de Georg Simmel, Byun-Chul Han e Henri Bergson.
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2.3. Apatia e anestesia social

Em meados do século XVIlI até meados do XIX, ocorria, na Europa, a
Primeira Fase da Revolugdo Industrial, processo caracterizado por transformacoes
importantes nos modos de produgdo e funcionamento mercantis. Uma das
consequéncias mais evidentes do periodo é a crescente urbanizagdo. Além do
crescimento geografico das cidades, a urbanizagdo € marcada pelos deslocamentos
populacionais dos campos para as cidades. A partir do inicio da Revolugao
Industrial e seus desdobramentos em outras fases, as mudangas — nos niveis
politico, econdmico e relacional — foram objeto de investigacdo de pensadores
como o socidlogo francés Emile Durkheim, o fildsofo alemao Karl Marx, Max Weber
e Georg Simmel, ambos sociélogos franceses, instituindo as ciéncias sociais
enquanto um campo epistemologico sedimentado. No contexto de tais
investigacdes, Simmel (1979) dedicou-se a pensar a apatia — atitude blasé — como
um fenbmeno cada vez mais pungente nos sujeitos modernos e contemporaneos
urbanizados. Na Trilogia do ser humano, a apatia — verificada no plano da
expressao e do conteudo — é elemento central na construgdo do humor complexo e
das criticas elaboradas esteticamente por Roy Andersson.

Simmel discorre, pela primeira vez, sobre a atitude blasé em A metropole e a
vida mental (Ibid.), trabalho na qual o autor investiga os modos como a
personalidade e a subjetividade se acomodam nos ajustamentos as forgas externas
provenientes dos diversos processos em curso na urbanizagdo. O autor inicia o
texto apontando o individualismo moderno como um grave problema e langa luz
sobre as notaveis dicotomias entre as experiéncias de vida no campo e na cidade.
Simmel identifica a intensificagao e a velocidade dos estimulos nervosos, ao lado da
superficialidade relacional, como exemplos desta diferenca e elementos fundantes
das condi¢cbes psicologicas do tipo metropolitano de individualidade. Entra em
curso, nesse processo, a dessensibilizagdo subjetiva como forma de adaptacéo e
protecdo a ocupagao urbana. Segundo Simmel, a metropole compele o sujeito a

desenvolver o intelecto racional em detrimento a sensibilidade:

Ele [o sujeito urbano] reage com com a cabega, ao invés de com o coragao.
[...] A reacdo aos fendmenos metropolitanos é transferida aquele 6rgao que
€ menos sensivel e bastante afastado da zona mais profunda da
personalidade. A intelectualidade, assim, se destina a preservar a vida
subjetiva contra o poder avassalador da vida metropolitana. (/bid., p. 13).
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O autor também relaciona as relagbes econdmicas com o esvaziamento da

subjetividade observado no tecido urbano:

A metrépole sempre foi a sede da economia monetaria. Nela, a
multiplicidade e concentragdo da troca econémica dao uma importancia aos
meios de troca que a fragilidade do comércio rural ndo teria permitido. A
economia monetaria e o dominio do intelecto estdo intrinsecamente
vinculados. Eles partilham uma atitude que vé como prosaico o lidar com
homens e coisas; e, nesta atitude, uma justica formal frequentemente se
combina com uma dureza desprovida de consideragdo. A pessoa
intelectualmente sofisticada € indiferente a toda a individualidade genuina,
porque dela resultam relacionamentos e relacbes que ndo podem ser
exauridos com operagdes logicas. Da mesma maneira, a individualidade dos
fendmenos ndao é comensuravel com o principio pecuniario. O dinheiro se
refere unicamente ao que é comum a tudo: ele pergunta pelo valor de troca,
reduz toda qualidade e individualidade a questado: quanto? Todas as relagbes
emocionais intimas entre pessoas sao fundadas em sua individualidade, ao
passo que, nas relagdes racionais, trabalha-se com o homem como com um
namero, como um elemento que € em si mesmo indiferente. Apenas a
realizagdo objetiva, mensuravel, é de interesse (/bid., p. 13).

Portanto, de acordo com o autor, a atitude blasé € um fenbmeno psiquico
incondicionalmente reservado a metropole, a hiperestimulagédo e ao excesso de
velocidade e mudangas que Ihes sao proprias. Como resposta defensiva ao meio,
intensifica-se a intelectualidade em detrimento a abertura da sensorialidade em
outras esferas. O corpo, pressionado pelo estresse do meio, encerra-se na tensao

autocentrada:

Uma vida em perseguicdo desregrada ao prazer torna uma pessoa blasé
porque agita os nervos até seu ponto de mais forte reatividade por um tempo
tdo longo que eles finalmente cessam completamente de reagir. Da mesma
forma, através da rapidez e contraditoriedade de suas mudangas,
impressdes menos ofensivas forcam reacbes tao violentas, estirando os
nervos tao brutalmente em uma e outra diregdo, que suas ultimas reservas
sdo gastas; e, se a pessoa permanece no mesmo meio, eles ndo dispdem
de tempo para recuperar a for¢a. Surge assim a incapacidade de reagir a
novas sensagdes com a energia apropriada. Isto constitui aquela atitude
blasé que, na verdade, toda crianga metropolitana demonstra quando
comparada com criangas de meios mais tranquilos € menos sujeitos a
mudangas. (/bid., p.14)

O mecanismo defensivo da atitude blasé, segundo Simmel, ndo ocorre sem
prejuizo afetivo ou emocional. Em detrimento da prisdo na qual o homem
pré-moderno se encontrava, submetido obrigatoriamente a ordem das instituicbes, o

sujeito moderno urbanizado usufrui de maior liberdade. Porém o prego pago por tal
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liberdade é a soliddo que, como em nenhum outro lugar, se demonstra de forma
mais intensa e angustiante na multiddo metropolitana. Nela, a proximidade fisica
revela de forma explicita o abismo relacional ao qual estamos submetidos (/bid.).

Enquanto reflexo das formas de vida metropolitanas, o espago revela a
dicotomia irbnica e contraditéria da anestesia social: “a proximidade fisica e a
estreiteza de espaco tornam a distdncia mental mais visivel. Trata obviamente,
apenas do reverso dessa liberdade, se, sob certas circunstancias, a pessoa em
nenhum lugar se sente tao solitaria e perdida quanto na multiddo metropolitana”
(Ibid., p. 20).

A ambivaléncia do espac¢o pode igualmente ser verificada na composigao
imagética dos filmes de Roy Andersson. A amplitude dos espagos nos quais estao
comumente inseridos — longe de denotar ou expressar a atmosfera de liberdade,
bem-estar e tranquilidade — refletem a sensagdao de sufocamento e solitude. Os
enquadramentos de Andersson e a distribuicdo espacial de seus personagens sao
elementos da interlocugao entre o diretor e o artista visual estadunidense Edward
Hopper, uma das indicadas influéncias de Andersson. As figuras humanas, tanto
nas obras de Hopper quanto nos personagens da Trilogia do ser humano, parecem
aprisionados pela amplitude vazia que os abraga, como pode ser exemplificado pela

obra Nighthawks, presente na Figura 25.
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FIGURA 25

Nighthawks. Edward Hopper. 1942. Oleo sobre tela. Art Institute of Chicago™

Simmel discorre sobre a sensacdo de inutilidade atrelada a atitude blasé,
enguanto mecanismo de reserva e autopreservagao (SIMMEL, 1979, p. 17). Como a
cidade exigiria dos sujeitos que nela habitam um comportamento social mais
distanciado, superficial, calculista, racional e menos emocional, perder-se-ia, nesse
processo, parte importante da significagdo da vida a partir das relagdes e interagdes

interpessoais. A existéncia torna-se mais solitaria e esvaziada de sentido:

Nesse fendbmeno, os nervos encontram na recusa a reagir a seus estimulos
a ultima possibilidade de acomodar-se ao conteudo e a forma da vida
metropolitana. [...] Se houvesse, em resposta aos continuos contatos
externos com inumeras pessoas, tantas reagdes interiores quanto as da
cidade pequena, onde se conhece quase todo mundo que se encontra e
onde se tem uma relagdo positiva com quase todos, a pessoa ficaria
completamente atomizada internamente e chegaria a um estado psiquico
inimaginavel. Em parte esse fato psicolégico, em parte o direito de
desconfiar que os tém em face dos elementos superficiais da vida
metropolitana, tornam necessaria nossa reserva. Como resultado dessa
reserva, frequentemente, nem conhecemos de vista aqueles que foram
nossos vizinhos durante anos. E é esta reserva que, aos olhos da gente da
cidade pequena, nos faz parecer frios e desalmados. Na verdade, se é que
nao estou enganado, o aspecto interior dessa reserva exterior € ndo apenas
a indiferenga, mas, mais frequentemente do que nos damos conta, € uma
leve aversdo, uma estranheza e repulsdo mutuas que redundardo em odio e
luta no momento de um contato mais proximo, ainda que este tenha sido
provocado. Toda organizagdo interior de uma vida comunicativa tao
extensiva repousa sobre uma hierarquia extremamente variada de simpatias,

43 Fonte: https://www.britannica.com/biography/Edward-Hopper
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indiferencas e aversdes de natureza tanto a mais breve quanto a mais
permanente. A esfera de indiferengca nesta hierarquia ndo é tdo grande
quanto poderia parecer superficialmente. Nossa atividade psiquica ainda
reage a quase toda impressdo de outra pessoa com uma sensagdo de
alguma forma distinta. O carater inconsciente, fluido e mutavel dessa
impressao parece resultar em um estado de indiferenca. Na verdade, tal
indiferenga seria exatamente tdo antinatural quanto a difusdo de uma
sugestdo mutua indiscriminada seria insuportavel. A antipatia nos protege de
ambos esses perigos tipicos da metrépole: a indiferenga e a sugestibilidade
indiscriminada. Uma antipatia latente e o estagio preparatério do
antagonismo pratico efetuam as distancias e aversdes sem as quais esse
modo de vida ndo poderia absolutamente ser mantido (SIMMEL, 1979, p.
17-18).

A camera de Andersson alude a atitude blasé, definida por Simmel, por meio
da paralisia anestésica de seus personagens, isolados e estagnados diante da vida,
das situagdes do cotidiano e no contato com outros individuos, sejam eles familiares
proximos ou desconhecidos. A roteirista e pesquisadora brasileira Natalia Flavia
Maia Lima indica que “um outro ponto de vista sobre essa dificuldade que os
personagens tém em se movimentarem pode ser entendida como uma provocativa
contraposi¢cdo a ideia de que a velocidade é uma faceta indissociavel da dinémica
urbana pos-moderna. Em varios aspectos, a ideia de aceleragdo abarca
paradoxalmente um congelamento” (LIMA, 2017, p. 5).

O filésofo contemporaneo sul coreano Byun-Chul Han afirma que “cada
época possui suas enfermidades fundamentais” (HAN, 2015, p. 7) e os seres
humanos, sob a lente anderssoniana, metaforizam e metonificam os sintomas das
enfermidades da nossa. Isto €& verificavel principalmente no individualismo
paralisante, traco fundamental das sociedades contemporaneas e pela
preponderancia, observada por Simmel (1979) do “espirito objetivo” em detrimento
do “espirito subjetivo”. Em outras palavras, os personagens corporificam a crise da
subjetividade na qual estamos imersos.

A analise de Byun-Chul Han (2015) a respeito da denominada sociedade do
cansago € realizada a partir da premissa de que a patologia da contemporaneidade
€ caracterizada pelo excesso de positividade. Em contraponto as ameacgas de
ordem imunolégica (negativa) que assolavam, mais intensamente, o imaginario
coletivo antes do advento dos antibioticos e ampliagcdo vacinal, a “paisagem
patolégica” do século XXI & primordialmente de natureza neuronal, positiva. As
grandes patologias do nosso mundo deixaram de ser a gripe, a variola, a peste
bubdnica, a tuberculose. Atualmente a humanidade padece principalmente de

violéncias e patologias neuronais: a depresséo, o burnout, a ansiedade, entre outros
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diversos sofrimentos mentais. “Assim, eles escapam a qualquer técnica
imunologica, que tem a fungéo de afastar a negatividade daquilo que é estranho’
(Ibid., p. 7). Os personagens de Andersson refletem o excesso de positividade
através da negatividade: a lentiddo como consequéncia do excesso de velocidade; o
siléncio como reflexo da excessiva verborragia comunicacional; a paralisia como
impossibilidade de acompanhar a velocidade do mundo.

O paradigma imunolégico que caracteriza o século passado, de acordo com a
leitura do autor, ndo é observado unicamente sob a d6tica médica, mas também
social, econbmica e politica. Ou seja, era uma época marcada fortemente pela
dicotomia dentro (defesa) e fora (alteridade, invasdo, ameacga). Em contraponto a
este paradigma, a positividade contemporanea, citada por Han, € compreendida

como o excesso massificante do igual:

A autoafirmacgédo imunolégica do proprio, portanto, se realiza como negagéo
da negacao. O proprio afirma-se no outro, negando a negatividade do outro.
Também a profilaxia imunoldgica, portanto a vacinagéo, segue a dialética da
negatividade. Introduz-se no proprio apenas fragmentos do outro para
provocar a imunorreacdo. Nesse caso a negacdo da negacdo ocorre sem
perigo de vida, visto que a defesa imunolégica ndo é confrontada com o
outro, ele mesmo. Deliberadamente, faz-se um pouco de autovioléncia para
proteger-se de uma violéncia ainda maior, que seria mortal. O
desaparecimento da alteridade significa que vivemos numa época pobre de
negatividades. E bem verdade que os adoecimentos neuronais do século
XXI seguem, por seu turno, sua dialética, ndo a dialética da negatividade,
mas a da positividade. Sao estados patolégicos devidos a um exagero de
positividade. A violéncia ndo provém apenas da negatividade, mas também
da positividade, ndo apenas do outro ou do estranho, mas também do igual.
Baudrillard aponta claramente para essa violéncia da positividade quando
escreve sobre o igual: “Quem vive do igual, também perece pelo igual’
(HAN, 2015, p. 9)

A igualdade abordada por Han reverbera também em nosso objeto de
analise. A igualdade é um elemento utilizado por Dolatkhah (2021), em dialogo com
o pensamento de Bergson (2018), para analisar as figuras arquetipicas e cédmicas
de Andersson, naquilo que elas trazem de repeticdo e similaridade em seus
aspectos fisicos e mentais. A autora destaca a similaridade dos tragos dos
personagens € o modo como a utilizagdo dos recursos visuais utilizados em suas

composicoes parece destitui-los de sua individualidades:

As pessoas, que perdem sua individualidade e tém a mesma aparéncia,
encontram qualidades semelhantes as das maquinas. Essa unidade também
pode fazer com que elas se paregam com objetos ou bens de produgdo em
massa, e sua imobilidade acentua esse impacto. [...] As pessoas devem ser
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capazes de sentir e pensar. Portanto, quando sao parecidas com maquinas,
nos as achamos ridiculas. A rapidez € um elemento que reforca o senso de
comédia, pois faz com que os humanos paregam maquinas* (DOLATKHAH,
2021, p. 8).

Ela também considera que a similaridade pode ser compreendida como um
reflexo da falta de sentido existencial, compartilhada pelos sujeitos do universo de
Roy Andersson:

Eles estdo desesperados, impotentes e desamparados, e perderam tudo o
que tinha valor um dia. Vivem em um mundo que se tornou desprovido de
significado e procuram desesperadamente por algo que dé sentido as suas
vidas. [...] O estilo impassivel cria uma situagdo tragicbmica estranha e
impede que sintamos simpatia pelo sujeito** (DOLATKHAH, 2021, p. 6).

A analise da autora ressoa o pensamento de Henri Bergson acerca do riso e
das significagbes do cdmico. A abordagem do riso articulada pelo filésofo tem como

premissa medular a sobreposi¢do de mecanicidade a organicidade vital:

A intuicdo da duragdo, gesto tedrico maior do bergsonismo, € assim um
embate constante entre movimento e imobilidade, entre o dindmico e o
estatico. A constatagdo de que aquilo que naturalmente configura nossa
relacdo com o mundo e estrutura nossas a¢gdes — o corpo, a inteligéncia e a
linguagem — mascara inevitavelmente a esséncia do real dirige o esforgco
filoséfico para o reencontro com a mobilidade no fundo dos fendmenos, tanto
no ambito da nossa experiéncia consciente, quanto na vida, na matéria e na
sociedade. (PINTO, 2018, p. 8)

Nao se trata, na otica bergsoniana, de encerrar o fenébmeno do riso e do
coémico em definicdes teodricas fixas. Fazé-lo seria paradoxal, no contexto de sua
filosofia, pois nela o comico é um elemento da vitalidade cinética e ndo um
fendmeno mecanico e objetivo. Nesse sentido, existem pontos de encontro entre a
teoria de Bergson e os parametros estéticos e politicos do humor complexo,
principalmente no que diz respeito ao riso enquanto um fendmeno que expde
aspectos e procedimentos da imaginacado social, coletiva e popular (BERGSON,
2018). O primeiro ponto evidenciado por Bergson € o cdmico como esfera propria e

exclusivamente humana. Se tomarmos como verdadeira a definicdo do humano

4 Tradugéo livre de: “People, who lose their individuality and look the same, find machine-like
qualities. This unity can also make them look like objects or goods of massive production, and their
stillness accentuates this impact. [...] People should be able to feel and think, so when they are
machine-like, we find them laughable. Rapidity is an element that reinforces the sense of comedy
since it makes humans look like machines”.

* Tradugao livre de: “They are desperate, impotent and helpless, and have lost everything that had
value one day. They live in a world that has become devoid of meaning and search desperately for
something to make their lives meaningful. [...] The deadpan style makes an awkward tragicomic
situation and stops us from feeling sympathy with the man”.
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como “um animal que sabe rir’ (Ibid., p. 38), é possivel considerar que o cdmico é
um dos aspectos constituintes da coletividade: “Nosso riso € sempre o riso de um
grupo” (/bid., p. 38). O autor também chama a atencéo para a caracteristica do riso
de esconder “um entendimento prévio, eu diria quase uma cumplicidade com os
outros ridentes, reais ou imaginarios” (Ibid., p. 38). Nao apenas o humor complexo
atesta tal premissa no sentido de evidenciar o ato de rir como gesto social, como
também em relagao aquilo que faz rir enquanto algo compartilhado pelo humanismo
abstrato. Ou seja, o risivel permeia toda forma de humanidade, inclusive no que de
humanidade é projetado em elementos ndo humanos (/bid.). A postura critica diante
dos fatos que demonstram a vida deixando de se comportar como algo vivo e o
humano deixando de comportar como ser humano esta presente tanto na filosofia
bergsoniana quanto na arte de Roy Andersson.

O humor complexo dialoga com uma das diferencas basilares — citadas por
Bergson — entre a comédia e a tragédia: a sensibilidade, suas ativagbes e

suspensoes:

Observemos ainda, como um sintoma n3o menos marcante, a
insensibilidade que comumente acompanha o riso. Parece que o comico s6
consegue produzir sua agitagdo se incidir sobre uma alma cuja superficie
esteja suficientemente calma, suficientemente estavel. A indiferenca é seu
ambiente natural. Ndo ha maior inimigo do riso que a emocgéo. Isto nao
significa que nao possamos rir de alguém que, por exemplo, nos inspire
piedade ou, mesmo, afeto; mas apenas que por alguns instantes sera
preciso esquecer este afeto, silenciar esta piedade. [...] Experimente, por um
momento, interessar-se por tudo o que é dito e por tudo o que é feito, aja,
em imaginagéo, com aqueles que agem, sinta com aqueles que sentem, dé,
enfim, a maior amplitude possivel a sua simpatia. Como sob um passe de
magica vera os objetos mais superficiais adquirirem peso e uma coloragéo
severa sobrepor-se a todas as coisas. Agora desligue-se, assista a vida
como um espectador indiferente: muitos dramas se transformardo em
comédia. [...] Em suma, o comico exige, para produzir seu efeito, algo como
uma anestesia momentanea do coragao (/bid., p. 38-39).

Atentemos a metafora utilizada pelo autor para expor a suspensdo da
sensibilidade como pega na engrenagem do cOmico: “assistir a vida como um
espectador indiferente” (Ibid., p. 39). Nela encontraremos uma reverberagcdo que
incide sobre o humor complexo. Este, ao passo que se utiliza da suspensao da
sensibilidade empatica do espectador para construir o humor tragicbmico, evidencia
criticamente tal indiferenga e a subverte. O espectador, diante do humor complexo,
ri porque suspende momentaneamente sua identificagdo para com os personagens.

Ao fazer emergir tal suspensao, o humor complexo, em uma operagao de inversao,
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oferece ao espectador a percepcao de que tal suspensao ocorreu e desloca o foco
do objeto supostamente cbmico para o mecanismo psicolégico do proprio
espectador. Ademais, ao realizar a gradacéo da angustia do espectador diante de
situacdes exclusivamente tragicas, nas quais o humor — e nao a sensibilidade — é
suspenso, o humor complexo promove a justaposi¢cao de contrarios em multiplas
camadas: o mecanico sobrepde-se ao vivo; a humanidade a desumanidade; a
indiferenca a afetagcéo; o cébmico ao tragico; a identificagdo ao afastamento, etc. Isto
ocorre simultaneamente no ambito diegético e nos movimentos internos do
espectador. Dessa forma, o humor complexo aciona afetiva e criticamente o
espectador supostamente indiferente.

O elemento de involuntariedade também esta presente na abordagem de
Bergson. Segundo o autor, o cébmico se apresenta por meio de um erro involuntario
e acidental como desdobramento da rigidez mecanica sobreposta a corporeidade

organica:

Um homem, correndo na rua, tropeca e cai; os passantes riem. N&o ririamos
dele, acredito, se supuséssemos que ele teve a subita fantasia de se sentar
no chdo. Rimos porque ele se sentou involuntariamente. Nao é, portanto,
sua brusca mudancga de atitude que faz rir, € o que ha de involuntario na
mudanga, é sua falta de jeito. Talvez houvesse uma pedra no meio do
caminho. Teria sido preciso mudar o passo ou desviar do obstaculo. Mas, por
falta de agilidade, por distracdo ou obstinagdo do corpo, por efeito de uma
rigidez ou velocidade adquirida, os musculos continuaram a desenvolver o
mesmo movimento quando as circunstancias pediam outra coisa. E por isso
que o homem caiu, é disso que os passantes riem (/bid., p. 40)

Ou seja, o risivel se manifesta na percepg¢ao de que, nos desdobramentos da
realidade, foi observada a rigidez do mecanico onde havia a expectativa de
agilidade e flexibilidade vital em determinada situagdo. A distragdo se apresenta
como uma das vertentes desta rigidez mecéanica, observada tanto no ambito da
corporeidade quanto do comportamento. Bergson identifica existir no distraido “a
falta de elasticidade natural dos sentidos e da inteligéncia” (2018, p. 41) e uma certa
friccdo temporal ou espacial. Ou seja, quando € posto em evidéncia o desajuste e a
inadaptagcao a uma situacédo presente e o prolongamento da atengao para um fato
ou situagdo temporal ou espacialmente deslocados. Nesse caso, a elasticidade
natural da vida é substituida pela mecanicidade do desajuste.

Aqui faremos uma interrupcdo momentanea a exposi¢cao das consideracoes

do autor a respeito da distragdo. Se por um lado Bergson identifica a sobreposigao
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do mecanico ao organico no carater distraido e isso confere-lhe a veia comica, em
contraponto, parece-nos que o distraido também €& imbuido do processo reverso. A
distracdo pode expor de igual modo a elasticidade vital frente a objetividade
mecanica da atencido. Nesse sentido o estado de distragdo também é um reflexo da
organicidade em detrimento ao deslocamento mecénico da atengao
espaco-temporal. Isso se desdobra, inclusive, em um dos exemplos citados pelo
préprio autor: o carater quixotesco. Para Bergson, a comicidade imputada ao
distraido é reforcada quando este apresenta caracteristicas de um sonhador

contemplativo:

Sem duvida uma queda é sempre uma queda, mas uma coisa € cair em um
poco porque se olhava para qualquer outro lugar, outra coisa é cair em um
pogo porque se contemplavam as estrelas. E eram justamente as estrelas
que Dom Quixote contemplava. Quanta profundidade cémica, romanesca e
de espirito sonhador! (/bid., p. 42)

Apesar de o exemplo de Dom Quixote, utilizado pelo autor, servir-lhe ao
argumento de que ai exibe-se a sobreposicdo do mecanico ao vivo, também é
possivel advogar pela ideia oposta: a distracdo como uma organicidade viva que se
apresenta sobre a rigida mecanicidade da atengéo.

Para reforcar nosso contraponto a ideia do autor, consideremos seu

comentario:

O que a vida e a sociedade exigem de cada um de nés € uma atengao
constantemente alerta, capaz de discernir os contornos da situagao
presente, e também certa elasticidade do corpo e do espirito, pela qual
possamos nos adaptar a ela. Tensdo e elasticidade, eis as duas forgas
complementares entre si, colocadas em agao pela vida (/bid., p. 44)

Nao discordamos da tese defendida por Bergson — a de que ha algo de
mecanico no distraido — contudo, parece-nos também haver rigida mecanicidade
na exigéncia de uma atengao constantemente alerta apontada pelo autor. Em outras
palavras, existe também elasticidade na distragao.

A repeticdo € um notavel elemento no funcionamento de formas cémicas e
explorado teoricamente pelos estudos do humor, inclusive pelo pensamento de
Bergson. Como ja apontado, o autor (/bid.) compreende existir trago cdmico em
situacdes, que nos oferecem a perspectiva simulacral da flexibilidade vital e a

sensacdao de um arranjo mecanico: “Em uma repeticdo cdémica de palavras
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apresentam-se geralmente dois temas, um sentido reprimido que se estende como
uma mola, e uma ideia que se diverte em novamente reprimir o sentimento” (Ibid., p.
67-68). No ambito da nossa investigagdo, em dialogo com os estudos ja realizados
por Dolathkhah (2021), ampliaremos as consideragcbes de Bergson sobre a
repeticdo das palavras as repeticbes, observadas no objeto, de situagdes e

corporeidades:

Desse modo se resolve o pequeno enigma proposto por Pascal em uma
passagem de seus pensamentos: “Dois rostos semelhantes, que
individualmente nao fazem rir, fazem rir juntos pela semelhanga”. Diriamos o
mesmo: “Os gestos de um orador, que nao sao risiveis individualmente,
fazem rir por sua repeticdo.” E que a vida bem viva ndo deve se repetir.
Onde ha repeticdo, similituade completa, pressentimos o mecéanico
funcionando por tras do vivo. Analise sua impress&o diante de dois rostos
que se parecem muito. Vocé percebera que estd pensando em dois
exemplares tirados de um mesmo molde, ou em duas impressées do mesmo
selo, ou duas reprodug¢des do mesmo cliché, enfim, em um procedimento de
fabricagdo industrial. Tal inflexdo da vida na dire¢gdo do mecanico €&, neste
caso, a verdadeira causa do riso. E o riso sera ainda mais forte se ndo
apresentarmos uma cena com apenas dois personagens, como no exemplo
de Pascal, mas varios, com o maior numero possivel, todos semelhantes
entre si, que vao e vem, dangam, passeiam juntos, assumindo ao mesmo
tempo as mesmas atitude, gesticulando do mesmo modo. Neste caso
pensamos ainda muito mais claramente em marionetes [...] A inflexibilidade
da correspondéncia faz com que a prépria maleabilidade das formas se
solidifique diante de nossos olhos e que tudo enrije¢ca mecanicamente. [...] E
se a causa do riso é a visao de um efeito mecénico, no segundo caso, ela ja
o deveria ser, ainda que mais sutiimente, no primeiro (BERGSON, 2018, p.
50-51)

A repeticdo, como ja apontado por Dolathkhah (2021), além de se apresentar
como um dispositivo por meio do qual os efeitos de humor sdo acionados, € um
elemento de assercdo politica. Por tras da repeticdo e padronizacdo das
corporeidades e aspectos estéticos dos personagens € elaborada a critica de Roy
Andersson aos impactos sociais do capitalismo e do neoliberalismo. Vivendo em
uma sociedade na qual os valores do mercado e do capital norteiam todos os
ambitos da vida, os seres humanos ali retratados se comportam como objetos
mecanicos submetidos a légica da reprodutibilidade técnica e mecanica. A repeticao
também dialoga com a énfase da corporeidade dos personagens como artificio
cobmico (/bid.). Ao passo que a reiteragdo dos aspectos morbigeros provoca efeitos
cdbmicos, a relagao entre repeticdo e corporeidade se delineia de modo a evidenciar
os tensionamentos tragicbmicos dos filmes. Interessa menos ao tragico a

individualizagdo da personalidade que a generalidade do sofrimento. Ou seja, por
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mais que a humanidade seja composta por individuos diversos e especificos em
suas caracteristicas, o tragico demonstra que todos, de modo igualitario e
massificante, estdo unidos pelo fio do erro, do sofrimento e da morte. No objeto de
nossa investigacao, é perceptivel a dessubjetivacdo dos personagens que ocorre
por meio do artificio da repeticdo. Com raras excegodes, 0s universos diegéticos nao
nos permitem conhecer-lhes os nomes. Porém é justamente a repeticdo que
fricciona os efeitos de dessubjetivagdo tragica, instaurando por sua vez, efeitos
tragicomicos. Por outro lado, a seriedade e austeridade, proprias ao tragico, tornam
risiveis as acdes e reacbes dos personagens. Esvaziados de vida, até mesmo
quando expressam emogdes como raiva, tristeza e alegria, o fazem de modo tao

artificial que se tornam cémicos.

2.4. A teoria da incongruéncia

O humor e o risivel sdo fenbmenos misteriosos que despertaram o interesse
de grandes fildsofos ao longo da histéria. Um deles € o alemao Arthur
Schopenhauer, notavel pensador alemao do século XIX, considerado um dos
expoentes do pessimismo na filosofia europeia (LEITE, 2015). Sua filosofia é
profundamente inspirada pelo Idealismo Transcendental de Immanuel Kant e
explora os conflitos e contradi¢des inerentes a existéncia humana. Torna-se
evidente, ao considerar o humor sob a pena de um suposto pessimista, que o riso
— ou o risivel** — é uma dessas experiéncias atravessadas por contradi¢des,
incoeréncias e conflitos. De acordo com a nomenclatura proposta pelo filésofo: a
consciéncia humana é marcada pelo eterno conflito entre a intuigdo (representagdes
intuitivas) e conhecimento racional (representagdes abstratas), instaurando o
estado de inerente incongruéncia, medular e fundamental as experiéncias tragicas e
comicas. Esse principio sedimentou as bases teodricas da teoria da incongruéncia ou

teoria do risivel de Schopenhauer” que, segundo o pesquisador e professor

4 “Diz-se risivel, pois acreditamos ser esta a melhor tradugéo para o termo Lacherlichen. O titulo do
capitulo 8 de O mundo como vontade e representacdo, Tomo I, por exemplo, é precisamente: Zur
Theorie des Lécherlichen. Ademais [...] ndo se trata de uma teoria do riso, mas sim da origem do
risivel (LEITE, 2018, p. 62).

47 A teoria da incongruéncia nao refere-se a uma abordagem tedrica exclusivamente proposta por
Arthur Schopenhauer. Tampouco, foi denominada como tal pelo filésofo. E, na verdade, o conjunto de
proposi¢cdes tedricas de diferentes autores que partem do conceito de incongruéncia de
Schopenhauer para analisar o fendbmeno do humor e do riso. Como Schopenhauer foi o primeiro
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estadunidense John Morreall (1982) iniciou com comentdrios esparsos sobre
Aristoteles e maturou-se a partir da filosofia de Immanuel Kant e Schopenhauer.
Tomadas as distingdes entre as reflexdes de Kant e Schopenhauer acerca do riso, é
possivel afirmar que ambas consideram que a experiéncia do humor é instaurada
pela incongruéncia entre a expectativa racional e os desdobramentos da realidade.

Schopenhauer concebeu duas abordagens tedricas acerca do riso. Na
primeira, exposta em O mundo como Vontade e Representagéo, o autor explora os
fundamentos psiquicos do humor. Na segunda, apresentada em Parerga e
Paralipomena (SCHOPENHAUER, 2016), ele aborda o riso a partir da perspectiva
corporal (LEITE, 2015).

Em O mundo como Vontade e Representagdo, Schopenhauer dialoga com o
conceito de intuicdo de Kant. Para a filosofia kantiana o conceito de intuigdo
refere-se a sensagdo humana com relagdo a percep¢cao do mundo. Ou seja, a
intuicio € uma espécie de mediacdo entre o numeno (a coisa em si) e 0s
fenbmenos (as aparéncias das coisas). Em O mundo como Vontade e
Representacdo, Schopenhauer retoma a discussdo de Kant, compartilhando a
premissa de seu predecessor de que o mundo como o conhecemos é o resultado
das representagdes que dele fazemos a partir da apreensdo sensivel dos
fenbmenos e ndo o mundo como ele realmente é. Para ambos, a realidade é
incognoscivel a mente humana, uma vez que toda representagéo da coisa em si é
construida através de sensacoes.

Schopenhauer apresenta os pressupostos da teoria da incongruéncia ou a
teoria do risivel em O mundo como Vontade e Representacdo. O titulo da obra
indica os dois conceitos chave, a partir dos quais o fildsofo engendra seu
pensamento. “Ja que aquilo que no mundo efetivo esta unido de maneira
inseparavel como seus dois lados, vontade e representacdo” (SCHOPENHAUER,
apud. LEITE, 2015, p. 63).

O conceito de Vontade € um dos fundamentos da cosmovisdo de

Schopenhauer, correlacionado com o conceito de numeno na filosofia kantiana.

autor a definir e desdobrar conceitualmente a nog¢édo de incongruéncia, o0 campo tedrico sobre o riso,
sedimentado em sua filosofia, também & conhecido como a teoria do risivel do Schopenhauer. Em
suma, a teoria da incongruéncia é a ampliagdo e o desdobramento tedrico das ideias de
Schopenhauer no pensamento de demais autores que dedicaram-se a pensar o riso € 0 humor. Leite
(2015), em contraponto, defende a ideia de que nao é possivel considerar que Schopenhauer tenha
uma teoria do risivel, propriamente dita, mas sim um principio geral de abordagem e analise de um
fenbmeno em particular.
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Para Kant, o numeno é o real tal como existe em si mesmo, a coisa em si (ding an
sich, em alemao) dissociada e independente da perspectiva subjetiva e perceptiva
segundo a qual a mente humana constréi todo seu conhecimento. Ja Schopenhauer
compreende a realidade ultima do mundo, a coisa em si kantiana, como Vontade,
uma forga impessoal, cega, situada fora do tempo e do espaco e que rege a
realidade fenoménica como um ventriloquo controla uma marionete. A Vontade se
expressa no ser humano através das vontades individuais, como fragmentos de
uma totalidade. Para o ser humano a Vontade é incognoscivel, sendo apenas
percebida por ele através da Representacdo, ou seja, a ideia ou percepc¢ado da
realidade fenoménica.

Schopenhauer concebe o mundo como representacdo em duas esferas: as
representagdes intuitivas e as representagcbes abstratas ou conceituais. As
representacdes intuitivas ou (intuicdo) sao fruto da cognoscibilidade sensivel e
corporal do ser humano e outros animais. Ou seja, no campo das representagdes
intuitivas esta tudo aquilo que é possivel de ser percebido pelos sentidos. Como
exemplo disso, poderiamos citar a apreensao dos efeitos cromaticos. No ser
humano, o efeito de cor é produzido pelo processo mecanico e fisioldgico no qual a
luz incide em um dado objeto que a reflete no olho humano. A transformagéo dos
elementos externos em imagens perceptiveis € o resultado dos processos que
ocorrem no aparato ocular e nervoso. Na retina humana, os bastonetes permitem a
visdo apenas em escala de cinza, uma vez que sdo sensiveis a intensidade
luminosa. Os cones sao os responsaveis pela apreensao dos efeitos cromaticos. O
olho humano possui trés cones, cada um deles responsavel pelas tonalidades de
azul, verde e vermelho. Isto expressa o pensamento schopenhaueriano na medida
em que evidencia o fato de que o que apreendemos dos efeitos cromaticos nao
reside, de fato, nas cores dos objetos em si, mas em uma decodificagdo nervosa
feita a partir de uma experiéncia sensivel — a visdo. Caso o olho humano fosse
dotado de cinco, sete ou dez cones, a gama cromatica cognoscivel ao ser humano
seria consideravelmente superior. Como sao as cores do mundo para além da
percepcdao humana? Impossivel sabermos, pois a nossa percepgao esta encerrada
em nossas representacgoes intuitivas do mundo. As representagcdes intuitivas do
mundo abarcam “Estas abrangem todo o mundo visivel, ou a experiéncia inteira, ao
lado das suas condigbes de possibilidade” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 47). Como
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afirma Leite (2018, p. 65): “Para la da intuicdo [...] ha somente a Vontade como
coisa em si, coisa por si mesma, sem finalidade e sem causa’.

A segunda ordem das representagdes, de acordo com o filésofo, € formada
pelas representacbes abstratas, geradas pela sucessdao de experiéncias de
representacdes intuitivas primarias que possibilitam a formacao de relagcbes de
causa e efeito nos fendbmenos percebidos. As representag¢des abstratas formam os
conceitos, o conhecimento racional e o entendimento, segundo a nomenclatura
proposta por Schopenhauer. Os conceitos mais fundamentais das representacdes
abstratas sdo o tempo e 0 espacgo, sem 0s quais ndo seria possivel a criacdo de
outras representagdes abstratas. Como afirma Leite (/bid.) Schopenhauer considera
que a razao surge como estratégia de sobrevivéncia e como expressao, no corpo,
de algo da Vontade. Ela define-se pela capacidade e poténcia humana de operar os
conceitos de espaco, tempo e matéria. Apesar da importancia das representacdes
abstratas para a sobrevivéncia humana, é valido frisar que, para Schopenhauer todo
e qualquer fundamento conceitual tem sua génese na intuigdo. Toda combinacéo de
conceitos abstratos se baseia em reminiscéncias do que foi previamente apreendido
intuitivamente, e ainda de maneira indireta na medida em que, isso de forma
indireta, uma vez que o que foi anteriormente intuido constitui o alicerce para todos
os conceitos (SCHOPENHAUER, 2005).

Ademais, ao passo em que a razao articula um numero cada vez maior de
representagcdes, gerando conceitualizagdes cada vez mais abstratas, mais as
representacdes racionais afastam-se da Vontade, por serem representacbes de

representacodes intuitivas Ou seja, Schopenhauer concebe os conceitos como erros:

E nesta distancia conflituosa que os conceitos irdo falhar. Os conceitos
nunca formulam o que é intuido sem inadequacgdo, e por essa razao
Schopenhauer se refere a conceitos como erros. E assim que o autor realiza
uma espécie de critica do valor do conhecimento abstrato, como se quisesse
dizer-nos: nao acredite tdo cegamente em conceitos, eles sédo erros, eles
nunca correspondem inteiramente as coisas intuidas. Tal diferenga real entre
0 particular e o conceito geral é de extrema importancia no pensamento de
Schopenhauer. O conceito ndo da conta do intuido, do caso particular, e isso
se expressa em diferentes niveis da atividade humana (LEITE, 2018, p. 66).

Deste erro, ou melhor, desta incongruéncia, origina-se, para Schopenhauer, o
risivel. A incongruéncia é o tensionamento dissonante entre a representagéo e a
expectativa acerca de um fendbmeno que, por sua vez, se desdobra de modo a

antagonizar a representacdo antecipatéria do sujeito. Os conceitos, por mais
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detalhados que sejam em sua definicdo, sao incapazes de captar as mudancgas sutis
do que é intuitivo devido a sua rigidez e limites bem definidos (SCHOPENHAUER,
2005). Esta implicada, nesse processo, a lembranga ao sujeito da inconsisténcia de
suas representagcdes abstratas e seus conceitos. Uma vez que a abstragao
pressupde a intuicdo, mas aquela jamais podera substitui-la (/bid.), o fenébmeno do
risivel ocorre diante da percepg¢ao do erro em algo tdo fundamental ao ser humano e

a sua sobrevivéncia: a razao:

De fato, o RISO se origina sempre e sem excegdo da incongruéncia
subitamente percebida entre um conceito e os objetos reais que foram por
ele pensados em algum tipo de relagéo, sendo o riso ele mesmo exatamente
a expressao de semelhante incongruéncia (/bid., p. 109).

De acordo com a perspectiva do filésofo, o risivel opera pela justaposicao de
elementos incongruentes que criam uma disrupgdo entre representagao
antecipatoria sobre a ordem natural das coisas e a violagdo das nossas
expectativas. Ou seja, a incongruéncia manifesta-se por meio do descompasso
entre as faculdades racionais humanas, empenhadas em manter a ordem e a
representacdo coerente do mundo, e o0s impulsos irracionais da Vontade,
frequentemente resultando em caos e desordem. Tal descompasso origina a
sensacao de dissonancia na psique humana que, por sua vez, instaura os campos
das experiéncias tragicas e cdmicas. Schopenhauer argumenta que, enquanto as
experiéncias tragicas decorrem da profunda percepg¢ao do sofrimento subjacente e
da futilidade da existéncia, as experiéncias cOmicas surgem do reconhecimento da
incongruéncia e do absurdo inerentes a condicdo humana. Além disso,
Schopenhauer identifica o riso como a expressao fisiolégica do reconhecimento da
incongruéncia. O riso, de acordo com Schopenhauer, serve como uma valvula de
escape para a tensao criada pelo choque de elementos conflitantes, permitindo que
os individuos transcendam momentaneamente as restricbes de suas faculdades
racionais e experimentem uma sensacgao de libertagao e alegria.

Como apontado por Leite (2015), a teoria da incongruéncia ndo apenas
oferece uma leitura possivel dos aspectos cognitivos (stimulus mentalis) do humor,
como também consiste na problematizacdo do conhecimento como um todo. A partir
do tensionamento entre intuicdo e conceitualizagdo, os conceitos esforgam-se por

substituir as intuicbes e falham nesse processo. Como resultado disso, a
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representacio intuitiva evidencia-se em primeiro plano e rimos ao presenciarmos a
razao tropecando na pedra da realidade. Tal processo consiste no disparate cdmico,
uma das duas possibilidades abordadas por Schopenhauer para a manifestagao do
risivel. A outra, o riso espirituoso, ocorre por um processo de fazer convergir duas
intuigdes em um mesmo conceito, como no duplo sentido obsceno, por exemplo
(Ibid.).

Os dois tipos de fendbmenos risiveis podem ser relacionados ao humor
complexo. Se tomarmos por verdadeira a tese de Schopenhauer — a de que, a
grosso modo, o erro é a génese do risivel — é possivel tragar o percurso que define
que o tragico e o cOmico sdo duas experiéncias construidas diante do carater
erratico da existéncia humana, como rios nascidos de um mesmo afluente. O humor
complexo explora essa coincidéncia de contrarios e a forma como Roy Andersson
elabora suas criticas politicas, sociais e morais na Trilogia do ser humano é
reiteradamente atravessada por esse tensionamento. Como vimos anteriormente, a
imagem-complexa é embasada conceitualmente por Roy Andersson no pensamento
de Bazin (apud. ANDERSSON, 2010) sobre os processos de construgdo de
sentidos no cinema. A imagem-complexa e, por extensdo, o humor complexo, tem
por principios fundamentais a possibilidade de construgdo de sentidos imagéticos
através do cruzamento simbdlico entre duas ou mais imagens, formando uma
superestrutura imageticamente discursiva: uma estrutura complexa.

Por meio do acionamento de mecanismos cOmicos, Roy Andersson
possibilita que o espectador identifique as incongruéncias absurdas presentes no
modus operandi da social. Ao sincronizar sentidos dispares — indiferenca e
catastrofe; capitalismo e dignidade humana; morte e humor; afeto e impossibilidade
de comunicagdo — em um mesmo plano-situacao, ele evidencia e problematiza a
forma como esses sentidos sdo colocados em operacgao no tecido social. O humor
complexo também se conecta ao outro tipo de riso abordado por Schopenhauer, na
medida em que demonstra as oposicoes e fraturas internas dos modos de
conhecimento institucionais e seus tragicos resultados. O desconforto risivel da
Trilogia do ser humano coloca o espectador em um terreno instavel, levando-o a

examinar os modos de funcionamento da humanidade em micro e macroesferas.
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3. HUMOR, IMAGENS E SUAS COMPLEXIDADES

3.1. Pequenos equivocos

O ser humano, pela camera de Andersson, é retratado, sobretudo, como um
ser que fracassa. Porém o modo de operacdo do humor complexo nao se limita a
exposicao do fracasso. Ele estimula um reposicionamento subjetivo no espectador.
A Trilogia do ser humano talvez seja uma espécie de convite a olharmos para
nossos fracassos, elabora-los e refletir sobre a relevancia que exercem em nossa
constituicdo subjetiva. Abordamos o erro como interseccdo do paradigma
tragicobmico e observamos como a ética e estética da imagem complexa operam
pela modulagao do erro. Dos triviais aos descomunais, o erro perpassa intimamente
as imagens da Trilogia. A gradagao quanto a intensidade e gravidade dos erros
parece construir um sistema formado por um duplo vetor de forgas. Se, por um lado,
nos erros banais, sdo espelhadas as grandes tragédias da humanidade, a
representacdo dos grandes erros, por sua vez, igualmente expde a pequenez das
falhas humanas tornadas coletivas.

O entrelagamento, proposto pelo humor complexo, entre o trivialismo e a
amplitude de eventos macropoliticos € uma demonstracdo do funcionamento da
imagem complexa enquanto dispositivo de ativacéo de assergdes éticas e politicas,
observada, por exemplo, na construgcado narrativa do 42° plano-situagao de Cangées
do segundo andar (Figura 26). Em primeiro plano, um homem de idade avangada
esta sentado a mesa onde estdo papeis empilhados e espalhados. Apesar da
aparente importancia dos documentos, ha vinho derramado sobre a mesa, sujando
alguns deles. Na bancada da cozinha, duas garrafas de vinho vazias sugerem a
embriaguez do homem. Uma mulher, supostamente sua esposa, observa-o ao fundo
e pergunta por quais documentos ele procura. O que é apresentado inicialmente
como um pequeno equivoco — um documento perdido — se desdobra em uma
reflexdo existencial. Ele afirma procurar um relatério que atesta a razio pela qual
eles nao podem custear financeiramente o proéprio trabalho. A mulher sugere que
ele reescreva o relatorio. Ele afirma n&o ser possivel e que a questao envolve algo
muito dificil de ser explicado. Em suas elucubragdes sobre o problema, o discurso

do homem culmina em uma reflexdo sobre a impoténcia humana perante o destino.
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FIGURA 26

Quadro filmico do 42° plano de Cangbes do segundo andar

No 36° plano de Cang¢bes do segundo andar (Figura 27) é perceptivel a
modulagdo do erro no humor complexo. A despeito do sofrimento e dor fisica
vivenciados pelo personagem, existe o humor causado pelo corte inicial do plano,
que ja se inicia com o homem tendo o dedo preso na porta do trem. O risivel na
imagem pode ser exemplificado pelo fator da idade do homem: se, em seu lugar,
vissemos uma crianga, o humor néo se estabeleceria, uma vez que é proprio da
infancia a ingeréncia na manipulagdo de certos objetos, o que frequentemente
resulta em acidentes. No caso de um homem adulto, o nivel de incongruéncia &
superior ao exemplo da crianga, o que é mais propicio a formagao de uma cena
cbmica.

FIGURA 27
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Quadro filmico do 36° plano de Cangbes do segundo andar

O humor é intensificado pela rapida aglomeracéo das testemunhas. Elas se
juntam para, inertes, assistirem a lamentavel situagdo do homem; porém, nao

expressam o mesmo interesse e rapidez para tentar solucionar o problema. O
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interesse parece se reduzir a observacao da situacado, sem intervengao. O humor é
intensificado quando alguém pergunta o que aconteceu e, como resposta, outro
personagem responde que o homem prendera o dedo na porta: uma obviedade.
Inicia-se uma discussao entre os curiosos a respeito de como a situagao poderia ter
acontecido, enquanto o homem, ainda deitado, agoniza em dor.

Podemos identificar nesta imagem um exemplo da suspensdo da
sensibilidade abordada por Bergson (2018). A insensibilidade do espectador,
segundo as ideias do autor, € um elemento fundamental para que o humor seja
instaurado. Porém, a falta de sensibilidade observada nos demais personagens,
paralelamente exibida, cria um ponto de friccdo entre a insensibilidade do
espectador e a dos personagens observadores.

No 23° plano de Cangbes do segundo andar, vemos um homem revirando o
lixo em busca de alimento (Figura 28). Ao encontrar um pedaco de pao, ele
posiciona o olhar em direcdo ao espectador e este novamente é flagrado como
testemunha. O filho mais velho de Kalle se aproxima do homem, divagando sobre o
transito. “Esta vendo aquele transito? Ndo se move ha 8 horas e ninguém sabe o
porqué”. Continua a interlocugdo com o espectador. “Parece que a cidade inteira
esta na estrada. Todos indo na mesma diregcdo. Me faz pensar: para onde sera que
estado indo? Vocé sabe para onde estdo indo? Que dire¢cdo estdo tomando? Vocé
quer um pedacgo de pao?”. O fato de o personagem direcionar o olhar ao espectador
cria o efeito de deslocamento da pergunta. Como se ele nos perguntasse para onde
estamos indo, ndo apenas em termos individuais, como também humanitarios.

O filho de Kalle agradece e o homem insiste: “Esta muito bom. Tem mostarda
por cima’. Ele novamente agradece e rejeita. Os dois continuam conversando até
que o filho de Kalle conta que morava em um apartamento, cuja janela era possivel
avistar dali, mas que fora despejado pela namorada, Susanne. O humor se
estabelece quando o homem comega a gritar: “Susanne, ndo seja tao cruel. Abra a
porta de sua casa para um homem com fome e sede. Ndo seja tdo cruell”. A ironia
da fala reside na sobreposicao dos infortunios dos dois homens. Um possivelmente
mora na rua enquanto o outro saiu de casa devido ao término de seu
relacionamento. O caso do primeiro € certamente mais grave, pois procura por sua
comida no lixo. Ao tentar ajudar o outro com a solugdo inabil de gritar, a plenos
pulmbes, o nome de Susanne na rua, evidencia-se a diferenca de gravidade das

duas situagdes. Mesmo estando em situagao consideravelmente pior que o amante
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abandonado, ele tenta agir para intervir no sofrimento alheio. Isso se contrasta a
insensibilidade observada em outros personagens, como no caso da situagao
abordada anteriormente. O humor ¢é intensificado no préximo plano, quando vemos
Susanne, em meio a uma relagdo sexual com outro homem, interrompida pelos

gritos do homem que vive na rua.

FIGURA 28

Quadros filmicos dos 23° e 24° planos de Cang¢bes do segundo andar

Muitos dos erros expostos e elaborados por Roy Andersson em seus filmes
operam em torno do abismo comunicacional nas relagdes interpessoais, sejam elas
de ordem romantica, familiar, trabalhista, entre outras. Isso se demonstra no caso
dos enfermeiros que trabalham no hospital onde o voluntario ferido pelo magico é
socorrido (Figura 29). O dialogo entre eles surge, pela primeira vez, no 15° plano de
Cangbes do segundo andar. O homem, sentado, |& uma revista enquanto sua

colega de trabalho e amante o questiona sobre quando ele se divorciara da esposa.

FIGURA 29

Quadros filmicos do 15° e 31° planos de Cangdes do segundo andar

A disposicdo dos elementos do plano sugere, por meio do distanciamento

espacial, também um distanciamento afetivo e comunicacional, o que exemplifica
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imageticamente as consideragdes de Simmel (1979) sobre a solidao e as fraturas
comunicacionais nos espagos urbanos. O homem ouve inexpressivamente a
pergunta da mulher e ndo esboga qualquer tipo de reagdo. A situagao sugere
similarmente um efeito de repeticdo. A disposicdo emocional da mulher e a
desafetacdo de seu par romantico parecem indicar que o mesmo conflito ja havia
ocorrido reiteradas vezes anteriormente, o que é reforcado pela expressao de raiva
e cansago utilizada na pergunta. A repeticdo é evidenciada no 31° plano. Neste,
eles estdo igualmente distantes, no sentido objetivo (o espaco fisico) e subjetivo um
do outro. Novamente, a mulher desolada pergunta quando ele separara da esposa
para que eles possam finalmente estar juntos. A pergunta é recebida com a mesma
reacao da observada no plano anterior.

A tensdao comunicacional é percebida também, de maneira mais sutil, no
plano de abertura de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia
(Figura 30). Enquanto um homem demora-se a observar atentamente um passaro
empalhado, uma mulher, que supomos ser sua esposa, espera impacientemente

proxima a porta de saida da sala.

FIGURA 30

Quadro filmico do 3° plano de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia

O 52° plano de Vocés, os vivos mostra o interior de uma igreja, na qual uma
cerimbnia cristd acabou de acontecer (Figura 31). Os fiéis saem pela porta ao fundo,
enquanto uma senhora ajoelhada profere uma oracao interminavel, com um homem
ao seu lado suplicando que a interrompa, dado que € preciso fechar as portas do
templo. Neste caso, o humor se demonstra pela tensdo entre o tempo da

experiéncia religiosa e o tempo utilitario das atividades profanas. E cémico que a
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mulher prolongue sua experiéncia divina em detrimento do tempo utilitario dos
demais. O humor da situacdo denota uma espécie de rebaixamento da sacralidade
religiosa, ao passo que evidencia a impossibilidade de sua plena insergdo no mundo

cotidiano.

FIGURA 31

Quadro filmico do 52° plano de Vocés, os Vivos

Aqui também se demonstra o tabu cristdo do riso. Existe no cristianismo uma
tendéncia a valorizagao do sofrimento como forma de experiéncia divina, simultanea
a desvalorizagdo do riso. Seria pouquissimo provavel imaginarmos uma cena em
que um fiel, tomado pela emogé&o de um contato divino, se ponha a gargalhar em
meio a missa. Certamente, esta atitude n&o seria vista com bons olhos pelos demais
presentes. A pessoa em questao poderia ser criticada por n&o estar levando a sério
o carater sublime da experiéncia transcendental. Porém, seria naturalmente
aceitavel que, na mesma situagdo, alguém se ponha a debulhar-se em lagrimas.
Essa dicotomia é presente no plano-situagcdo em questao pois coloca em paralelo os
dois tipos de experiéncia. Vemos a mulher prostrada, de joelhos, a clamar
seriamente por Deus, ao mesmo tempo em que o absurdo da cena causa o efeito
de comicidade.

Sao verificaveis os elementos de observacio passiva e desafetada perante o
tragico no nucleo narrativo composto pelos 6° e 21° planos de Vocés, os vivos
(Figura 32). No primeiro, vemos, através de uma grande janela de vidro, um grupo
de cozinheiros a fitar o ambiente externo da rua. Seus olhares se direcionam para a
direcdo do espectador, provocando nele o efeito de estar sendo observado. No
segundo plano citado, vé-se o0 mesmo local. Passando pela calgada, um senhor de

idade bastante avangada caminha lentamente, auxiliado por um andador,
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passeando com seu cdo. O animal se contorce ao ser arrastado pelo senhor
inconsciente da condi¢gdo do cdo. O carater tragico é apontado pela senilidade do
homem e pelo infortunio do animal. A tragicidade, porém, é atravessada pela
comicidade absurda da situacdo. Aqui o humor complexo demonstra a
disfuncionalidade do tecido social. A situacdo poderia resolver-se rapida e
simplesmente, caso os observadores passivos € inertes interviessem na situacao,
seja ajudando o senhor ou alertando-o para o estado do cado. Entretanto, assim
como nos, mediados pela tela que nos separa do filme, os cozinheiros, apartados
pelo vidro da janela, nada fazem além de observar.

O efeito desestabilizador do humor complexo é refor¢cado pela ludicidade do
tema musical no plano e pela comicidade que toma o espectador em contraste a

inércia dos observadores no universo diegético.

FIGURA 32

Quadros filmicos dos 6° e 21° planos de Vocés, os Vivos

Ademais, a situagdo em questdo demonstra a ativagao do humor por meio da
tese de Bergson (2018). Nela, percebemos a comicidade construida pela
sobreposigao da mecanicidade a organicidade vital. A mecanicidade é observada
tanto no senhor como nos que estdo no interior da cozinha. Nenhum dos
personagens parece agir da forma esperada e a dupla exposi¢do da rigidez
mecéanica € um elemento que instaura simultaneamente o humor e um incobmodo

que possivelmente leva o espectador a reflexao critica da mecanicidade.
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3.2. Crises do humano comum

Uma das perspectivas através das quais Andersson explora as crises
existenciais de seus personagens é a das relagdes de trabalho e producéo,
demonstrada com especial destaque ao nucleo narrativo de Lennart, Pelle e Lasse,
em Cangbes do segundo andar (Figura 33). O nucleo narrativo inicia com o 3° plano
do filme. Nele, vemos uma sala na qual Lennart, liderangca de uma empresa, realiza
uma sessdo de bronzeamento artificial. Pelle, um funcionario abaixo de Lennart na
hierarquia da empresa, adentra o ambiente e eles discutem algo importante sobre
os rumos da empresa. Mais tarde, nos € dado saber tratar-se o assunto de uma
demissdo coletiva de outros funcionarios que devera ser anunciada por Pelle. O
humor da cena ocorre pelo curioso contexto no qual a conversa ocorre. Como a sala
de bronzeamento artificial ndo condiz com o decoro de uma reunido trabalhista,
demonstra-se um rebaixamento do lugar de importancia da instituicdo empresarial.
Isso é acentuado pelo fato de Lennart, o chefe do setor, estar deitado dentro da
capsula. O humor, neste caso, carrega consigo a dicotomia entre a importancia dos
desdobramentos da demisséao e a falta de decoro do contexto. As imagens denotam
a insensibilidade empresarial: o fato da demissdo implicar na vulnerabilidade
econdbmica dos funcionarios demitidos ndo impede que ela seja discutida e
negociada em um ambiente excéntrico e informal.

No 7° plano, somos apresentados a Lasse, um dos funcionarios a ser
demitido futuramente, preparando-se, pela manha, para mais um dia de trabalho na
empresa. Sua esposa, surge despida na cozinha, enquanto Lasse lustra seus
sapatos, e ela pede que o marido figue um tempo em casa para fazer-lhe
companhia, no seu dia de folga. Ele explica ndo ser possivel, dada a reunidao que
tera com Pelle e afirma que nao falta o trabalho ha 14 anos. Ele sai de casa, em
meio aos protestos da esposa, que demanda por carinho e atencdo. O proximo
plano mostra o que ocorreu apds a esperada reunido. Em um dos longos corredores
da empresa, Lasse, em meio a papeis jogados no chao e sendo observado, através
das frestas das portas entreabertas, por companheiros de trabalho, implora a Pelle
que ndo o demita: agarra-se as pernas de Pelle, criando um efeito tragicémico
composto pela gravidade dramatica de seu desespero e a risivel estrambolia da
situacdo. Ao tentar, sem sucesso, desvencilhar-se do homem agarrado a sua perna,

Pelle arrasta-o pelo corredor, enquanto ele argumenta que trabalha na empresa ha
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30 anos. Em sua defesa, Pelle afirma que ndo ha nada que ele possa fazer a
respeito. No 12° plano, Lasse chora sentado em sua cama, com as roupas de
trabalho e segurando um copo de bebida. Sua esposa, nua ao lado, ignora a
desolagcdo do marido e tenta iniciar uma relagao sexual. Lasse permanece alheio e
cataténico.

No préximo plano, existe uma critica elaborada por Andersson ao

contexto econémico e sociopolitico da Suécia:

Pelle, um gerente de nivel médio que deixou o trabalho depois de demitir um
funcionario de 30 anos em uma grande reducédo de pessoal na empresa,
agora esta sentado na beira da cama em casa, segurando um taco de golfe
e parecendo desanimado. Seu marido, Robert, esta na janela olhando para o
transito incessante la embaixo (uma homenagem a cena de abertura do filme
8 12, de Fellini). Quando Robert se volta para Pelle e pergunta: “Pelle, o que
esta te incomodando?”, o simbolo “LO” vermelho e interligado a maior
organizagao trabalhista da Suécia, Landsorganisationen i Sverige, pode ser
visto em sua camiseta branca. A cena denota que os trabalhadores estéo
literalmente na cama com a geréncia. Quando Robert supbe que o problema
é o taco de golfe de Pelle — e ndo a culpa sentida por ter demitido centenas
de trabalhadores — ele lhe fala para ndo se preocupar, pois comprariam
outro. O movimento trabalhista da Suécia, representado aqui por Robert,
parece mais empenhado em aplacar os caprichos da geréncia do que em
defender as necessidades reais dos trabalhadores (LINDQVIST, 2010, p.
217)%®

No 30° plano, Robert e Pelle chegam a um restaurante e este ultimo esta
portando um novo taco de golfe, embrulhado em papel, reforcando o tensionamento

entre a culpa de Pelle e a compra do objeto.

48 Tradugéo de: “Pelle, a mid-level manager who has left work after firing a thirty-year employee in a
major corporate downsizing, now sits on the edge of his bed at home, holding a golf club and looking
despondent.Hislover, Robert,stands at the window looking out at the incessant traffic below (an
homage to the opening scene of Fellini’'s film 812). As Robert turns toward Pelle and asks, “Pelle,
what's bothering you?” the red interlinked “LO” symbol of Sweden’s largest labour organization,
Landsorganisationen i Sverige, is visible on his white tee-shirt, demonstrating that labour is quite
literally in bed with management. When Robert assumes that Pelle’s golf club, and not Pelle’s guilt
from having laid off workers, is the problem and assures him that they’ll simply buy a new one,
Sweden’s labour movement, represented here by Robert, comes across as more intent on placating
management’s whims than agitating for the very real needs of workers.
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FIGURA 33

Quadros filmicos dos 3°, 7°, 8°, 12°, 13° e 30° planos de Cangdes do segundo andar

O 49° plano, proximo ao final do filme, apresenta uma situacdo que
demonstra os desdobramentos do materialismo autocentrado associado ao
neoliberalismo (Figura 34). Pelle e Robert estdo em um saguao de aeroporto, entre
uma multiddo de passageiros carregando um numero excessivo de bagagens
pesadas. Lindqvist (2010) associa o simbolismo da imagem a tentativa de fugir do
pais para escapar de um colapso econdmico. O excesso de carga, contudo, dificulta
a locomocgéao dos supostos fugitivos aos balcdes de check-in. Robert acidentalmente
deixa cair uma bolsa de tacos de golfe de Pelle, espalhando-os pelo chao. Para
Lindqvist

O que é particularmente impressionante nessa imagem é a longa linha de
frente de pessoas, que mal se locomovem, lutando individualmente com
carrinhos de bagagem em diregdo aos balcdes de check-in distantes. Todos
lutam igualmente e em total inutilidade. Essa imagem é clara: ndao ha como
escapar do legado que nds, seres humanos, criamos neste mundo. A cena
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de Andersson termina com os viajantes tendo espaco de chéao significativo
para cobrir. (LINDQVIST, 2010, p. 217)*

FIGURA 34

Quadro filmico do 49° plano de Cang¢ées do segundo andar

No 32° plano de Cangbes do segundo andar, € retomado o elemento do
transito enquanto signo da estagnagao e caos nas dinamicas sociais (Figura 35).
Um militar adentra, ofegante e apressado, um taxi, portando um buqué de flores. O
homem aparenta estar inquieto devido aos transtornos causados pelo trafego. Ele
conta ao motorista, filho de Kalle, que havia decidido fazer o trajeto caminhando,
achando que seria possivel. Porém, o intuito de caminhar foi frustrado devido a
distancia a ser percorrida, mais longa do que ele imaginara. Ademais, pesadelos
que |he ocorreram a noite intensificam sua inquietagdao. O taxista, indiferente aos
relatos, lhe pergunta o destino da viagem. O homem responde, de forma literal,
estar indo visitar o ex-chefe comandante de seu batalhdo, que completa 100 anos
naquele dia. A resposta literal provoca humor, uma vez que a pergunta do motorista
€ de ordem pratica. Ele quer saber o local para onde o homem deseja ir.
Novamente, o motorista questiona onde mora o aniversariante, de modo a poder
saber para onde se dirigir. O militar responde que se trata de uma casa de repouso,

onde varios visitantes irdo prestar homenagens ao militar aposentado.

“ Tradugdo de: “What is particularly striking about this image is the long, barely advancing front line of
people struggling individually with towering carts of baggage toward the distant check-in counters.
Everyone struggles equally and in utterfutility. Thisimage is clear:there is no escaping the legacy we
human beings have created in this world. Andersson’s scene ends with the travelers having significant
floor space left to cover.”
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FIGURA 35

Quadro filmico do 32° plano de Cangbes do segundo andar

A imagem criada a respeito do ex-chefe comandante é de alguém
respeitavel, cuja vida fora marcada por grandes feitos, digno de honrarias. Nesse
plano, é possivel percebermos a ativagdo do humor por meio do rebaixamento de
grandeza. E apresentada uma caracterizacdo enobrecedora do personagem, que
mais adiante, sera rebaixada. O militar que adentra o carro afirma que escreveu o
discurso de homenagem ao ex-chefe comandante e que suas fung¢des atualmente
se limitam a escrever discursos. Ele, porém, demonstra consideravel ansiedade com
tal situagdo. Outro rebaixamento ocorre pela incongruéncia entre a imagem de um
militar de alta hierarquia, aparentemente preparado para enfrentar guerras, porém
ansioso com a mera missao de escrever discursos. Seu medo é tamanho a ponto de
ter se dirigido anteriormente ao bar de um hotel para tomar algumas doses de
bebida, para que o alcool Ihe ajude a lidar com a ansiedade. O militar segue
contando ao taxista sobre o carater filoséfico de seu discurso, enquanto este ouve

ao relato com indiferenca e desinteresse:

Militar - Minha abordagem foi bastante filoséfica. Sobre ser humano com o
passar dos anos. E a forma como eu vejo. Vida é tempo e tempo é o
prolongamento de uma estrada. Isso é o torna a vida um jornada. Vocé nao
acha?

Taxista - Sim. Acho que faz sentido enxergar desta forma.

Militar - No entanto, para viajar, € necessario um mapa e uma bussola, sem
0s quais, ndo seria possivel saber onde se esta. Nao é mesmo?

Taxista - Sim.

Militar - Nosso mapa e nosso compasso sao as nossas tradicoes, herangas e

historias. Nao sdo?
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Taxista - Sim, claro.

Militar - Se nao tomarmos consciéncia disso, antes de nos darmos conta,
estaremos perdidos no escuro... Onde estamos?

Taxista - Bom, na verdade, ndo nos movemos mais que algumas quadras.
Militar - Ndo nos movemos mais?

Taxista - Nao.

Apds o didlogo, o militar olha o relégio preocupado com seu horario de
chegada ahomenagem e o plano se encerra com os dois homens em siléncio. Na
interacdo entre eles, é possivel identificar algumas camadas de manifestagcdo da
incongruéncia. O relato de ordem filosofica do militar contrasta com a estagnagéo do
transito. A metafora da vida como estrada é ironicamente sobreposta ao transito e a
impossibilidade de locomocéao efetiva. Apds afirmar que sem o mapa e 0 compasso,
nao € possivel saber onde para onde se esta indo na vida, o homem pergunta ao
motorista sobre a localizagado deles. Ou seja, o humor é ativado pela discrepancia
entre o conteudo do discurso e a realidade pratica da situagao. Apesar de elucubrar
filosoficamente sobre o sentido e o destino da vida, ele ndo sabe onde esta.

Outra camada da incongruéncia se desdobra no proximo plano, quando
finalmente vemos o ex-chefe comandante em seu leito gradeado na casa de
repouso (Figura 36). A imagem visual apresentada do chefe contrasta com a
imagem verbal feita dele no plano anterior. A ironia se apresenta pelo rebaixamento
de uma figura antes grandiosa, honrada e corajosa ser retratada como um homem
de idade avancgada, fragil e vulneravel, em uma tentativa frustrada de se libertar das
grades de uma maca. Pelo didlogo dos enfermeiros, nos € dado saber que o
aniversariante € também um homem milionario e um dos maiores proprietarios de
terras do pais. Enquanto as enfermeiras posicionam uma bacia de evacuagao no
paciente, o que potencializa o efeito de rebaixamento, os militares adentram a sala
para prestrar-lhe suas homenagens. Outra ironia € causada por um trecho do
discurso que afirma que poucos homens gozam do privilégio de completar 100
voltas ao redor do sol. No meio do discurso, o ex-chefe comandante profere a frase:
“Meus cumprimentos a Géring”. A citacdo dos sentidos discursivos na imagem é
complexificada ao ser apresentada uma referéncia ao nazismo alemao na cena. E
possivel depreender que a fala refere-se a Hermann Goéring, um dos principais
lideres do nazismo alemao. A referéncia ¢é intensificada pela gestualidade proposta

pelo homenageado, semelhante a saudagao nazista.
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FIGURA 36

Quadros filmicos do 33° plano de Cangbes do segundo andar

O humor complexo se estabelece no nucleo narrativo ao evidenciar a
fragilidade e vulnerabilidade humana perante a vida e consequentemente a morte, a
revelia das hierarquias que regem as dinamicas de poder no tecido social. Nao
obstante seu poder e riqueza, o ex-chefe comandante nao esta livre do infortunio
existencial de passar seus ultimos dias sozinho e trancado em um quarto escuro
(Figura 37).

FIGURA 37

Quadro filmico do 44° plano de Cangées do segundo andar

As tematicas da velhice e da memoria retornam no 27° plano de Vocés, os
vivos (Figura 38). Assim como ocorre no nucleo narrativo abordado acima, o
plano-situagao se passa em uma casa de repouso, o que ¢é indicado pela enfermeira
parada a porta e o que parece ser um refeitério ou uma sala de convivéncia, em
terceiro plano. Vemos uma mée debilitada por conta da idade em uma cadeira de

rodas e sua filha, sentada a seu lado. A filha dirige a fala e olhar em diregéo ao
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espectador e pede que a mae conte algumas de suas memorias de infancia.
Aparentemente, a idosa ndao se encontra em condicdes de falar, 0 que expde o
carater absurdo do pedido da filha. A filha insiste que a mée narre suas memérias e,
a medida que sua fala avanga, a mulher se pde a chorar ao citar eventos infelizes
da vida da mae. O humor complexo se estabelece por meio da exposi¢cao de uma
faceta contraditoria da situacdo. A relagcado entre mae e filha, exposta na situacéo, €
marcada simultaneamente pela empatia e sensibilidade. A empatia demonstra-se
pelo deslocamento intergeracional da memoaria. A reagdo emocional da mulher a
narrativa dos eventos € intensa a ponto de se assemelhar aos eventos vividos por
ela propria. A mée, por sua vez, quase nao é capaz de esbogar reagcdo alguma.
Podemos nos questionar se as memorias citadas ainda a atravessam ou
esfacelaram-se com a idade. A reacgao da filha demonstra que, mesmo que isso seja
verdade, existe algo da memadria materna que reverbera sua propria existéncia. Em
contraponto a empatia, a insensibilidade é dada pela impossibilidade da mae em
articular um discurso verbal e as insisténcias da filha para que isso se realize,

tornando a situagao tragicomica.

FIGURA 38

Quadro filmico do 27° plano de Vocés, os Vivos

Uma das dimensdes das crises existenciais humanas exploradas por Roy
Andersson é o abismo comunicacional nas relagdes interpessoais. Nao raro, os
filmes apresentam cenas nas quais vemos casais ou pessoas proximas que, a
revelia da intimidade, demonstram um distanciamento observado especialmente

com relagdo a linguagem. Isso € demonstrado por meio de siléncios apaticos,
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respostas monossilabicas, falhas de interpretacdo do discurso alheio e
impossibilidade de escuta ou entendimento que atravessam as comunicagoes.

A exemplo disso, o 17° plano Vocés, os vivos mostra uma sala de aula
repleta de criangas (Figura 39). Uma professora entra na sala, acomoda-se a mesa
e irrompe no choro, prostrando a cabega no mével. O humor da cena ¢é instaurado
pela inadequacado da reacao da professora ao ambiente. Além do rebaixamento de
sua posicdo de lideranga e maturidade diante das criancas, evidencia-se a
incongruéncia entre a expectativa do espectador e a agcdo de chorar. Em um
primeiro momento, € esperado que ela entre, ocupe seu lugar e inicie uma ligdo. Ao
comecgar a chorar, a tragicomicidade da situacdo é apresentada por meio da
sensibilidade do espectador diante de seu sofrimento e a inadequacdo de sua
reagcao. Soma-se a isso o constrangimento das criangas que assistem a professora
chorar sem esbocgar qualquer reacdo. No plano seguinte, ela sai em diregcdo ao
corredor e ocupa posi¢cao de destaque na composi¢cao do plano.

FIGURA 39

Quadros filmicos dos 17°, 18° e 19° planos de Vocés, os vivos

Vagarosamente, os alunos vao até a porta observar e tentar entender o que
se passa. Um deles pergunta o que aconteceu e a professora responde que o
marido havia chamado-a de horrenda. A irrelevancia da razdo do choro torna a

situagdo ainda mais comica. Sem compreender o significado da palavra horrenda,
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uma das criancas pergunta: “O que é isso?”. Ela pergunta rispidamente: “Por que
vocé ndo vai la perguntar pra ele?”. Acentua-se pelo dialogo o rebaixamento do
simbolismo de sua figura de lideranga e maturidade, evidenciando o absurdo
tragicomico da situagao.

No 19° plano, o marido, vendedor de tapetes, desabafa com um casal de
clientes. Ele, cabisbaixo, lamenta pelo seu dia estar sendo dificil devido a briga que
tivera com a esposa e também comecga a chorar. A principio, o casal ndo da
importancia as emocgdes do vendedor; porém, apds confessar-lhes que havia
chamado a esposa de horrenda, a mulher o repreende dizendo que aquilo ndo havia
sido nada gentil de sua parte. Ele justifica dizendo que ela o havia chamado de
chato primeiro. A mulher responde que chama-la de horrenda € pior e o casal
retira-se da loja. O humor complexo nas cenas demonstra o carater infantil e imaturo
de muitos dos conflitos humanos, bem como a insensibilidade perante o sofrimento
alheio. Dolatkhah comenta a cena: “O transeunte é apenas um observador passivo
da miséria do homem pela vitrine da loja. Essa cena nos lembra do mundo atual, no
qual as pessoas se acostumaram a assistir a tudo nas telas ou nas vitrines das
lojas™® (DOLATKHAH, 2021, p. 7).

E proprio ao humor complexo a elaboracgéo do status quo macropolitico por
meio de situacdes especificas e triviais. Exemplo disso é a critica a xenofobia
europeia abordada no nucleo narrativo de Vocés, os vivos, no qual, como resposta a
agressao sofrida por um cliente, um cabeleireiro arabe imigrante corta uma faixa
inteira de cabelo no meio da cabega do agressor, chamado Jan (Figura 40). O intuito
inicial do corte de cabelo era a preparacédo de Jan para uma reunido de trabalho, o
que supostamente teria sido prejudicada pela situagdo. No plano seguinte, vemos o
cabeleireiro sentado na mesa de um estabelecimento quando o homem adentra o
espaco acompanhado por dois policiais. Jan, ridicularizado pelo corte, esbraveja
contra o cabelereiro, enquanto os policiais deixam o recinto.

O humor complexo, aqui, opera por meio da modulagdo de gravidade da
situacdo. Primeiramente, é exibida a gravidade da agressao xenofdbica, que
posteriormente é rebaixada pelo objeto ao qual fora investida a vinganga: o cabelo.

No plano seguinte, a gravidade de uma possivel puni¢do policial a ser sofrida pelo

%0 Tradugao livre de: The passerby is just a passive observer of the man's misery through the shop
window. This scene reminds us of today’s world in which people have got used to just watching
everything on the screens or through the shop windows.
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cabeleireiro, € diminuida pelo estado ridiculo da aparéncia do homem, devido ao
corte de cabelo, e pela desimportancia dada, pelos policiais, ao ocorrido. O
imigrante tenta acalma-lo e oferece uma solugdo gratuita para o problema. No
préximo plano, o humor é instaurado pela exibigcdo da “solugdo” encontrada para o

problema: ao adentrar a sala, o homem esta completamente sem cabelo.

FIGURA 40

Quadros filmicos dos 46°, 47° e 48° planos de Vocés, os vivos

A gradacgéo da gravidade, na transigdo entre 48° e 0 49° plano, é modulada
pelo elemento sonoro. Durante a reunido, o chefe da equipe sofre um ataque subito
e cai da cadeira. Quando o proximo plano inicia, vé-se o funeral do chefe, o que por
si s6 instala a gravidade tragica na cena (Figura 41). O elemento tragico, porém, é
contrastado com a tonalidade da musica entoada. A banda que performa a trilha
sonora do funeral € uma banda de metais, o que instaura, principalmente pela

sonoridade da tuba, certa comicidade inadequada ao contexto.
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FIGURA 41

Quadro filmico do 49° planos de Vocés, os vivos

Os conflitos matrimoniais, principalmente aqueles que concernem a
comunicagdo, sdo uma tematica consideravelmente presente na trilogia. O nucleo
narrativo de Mia, iniciado no 7° plano de Vocés, os vivos, demonstra, de forma
especialmente evidente, as crises relacionais e existenciais que atravessam, de
modo geral, os personagens da trilogia (Figura 42). Ela aparece sentada em um
banco de praga, junto de seu companheiro (vestindo uma camisa e tatuado com a
insignia da Schutzstaffel) e um cdo, Bobbo. Mia profere lamentagdes, nas quais
reiteram-se frases como “Ninguém me entende”, “Ninguém me ama” e “Era melhor
que eu nao existisse”. O didlogo inicial de Mia com o companheiro revela sua
insatisfacdo em ser incompreendida, ao passo que expde sua propria incapacidade
de compreender aos demais e fazer-se compreender por intermédio da
comunicagcdo, uma vez que a demonstra disposicdo maior em repetir suas
lamentagdes do que a engajar-se em um dialogo participativo. Assim como seus
interlocutores, nds, espectadores, tampouco a compreendemos. Ademais, nao
sabemos o porqué de ela ndo se sentir compreendida. O tom melodramatico e
desconexo das falas de Mia impde ao seu discurso uma comicidade contrastante a
tragicidade de suas crises existenciais. Primeiramente, ela expulsa o namorado e o
cao, que participa da cena tranquilamente deitado. Segunda ela, nem o cdo a ama e
Ihe diz a verdade. Quando os dois se levantam para deixa-la sozinha, como
requisitado, ela continua falando, o que nos leva a questionar seu desejo efetivo de
ser deixada s6. Aparentemente sua crise existencial € marcada pela soliddo. Porém,
nao se trata de uma solidao fisica — considerando que tem alguém que lhe

acompanha — mas de uma soliddo emocional. A este respeito Yang afirma que:
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Em particular, o filme nos relembra que os aspectos mais solitarios da
condicdo humana geralmente se manifestam quando nds, enquanto
multiddo, negligenciamos ou esquecemos de nossa vulnerabilidade
compartilhada. [...] O filme retrata diferentes momentos de desconexao mas
também (e por causa disso) transmite que nds, seres humanos, podemos ter
mais em comum do que pensamos. Se ndo muito mais, compartilhamos a
condicdo de sermos seres humanos vivos e pensantes, por mais que
procuremos compulsivamente por mais significados além deste, ja

surpreendente® (YANG, 2013, p. 77).

FIGURA 42

Quadros filmicos do 7° plano de Vocés, os Vivos

Em determinado momento, Mia expressa ideagdes suicidas. Seu
companheiro tenta consola-la e aprofundar a conversa dizendo: “Agora vocé me
magoou. Acha que eu quero que vocé morra? Isso ndo vai melhorar as coisas. Vocé
precisa se esforcar na vida. Pelo menos tentar. E afinal tem muita coisa boa. Nao
nos divertimos ontem?” Ela responde: “Claro. Ontem...”. Sua resposta contrasta
com a imagem que fazemos dela até entdo, a de alguém cuja vida é privada
completamente de alegrias. Neste ponto comegamos a observar a incongruéncia de
suas crises com a futilidade de algumas de suas observagdes. Yang (2013) também
considera haver um mecanismo de ativagdo do humor na disparidade da gravidade
das afirmagdes de Mia com a banalidade de seu interesse por ter uma moto ou pela
vitela assando no forno.

A repeticdo surge como mecanismo de ativagdo do humor no 15° plano, no
qual, Mia — desta vez em um bar repleto de pessoas — repete as mesmas

lamentagdes e expulsa da mesma maneira o namorado e o cachorro (Figura 43).

5! Tradugao livre de: In particular, the film seems to remind us that the lonelier aspects of the human
condition usually arise when we, as a crowd, neglect or forget our shared vulnerability. [...] The film
may depict many different moments of disconnection but it also (or because of it) conveys that we, the
living, might have more in common than we think. If not much else, we share the condition of being
thinking, living human beings, however compulsively we may look for more meanings than that Iready
astonishing fact.
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Quando eles saem, ela declara: “Talvez eu va daqui a pouco”, novamente expondo
uma reagao emocional exagerada seguida de uma solugao facil e banal. Sobre isso,

Yang declara que:

Isso [a dificuldade de comunicagao] evidencia como a fala geralmente falha
em comunicar aquilo que desejamos expressar porque as emogdes que
buscamos traduzir sdo a soliddo e o deslocamento, sentimentos que séo,
eles préprios, causados por desentendimentos verbais®? (YANG, 2013: p. 94)

FIGURA 43

Quadros filmicos dos 15° plano de Vocés, os vivos

No plano-situagao que encerra o nucleo narrativo de Mia, ela e seu namorado
aguardam o jantar na casa da méae dele (Figura 44). O tom da interagcéo é
inicialmente cordial. Ela agradece a sogra por té-los recebido e diz que as visitas
sempre |he sao apraziveis. O humor é inicialmente instalado quando o tom da
interacdo é modificado no momento em que Mia afirma que a sogra € sadica por ter
Ihe servido cerveja sem alcool. Aparentemente, Mia sofre de alcoolismo e expressa
uma série de descontentamentos a respeito de sua vida e das interagbes com
aqueles que a cercam. Apos comegar a chorar, ela retira da bolsa uma garrafa de

bebida alcéolica e retoma as lamentagdes existenciais, que terminam quando a

%2 Tradugao livre de: This highlights how talking often fails to communicate what we want to express
because the emotions we are seeking to translate are loneliness and alienation, feelings that are
themselves often caused by verbal misunderstandings.
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sogra anuncia que o jantar esta quase pronto. Novamente, € observada a
interrupcéo do discurso catastrofico por um elemento simples e cotidiano. Ademais,
reitera-se o apagamento do interlocutor na forma como a personagem monta sua

estrutura comunicativa.

FIGURA 44

Quadro filmico do 42° plano de Vocés, os Vivos

As dificuldades de compreensao interpessoal expressas pelo discurso de Mia
ecoam na fala do personagem que tenta Ilhe entregar flores (Figura 45). O homem
bate a sua porta segurando um buqué. Mia abre a porta, ele estende-lhe o buqué;
sem dizer palavra alguma, ela bate com for¢ca a porta, prendendo as flores. Um
vizinho, supostamente preocupado com o barulho, abre a porta de seu apartamento,
de onde um cao encoleirado late. ApOs se assegurar da irrelevancia do ocorrido, ele
torna a fechar a porta e retorna para o interior de seu apartamento. Por conseguinte,
vemos o corredor vazio e a imagem do buqué de flores preso pela porta. O homem
desce cabisbaixo as escadas do prédio. No andar inferior, encontra o carteiro e lhe
diz, aos prantos: “Ninguém me entende”, a mesma frase repetida por Mia em outros
momentos do filme. O carteiro, emocionalmente indiferente, pergunta se o homem
mora ali e, apos ouvir a resposta negativa, pede que o homem saia da frente para
que ele possa inserir as cartas pela fresta da porta. Em pouco minutos, o humor
complexo elabora, por meio das trés interagdes interpessoais que o homem
vivencia, dindmicas operadas, em uma perspectiva ampliada, na sociedade. Tais
dinamicas, como a falha de comunicagéo, a agressividade, o medo e a indiferencga
sdo expressos pela Trilogia do ser humano, especialmente em corredores. Tais

espacos, dialogando com os conceitos de nao-lugar e entrelugar, propostos por
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Marc Augé (2010), podem ser compreendidos como locais de transicao entre a
esfera privada (os interiores dos apartamentos) e publica (a rua), nos quais as

interagdes que ocorrem podem operar com a mesma légica de ambiguidade.

FIGURA 45

Quadros filmicos dos 40° e 41° planos de Vocés, os vivos

Este aspecto, o das interagdes em ambientes de transitoriedade, € um
elemento significativo para a construgdo narrativa do nucleo de um psiquiatra
exausto (Figura 46). No 38° plano-situagéo, vé-se o interior elevador contendo um
numero consideravel de pessoas. Enquanto o psiquiatra tenta adentrar o espaco, as
portas se fecham e, apesar de acelerar o passo, as portas do elevador se fecham e
0S que ocupam a posicao interna assistem a pressa ineficaz. Em decorréncia disto,
0 psiquiatra é obrigado a subir para seu consultorio pelas escadas. Ao adentrar o

consultério, ele dirige o olhar em direcdo ao espectador e declara:

Eu sou psiquiatra ha 27 anos. Estou completamente exausto. Ano apés ano
ouvindo pacientes que nao estdo satisfeitos com suas vidas, que querem ser
felizes, que querem que eu os ajude... Isto esgota, podem acreditar. A minha
vida ndo é exatamente muito divertida. As pessoas exigem tanto. Esta é a
conclusédo a que cheguei. Elas querem ser felizes e, ao mesmo tempo, séo
egocéntricas, egoistas e pouco generosas. Bem, eu quero ser honesto.
Quero dizer que elas s&do simplesmente mesquinhas. A maioria. Passar
horas tentando fazer uma pessoa mesquinha feliz ndo faz sentido. Nao da
para aguentar. Nao parei de fazer isso. Atualmente, s receito remédios.
Quanto mais forte melhor. E isso ai.
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Em outro plano-situacdo, vemos o psiquiatra encerrar mais um turno de
trabalho descendo do prédio pelo elevador, a noite. Desta vez, vazio. De certo
modo, a subida e a descida do médico ilustram seu discurso, na medida em que
expressam o egoismo enquanto fendmeno social, observado no contraste entre a

primeira situagao e a ultima.

FIGURA 46

Quadros filmicos dos 38°, 39° e 43° planos de Vocés, os vivos

O discurso do psiquiatra reverbera na fala de um homem no 37°
plano-situagcdo de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a existéncia
(Figura 47). Enquanto os gargons de um bar preparam o encerramento daquele dia,
organizando as mesas e cadeira, o homem diz ter tido uma epifania. Percebera que,
por toda a vida, havia sido avarento, egoista, pouco generoso e que esta era a
razao de sua infelicidade. Ironicamente, enquanto o homem declara o conteudo de
sua epifania, o garcom o ignora e segue organizando as mesas como se hao

houvesse mais ninguém ali.
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FIGURA 47

e

Quadro filmico do 37° plano de Um pombo pousou num banco refletindo sobre a existéncia.

3.3. O inalcangavel

E comum nos estudos do humor de Roy Andersson — Dolakhtah (2021),
Yang (2013), Lindqgvist (2010) — relaciona-lo com a tendéncia na dramaturgia
europeia pos-Segunda Guerra Mundial observada e denominada por Martin Esslin
de Teatro do absurdo, baseada na identificagdo de elementos e caracteristicas
comuns aos dramaturgos (Eugene lonesco, Samuel Beckett, Arthur Adamov, Harold
Pinter e Fernando Arrabal) e instauradas pelo contexto politico e social. Andersson
compartilha com os absurdistas a tragicomédia construida pelo sentimento de perda
de sentido existencial na modernidade, a criagdo de narrativas disruptivas, a
presenca de elementos oniricos e fantasiosos, a criacdo de situacbes
narrativamente irresolutiveis que giram em torno e impasses e estagnagoes, a
sensacdo de estranheza no espectador. Outros aspectos observados na
cinematografia de Andersson e na tendéncia dramaturgica dos absurdistas sdo as
falhas e impossibilidades de comunicagéo, as incertezas, crises existenciais e a
soliddo do ser humano.

Roy Andersson (2004) declara ter em Esperando Godot, de Samuel Beckett
(2017) inspiragdes para a criagao de Vocés, os vivos. O inalcangavel € um elemento
expressivamente reiterado na dramaturgia e nos filmes. Esperando Godot retrata
um universo de espera constante e frustracdo por meio da relagdo entre os
personagens Vladimir e Estragon e da figura ausente de Godot. A obra reflete a

filosofia existencialista, destacando a representacdo da condigdo humana como
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uma trajetdria permeada pela esperanga continua em algo que nunca se realiza. A
peca ocorre em dois atos, durante os quais Vladimir e Estragon aguardam a
chegada de Godot, que jamais aparece. A ideia de que a espera € um fim em si
mesma ¢é reforgada por esse padrao repetitivo e pela falta de uma progressao
narrativa convencional. O tempo é ciclico e indeterminado, quebrando a linearidade
convencional da dramaturgia ocidental. Nesse contexto, a espera € simbdlica:
reflete a condicdo existencial do ser humano, que busca incessantemente
respostas, sentido ou uma intervencao externa que nunca acontece. Godot nunca
se manifesta nem €& explicitamente descrito. Os personagens nao tém certeza de
quem ele é ou se ele realmente vira. Essa ambiguidade faz de Godot um simbolo
enigmatico. Ele pode simbolizar qualquer aspecto que dé sentido a experiéncia
humana concreta. A impossibilidade de alcancar Godot reflete o anseio humano por
algo absoluto e inalcancavel. Anseio este que, na dramaturgia de Beckett, revela-se
fadado ao fracasso.

Em um dos nucleos narrativos de Vocés, os vivos, uma jovem mulher
persegue insistentemente seu idolo, Micke Larsson (Figura 48). Ela surge pela
primeira vez no 15° plano, quando aparece abordando o musico em um bar para
dizer-lhe que admira seu trabalho. Ele a convida para tomar um drinque e o 32°
plano sugere que eles mantiveram uma breve relagdo. A partir desse encontro
inicial, ela passa a procura-lo em locais improvaveis, a lamentar a falta e o

distanciamento de Micke Larsson e a elucubrar fantasias de reencontro.
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FIGURA 48

Quadros filmicos dos 15°, 31°, 32°, 37°, 53°, 54°, 55° e 56° planos de Vocés, os vivos

Algo semelhante se passa com a professora de danga e seu aluno, ao qual a
primeira devota intenso apaixonamento (Figura 49). Investida nas repetidas
tentativas frustradas de conquista, a mulher demonstra estar em busca de algo que

nunca tera.
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FIGURA 49

Quadros filmicos dos 16°, 17°, 20° e 22° planos de Um pombo pousou num galho refletindo

sobre a existéncia

A busca pelo inalcangavel ativa o humor complexo, que tende a estabelecer
uma conexao de identificagdo e projegao entre o espectador e os personagens. Isso
ocorre porque o inalcancavel, de certa forma, parece ser um aspecto comum da
experiéncia humana.

No 18° plano de Um pombo pousou num banco refletindo sobre a existéncia,
um homem em trajes de cabeleireiro profere um discurso no meio de um salédo
(Figura 50). Trata-se de um desabafo, no qual ele conta suas atividades
profissionais originais e explica que ocupa aquela proviséria profissdo por conta da
doenga de seu cunhado, dono do saldo. Outro homem, sentado, escuta o soliléquio
enquanto espera sua vez de ser atendido, porém constrange-se pela forma e
conteudo do discurso e deixa o ambiente. No 19° plano, ele encontra-se com um
amigo, Jonathan, e somos apresentados a dupla de vendedores de novidades
divertidas. Apesar do seu constrangimento no saldo nos € dado saber que ele e 0
cabeleireiro sdo unidos por uma condigdo em comum: o fato de estarem buscando
uma possibilidade de sustento financeiro longe de suas aptidées naturais.

O humor complexo, nesse caso, escarnece criticamente das condigdes
trabalhistas dentro do sistema econdmico neoliberal, no qual as pessoas sao

obrigadas realizar um malabarismo profissional para ter acesso a dignidade
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financeira. Nathan, ao entrar no bar, é recebido pela garconete, que lhe pergunta
como vai a vida. Ele responde: “N&o posso reclamar. Ha gente pior’, demonstrando
um otimismo contrastante a miséria financeira e existencial que experimenta. Em
dialogo com Jonathan, percebemos a motivagdo da dupla: vender brinquedos e
novidades divertidas, pois “querem que as pessoas sejam felizes”. Outro contraste é
apresentado na tristeza de ambos, paralela ao carater aparentemente ludico do
ramo do entretenimento. Jonathan chora sem causa aparente e eles apresentam
alguns de seus produtos a outro homem acomodado no balcdo do bar. O homem
nao esboca qualquer tipo de reagcao positiva ao conhecer os produtos, enquanto o
plano finaliza-se com uma trilha sonora que evoca felicidade e animagao.

No 21° plano, Nathan e Jonathan tentam vender os produtos a um lojista.
Seus tons de voz e expressdes corporais denotam profundo desanimo e
abatimento. Enquanto mostram seus brinquedos, um vendedora entra no escritorio,
se assusta com a mascara usada por um deles e corre desesperada para fora da

sala. No 29° plano, fica evidente o insucesso financeiro da irbnica empreitada.

FIGURA 50

Quadros filmicos dos 18°, 19°, 21° e 29° planos de Um pombo pousou num galho refletindo

sobre a existéncia

O nucleo narrativo dos vendedores de novidades divertidas ocupa um espago

consideravel na diegese de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a
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existéncia. A dupla é perseverante nas vendas, apesar de ninguém demonstrar
interesse em adquirir os brinquedos. Eles sustentam a teimosia em alcancar o
impossivel. Sao dois seres humanos infelizes com o suposto objetivo de alegrar a
vida de outros infelizes com objetos desinteressantes. A empreitada da dupla € um
tanto dubia: ndo sabemos ao certo se ha crenca na felicidade que veiculam ou se ha
o mero acionamento de um discurso mercadolégico falacioso. No 31° plano do
filme, eles entram em um bar e declaram estar perdidos (Figura 51). A declaragao é
ambigua: em seu sentido objetivo, podem estar espacialmente perdidos em uma
area da cidade que nao conhecem direito; entretanto, também encontram-se
perdidos existencialmente. Em dado momento, um deles afirma: “Estamos a procura
de uma rua que nao existe”. E continuam buscando mesmo cientes da inexisténcia
da rua. A insisténcia obsessiva e desesperada de Nathan e Jonathan € um ponto de
semelhanga, identificado por Dolahtkhah (2021), com os personagens Vladimir e

Estragon criados por Samuel Beckett em Esperando Godot.

FIGURA 51

Quadro filmico do 31° plano de Um pombo pousou num banco refletindo sobre a existéncia

Mais adiante, descobre-se que Nathan e Jonathan estdo endividados e suas
vendas estagnadas. Quando cobrados pelas dividas, inventam que Jonathan fora
acometido por um atropelamento que o impossibilitou de andar. Nathan, por sua
vez, afirma que igualmente ndo se sente nada bem. A credora afirma que nao
importam seus estados fisicos ou emocionais, que apenas quer o dinheiro devido. E
exposto, neste didlogo, a critica as relagdes de trabalho desumanizadas e aos
modos de operacdo do sistema econdmico em perspectiva ampliada. Nathan e

Jonathan sdo metonimias do sujeito contemporaneo encarcerado num sistema
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produtivo e econbmico aprisionador e estagnante. Suas tentativas repetitivas e
falhas demonstram as tensdes observadas no mundo do trabalho na
contemporaneidade. Nao obstante, as repeti¢des instauram os efeitos tragicémicos
do humor complexo. Uma e outra vez testemunhamos as pobres criaturas exibindo
seus brinquedos e 0 mesmo desinteresse apatico daqueles que os conhecem.
Construimos uma espécie de reconhecimento tragico, da forma como compreende
Aristételes (2015) na Poética. O compadecimento do espectador pela situagdo da
dupla ndo esta livre da comicidade instaurada pelo absurdo e pelo inalcangavel. A
mencionada credora encerra a visita decretando: “Vocés tem 14 dias para pagar o
que devem ou ndo havera mais jogos nem diversao”. A finalizacdo do plano
evidencia o humor irbnico da afirmacdo. A situacdo de Nathan e Jonathan nao
poderia estar mais longe daquilo que se entende por diversao.

No 36° plano, vemos Jonathan no interior do minusculo quarto de pensdo em
que vive. O ambiente e as paredes cinzentas causam a sensagao de
enclausuramento. Jonathan senta apoiando a cabeca sobre a mesa e escuta uma
musica no radio. Chega Nathan e pergunta se ele esta bem. O amigo responde que
nao, pois acabara de ouvir uma cangao triste na qual uma jovem diz que esta
prestes a encontrar seus pais no céu. Nathan demonstra preocupacao pelo estado
do amigo. Outro homem assoma a porta perguntando o que esta acontecendo.
Jonathan reafirma estar triste pela cangdo que ouviu. O motivo exposto para
explicar tamanha tristeza causa um rompimento na expectativa do espectador: até
entdo, pensamos que 0 personagem se encontra triste por ter sido comovido pelas
melancélicas palavras da intérprete. Porém, ele afirma que esta triste por ter-lhe
ocorrido a ideia de encontrar seus proprios pais no céu. O amargor do humor
presente na situagao € reforgcado pela reacédo do porteiro que surge na entrada do
aposento: incapaz de demonstrar qualquer sensibilidade frente ao estado emocional
de Jonathan, ele ordena que feche a porta ao ouvir musica tarde da noite, porque
outras pessoas terdo de levantar cedo para trabalhar.

Em seguida, vemos a relagédo entre os dois amigos tornar-se cada vez mais
conflituosa. Brigam aparentemente sem haver razdo significativa e Jonathan
expressa vontade de abandonar o negdcio, culpando a falta de vocagéo do amigo
pelo fracasso da empreitada. No 42° plano, vemos Jonathan tentando dar
continuidade ao fracassado negdcio sem a companhia do amigo. O vemos sentado

em uma cadeira na area externa de um quiosque. Um homem e uma mulher estao
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sentados em outras cadeiras proximas. No interior do quiosque, divisamos a
vendedora. Uma transeunte passa, tira os sapatos, com eles golpeia bruscamente a
parede externa do estabelecimento; em seguida, coloca-os e sai caminhando. Ao
ouvir os golpes, a vendedora levanta-se crendo se tratar de um cliente. Diante da

cena, Nathan trava com o homem ao lado o seguinte dialogo:

[Nathan] - Estava com uma pedra em seus sapatos.

Ele é ignorado pelos demais e repete:

[Nathan] - Estava com uma pedra em seus sapatos.

[Homem] - Percebi.

[Nathan] - Que étimo!

[Homem] - O que pode haver de bom nela ter uma pedra no sapato?
[Nathan] - Agora ela conseguiu tirar

O casal entdo ignora Nathan, levanta e sai. Suas palavras exprimem a
ingenuidade da tentativa de, mesmo estando na posi¢do de fracasso em que se
encontra, ver as coisas por uma perspectiva positiva. No 44° plano, Nathan vai até a
porta do quarto do amigo para pedir perdao por ter sido desagradavel e expressa a
vontade de retomar os negocios. De dentro, Jonathan aparentemente aceita as
desculpas de Nathan sem abrir a porta. Um vizinho saia ao corredor para reclamar
do barulho da conversa dizendo novamente que existem pessoas ali que precisam

acordar cedo para trabalhar.

FIGURA 52
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Quadros filmicos dos 33°, 34°, 36°, 41°, 42°, 44°, 50°, 51° planos de Um pombo pousou num

galho refletindo sobre a existéncia

O nucleo narrativo de Nathan e Jonathan finaliza nos 50° e 51° planos. No
primeiro, Jonathan revela ao amigo que Ihe ocorrera uma ideia terrivel. Ele ndo sabe
afirmar ao certo tratar-se de um sonho ou devaneio. Nathan nao entende o discurso
confuso do amigo e pede-lhe que se explique melhor. Ele insiste que os dois
precisam retomar o negocio pela manha, de modo a fazer com que se cumpra o
objetivo de tornar as pessoas mais felizes. Jonathan apenas diz que ninguém pediu
perddo. Irritado por ndo entender o significado de suas palavras, Nathan sai do
quarto. No corredor, Jonathan grita duas vezes: “E correto usar as pessoas em
beneficio proprio?”. Nathan sai de seu quarto e pergunta o que o amigo quer dizer
com isso. Jonathan volta a repetir a pergunta e a conversa entre os dois é
novamente interrompida pelas reclamacgdes do porteiro com relacdo ao barulho e a
hora. Afinal, pela manha, as pessoas devem acordar cedo para trabalhar. E a vida

deve seguir seu fluxo na constante persegui¢ao ao inalcangavel.
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3.4. Siléncios do humor

Tao importante € o humor para o acionamento operacional da imagem
complexa quanto € sua suspensdo. No ambito do cinema de Roy Andersson, como
opera tal suspensao? Ou ainda, que discursos o humor complexo constroi quando,
ele proprio silencia? A palavra suspensédo denota rompimento, interrupgao, crise. A
suspensdo do humor pode ser tomada como uma engrenagem que sustenta a
operacao do humor complexo. Nesse sentido, paradoxalmente, o humor complexo
opera mesmo na auséncia — ou no siléncio — do humor, pois mesmo ausente e
silencioso, ele nos diz algo, como um espectro. A partir dessa metafora do siléncio
como engrenagem, pensemos na relagao entre a suspensao — enquanto um signo
da destruicdo e da catastrofe — e a condigcédo existencial elaborada na Trilogia do
ser humano. Na obra, Roy Andersson nos apresenta imagens da crueldade, em
torno das quais o humor seria eticamente inadmissivel. A imagem complexa nos
interroga: como estar diante das representag¢des da crueldade e da barbarie? Que
afetos e sentidos tais representagdes engendram quando o humor € delas
aproximado? Como opera a responsabilidade do olhar?

Na tragédia de Sofocles, ao tornar-se consciente de seu carater tragico,
Edipo (SOFOCLES, 2001)fere os préprios olhos para tornar-se cego.
Redundantemente, podemos dizer que, diante da catastrofe, do trauma gerado pelo
conflito edipiano, a intengcao do heroi tragico é deixar de enxergar; suspender o olhar
como forma de elaboragao do conflito. Como se diante da insustentavel realidade
que se apresenta, ver o mundo deixasse de ser uma possibilidade. A suspensao do
olhar pode ser tomada como uma tentativa de silenciar a eloquéncia daquilo que ha
de insuportavel em uma imagem.

A imagem complexa opera de modo a acionar possibilidades de
reconstrugdes de sentidos imagéticos e éticos. Ou seja, questiona que novos
sentidos podem ser criados quando os sentidos dados sdo da ordem do
insuportavel e do impossivel. As imagens da crueldade apresentadas por Andersson
na trilogia ndo nos parecem compor um olhar cético e niilista perante a humanidade.
Pelo contrario, a concepg¢ado da imagem complexa carrega consigo a esperanga na
humanidade e na vida em sociedade, incitando um olhar que tensiona as

impossibilidades do sentido e elabora o campo do sintoma social.
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Entre as imagens em que se demonstra a interrupcdo do humor, esta o
nucleo narrativo iniciado no 45° plano-situagéo de Cangbes do segundo andar. Nele,
vemos em primeiro plano grandes rochas agrupadas ao pé de um penhasco (Figura
53). Ao fundo, um grupo de homens trajando uniformes militares, médicos e
juridicos, observa o que se assemelha a um tipo de experimento. No inicio da
simulacdo, um deles olha o relégio. Juntamente com os outros, olha para cima e,
em seguida, um boneco cai em meio as pedras. O objeto é recolhido por alguns
deles utilizando uma maca e colocado em um carro. O homem novamente olha o
relégio, indicando haver uma fria preocupacgao relativa ao tempo de duracdo da
queda e recolhimento de um corpo. O plano seguinte mostra um saldo aristocratico,
uma menina em pé rodeada por pessoas trajando roupas semelhantes as do plano
anterior. Uma mulher, sentada em uma cadeira préxima a crianga, interroga-lhe. Ao
que tudo indica, a menina esta sendo julgada. O didlogo com a mulher demonstra
que existe uma certa preocupacgao de todos na sala a respeito de algo que teria sido

escrito pela jovem:

Mulher - Bem, Anna, pelo que ouvimos vocé se sente bem. Nao esta doente
nem nada assim.

Mae - Sim, ela esta bem saudavel.

Mulher - Ela esta, ndo é mesmo? E esta se saindo bem na escola, tirando
boas notas. Vocé gosta de ler e escreve muito bem, pelo que seus pais
informaram.

Homem - Muito bem...

Mulher - Vocé ja leu muitos livros?

Anna - Sim, li alguns.

Homem - Muito bem...

Mulher - Veja bem, essas senhoras e senhores reunidos aqui ja leram todos
os livros.

Homem - Com certeza. Lemos iniUmeros. A grande maioria dos livros.

Mulher - E, ao que parece, vocé também ja leu bastante.

Homem - Todavia, nés temos a vantagem da experiéncia. [Outros homens
concordam e frisam a longa experiéncia de vida que tem]

Mulher - Anna, tem algo bem importante que vocé, como boa leitora, deve
decerto saber. Vocé deve saber o que ndo pode ser feito. O que é possivel e
0 que é impossivel.

Homem - Exatamente!

Mulher - Nao se pode fazer tudo.

Homem - Certamente nao!

Mulher - Uma formiga, por exemplo, ndo pode comer um elefante. E
impossivel!

Anna - Certo...

Mulher - E quando for seu aniversario, nem todos poderao ir a sua festa. Se
todos fossem, o bolo nao seria suficiente. Cada um ganharia apenas um
pedacinho bem pequenininho. Nada maior que uma migalha.

Homem - Tao pequeno que nao daria nem para ver.

Outro homem - Nao seria uma festa nada divertida.

Outro homem - Com certeza!
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Mulher - Vejo que vocé consegue compreender isso perfeitamente. Mas tem
outras coisas, Anna. Ha coisas impossiveis e que ndo podem ser feitas. Isso,
Anna, vocé ndo pode compreender quando é tdo pequena. Coisas que vocé
sé conseguiria entender quando crescer e ler muitos e muitos livros.

Homem - Ha também a experiéncia. Nunca se esqueca disso. [Outros
homens concordam].

O homem do diadlogo € o mesmo que havia perdido o documento, em uma
cena anterior (ver Figura 26) e a burocracia refletida em seu discurso, agora, denota
um sentido mais abrangente. O julgamento de Anna e o didlogo travado pode ser
olhado como uma metafora a perseguicdo institucional contra ideologias de
distribuicdo de renda. O bolo como um simbolo da riqueza cuja distribuicao é
contraria aos interesses das camadas sociais representadas pelas testemunhas. No
plano seguinte, Anna é langada do alto do penhasco, enquanto uma multidao de
observadores — representantes das instituicdes religiosas, das forgas armadas, do
Estado e da elite econbmica — que contempla a tudo imovel e destituida de
expressdes emocionais, a exce¢ao de algumas timidas lagrimas secadas com
lencos. A cena é especialmente cruel pelo fato de seus pais, um de cada lado,
acompanharem Anna, vendada, até o momento em que seu executor a conduz a

beira do abismo.

FIGURA 53

Quadros filmicos dos 45°, 46° e 47° planos de Cangdes do segundo andar
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No 48° plano, algumas das testemunhas da execucdo de Anna aparecem
embriagadas em um bar (Figura 54). Possivelmente, foram ao estabelecimento em

comemoragao ao ocorrido.

FIGURA 54

Quadros filmicos do 48° plano de Can¢ées do segundo andar

A imagem complexa proposta por Andersson tem, na responsabilizagao do
olhar, um de seus principios. Como ja demonstrado, nao se trata de instaurar uma
culpa imobilizadora no espectador, mas de questionar qual seria a atitude ética
perante o conhecimento sobre aquilo que a humanidade foi — e é — capaz de
fazer. A imagem complexa elabora a responsabilidade que todo ser humano tem
diante desse conhecimento. A analise de Yang (2017) aproxima a imagem complexa
da estética anacronica, termo usado por Michael Rothberg (apud. Yang, 2017). A
autora analisa a forma como Andersson combina elementos de um passado
histérico comum com o trivialismo do presente: “As cenas anacrdnicas retratam o
passado coexistindo com o presente, criando conexbes criticas entre a Suécia
contemporéanea, o imperialismo, a escraviddo, o fascismo e o capitalismo global®
(YANG, 2017, p. 2).

O anacronismo é especialmente observado no arco narrativo de Kalle, em
Cangbes do segundo andar, cuja psicologia presumivelmente é atravessada pela
culpa e frustracdo enquanto pai devido ao fato de ter ateado fogo a propria loja. A
culpa de Kalle é materializada na relagdo estabelecida com outros dois
personagens: Sven, um amigo que se suicidou antes de Kalle conseguir pagar uma

divida que lhe devia e um jovem russo, executado por enforcamento (Figura 55).

% TradugZo livre de: The film’s anachronistic scenes depict the past as if coexisting with the present
and create critical connections between contemporary Sweden and imperialism, slavery and global
capitalism.
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FIGURA 55
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Quadros filmicos dos 36°, 37°, 38° e 43° planos de Cangdes do segundo andar

O amigo |lhe aparece na estagao de trem e Kalle confessa a culpa que sente
por sua morte. Ele pergunta se é culpado quando por tras de Sven, o rapaz surge
com uma corda amarrada ao pescogo. Ele repete, em russo: “eu ndo consigo
encontrar a minha irm&”. Kalle ndo compreende o idioma, apesar da insisténcia do
rapaz. Sven explica a Kalle que é um rapaz infeliz e perdido em busca de sua irm3;
segue explicando que os alemaes os enforcaram na Russia e ele, morto apés ela,
nao teve tempo de lhe pedir desculpas. O didlogo sobrepde a culpa sentida por
Kalle e pelo jovem ao demonstrar que ambos se sentem culpados pela morte de
alguém. O proximo plano nos mostra os momentos que se antecederam ao
enforcamento. Antes de de ser morto, o rapaz tenta, em vao, virar-se para irma, ja

morta, e dizer suas ultimas palavras. Lindqvist analisa o plano da seguinte maneira:

Enquanto o pescogo do rapaz é envolvido no lago, um soldado alemao, a
esquerda do enquadramento, levanta uma camara e tira uma fotografia. O
seu corpo esta escondido atras do corpo de outro soldado em primeiro
plano, fazendo com que a camara parega funcionar por sua propria vontade.
Este gesto mimético de registar visualmente eventos reais e histéricos
(embora ndo durante a vida de Andersson) implica todos os espectadores
como testemunhas, mesmo - e especialmente - aqueles que viveram a partir
da Segunda Guerra Mundial. Para sublinhar esta ligagdo, Andersson
reencena uma fotografia real de um rapaz e uma jovem menina russos que
foram enforcados pela SS de Hitler na década de 1930. Os atores que
interpretam o rapaz e a menina tém uma estranha semelhanga com os da
fotografia documental, publicada no livro de Gordon Williamson, The SS:
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Hitler's Instrument of Terror, em 1994. O filme de Andersson nado sé faz
reviver este momento na tela para ser apresentada a geracdes posteriores,
como opta pela presenga da camera do oficial nazista registrando o evento
para a posteridade. A cdmera sublinha que estes atos nunca se destinaram
a ser escondidos da historia ou da memoria® (LINDQVIST, 2010, p. 219)

A Figura 56 trata-se do enforcamento publico de Masha Bruskina e Volodya
Shcherbatsevich em Minsk, Bielorrissia, em 1942. A aproximagao da fotografia com
o plano filmico evidencia a elaboragcdo de sentidos na utilizacdo da estética

anacrdénica na imagem complexa.

FIGURA 56

Enforcamento de Masha Bruskina e Volodya Shcherbatsevich por um oficial nazista. Autor
desconhecido. 1941. Fotografia. United States Holocaust Memorial Museum (Washington, D.C.,
EUA)*®

O jovem russo passa a acompanhar Kalle em seu cotidiano e essa

perseguicao fantasmagorica vivida por Kalle indica a culpa existencial abordada por

% Tradugao livre de: As the boy’s neck gets its own noose, a German soldier in the left of the frame
raises a camera and takes a picture. His body is hidden behind the body of another soldier in the
foreground, making the camera seem to operate of its own volition. This mimetic gesture of visually
recording events that actually happened (although not in Andersson’s lifetime) implicates all
spectators as witnesses, even—and especially—those of us who grew up following the Second World
War. To underscore this connection, Andersson restages in this scene an actual photograph of a
Russian boy and girl who were hanged by Hitler’s SS in the 1930s. The actors who play the boy and
girl bear an uncanny resemblance to the girl and boy in the documentary photograph, published in
Gordon Williamson’s book The SS: Hitler’s Instrument of Terror in 1994.53 Andersson’s film not only
revives this moment on the screen for a later generation, it also reestablishes the presence of the SS
officer’s camera recording it for posterity, underscoring that these acts were never intended to be
hidden from history or memory.

% Fonte: https://www.tate-images.com/DK0558-Photograph-from-the-public-hanging-of-Masha.html
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Andersson (2010). A cena final de Cangdes do segundo andar intensifica e
potencializa a imagem da culpa. Kalle, ao perceber que Sven, Anna e o jovem russo
novamente dele se aproximam, comeca a vociferar contra eles, dizendo nao
aguentar mais ser seguido e atormentado (Figura 57). Kalle entao atira uma lata na
direcéo deles, tentando fazer com que se afastem. Porém, quando o objeto atinge o
chao, o efeito é reverso. Imediatamente, levantam do ch&o dezenas de mortos e

toda a multiddo, nesse momento, passa a segui-lo.

FIGURA 57

Quadro filmico do 51° plano de Cangbes do segundo andar

Em Vocés, os vivos, o nucleo narrativo composto pelos 22°, 23°, 24°, 25° e
26° planos demonstra e gradacdo realizada por Andersson entre comicidade e
angustia em seus filmes. No 22° plano, um homem dirige seu carro em meio a um
engarrafamento (Figura 58). Ele nos conta que teve um sonho terrivel na noite
passada. No sonho, ele encontrava-se em um grande jantar de familia, que parecia
ser a comemoragao de algo importante. Porém, era uma reunido tediosa e
deprimente e, por alguma razao, sentia que isso era por culpa sua. Ele ndo entendia
o porqué de estar ali, pois ndo era parente de ninguém e sequer os conhecia.
Sentia, ainda, que era sua responsabilidade fazer algo engragado para melhorar o

animo coletivo.
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FIGURA 58

Quadro filmico do 22° plano de Vocés, os Vivos

Os planos seguintes narram o conteudo de seu sonho (Figura 59). Em uma
sala de jantar, vemos uma grande mesa elaboradamente montada com pecas de
porcelana e itens de jantar refinados. O homem esta em pé proximo a mesa, 0s
membros da familia ao redor. Ele tenta realizar o famoso truque da toalha, que
consiste em puxar rapidamente a toalha de uma mesa na qual existam objetos em
cima, que pela forga de inércia permanecem estaticos. Ele falha em seu objetivo,
uma vez que, devido a propor¢ao da mesa, o truque obviamente estaria condenado
ao fracasso. O plano instaura o tom cdmico por meio do erro do personagem que
insiste em realizar o truque. Ele se posiciona com as méaos preparadas para puxar a
toalha e uma crianga diz: “Nao seria melhor comermos antes?”. Ele responde
ingenuamente: “Nao serd necessario” e puxa a toalha. Como resultado, todas as
pecas da mesa caem no chdo, junto com a toalha e o préprio personagem. Sem
nada sobre sua superficie, revelam-se duas suasticas, feitas em marchetaria, no
tampo da mesa.

A cena tem um carater simbdlico. Sob a toalha e os belos utensilios de jantar,
escondia-se aquilo que conectava simbolicamente a familia ali presente ao
nazifascismo. Eles assistem a tudo tensos e sutilmente impressionados, porém nao
realizam movimentagdes significativas como reagdao ao ocorrido. O homem

levanta-se e tenta, ingenuamente e sem sucesso, arrumar a desordem que causara.
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FIGURA 59

Quadros filmicos do 23° plano de Vocés, os vivos

No plano seguinte, vemos seu julgamento (Figura 60). O advogado de defesa
chora copiosamente. O juiz declara que nenhuma lagrima do mundo seria possivel
fazer absolver-se aquele horrendo crime cometido pelo homem: “negligéncia da pior
espécie e destruicdo de propriedade”. Uma mulher, membro da familia, pde-se de
pé e declara que aquele aparelho de porcelana fora herdado de sua trisavoé e tinha
mais de duzentos anos de idade. Uma policial entra na sala e serve cerveja aos
juizes, em pleno exercicio de suas fungdes. Apds beber um gole da cerveja, um dos
juizes declara a sentencga: prisdo perpétua. O advogado de defesa argumenta que
nao sera o suficiente e sugere que o homem seja executado em cadeira elétrica.
Todos os acusadores no ambiente concordam com a sugestao e os juizes acatam o
argumento enquanto se deleitam com a cerveja. Enquanto seu advogado pbde-se
novamente a chorar, 0 homem tenta acalmar-lhe dizendo: “E a vida’.

A esse respeito, Dolatkhah considera que:
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Parece que ele [George Grosz] tenta penetrar as formalidades sociais e suas
falsas aparéncias para alcangar o humor latente presente nelas. Existe uma
experiéncia similar nos filmes de Roy Andersson. Ele desafia a seriedade de
cortes e cerimbnias religiosas, quando juizes bebem cerveja na corte ou
quando um padre que perdeu sua fé realiza a missa bébado. Na cena do
sacrificio em Cangbes do segundo andar, clérigos e empresarios alinham-se
para assistir a menina ser empurrada de um penhasco® (DOLATKHAH,
2021, p. 10)

FIGURA 60

Quadro filmico do 24° plano de Vocés, os Vivos

O plano seguinte exibe a execugdo do réu (Figura 61). As testemunhas,
através do vidro, assistem-no ser forcadamente amarrado na cadeira elétrica
enquanto comem pipoca. Curiosamente, a posicao das testemunhas assemelha-se
a de espectadores assistindo a um filme no cinema. Poderiamos relacionar essa
caracteristica a uma critica a espetacularizacdo e entretenimento da barbarie. Por
meio do artificio de aproximar simbolicamente as testemunhas da execug¢do dos
espectadores do cinema, Andersson cria um discurso implicito de responsabilizacéo
do olhar do espectador, semelhante ao que ocorre no curta-metragem Mundo de
gloria, de 1991.

Antes de ser acionado o instrumento de execug¢do, a mulher novamente se
levanta e repete que a porcelana fora herdada de sua trisavé e tinha mais de
duzentos anos. De acordo com Dolatkhah (2021), a repeticdo demonstra o horror e
o absurdo da situagdo. A cena tem impactos cOmicos por ser repleta de

incongruéncias que evidenciam o carater arbitrario e cruel das instituicdes de poder

% Tradugao livre de: “It seems he tries to penetrate social formality and its appearances to reach that
latent comic behind them. There is a similar experience in Andersson movies. He challenges the
seriousness of courts or religious ceremonies, when Judges are drinking beer in the court, or a priest,
who lost his faith, performs a ceremony while drunk and stumbles. In the sacrifice scene of Songs
from the Second Floor, religious and business elders lined up to watch the girl leading to the cliff”.
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e questionam sua legitimidade. Como afirmamos anteriormente, este nucleo
narrativo nos permite perceber de forma evidente a gradacdo, proposta por
Andersson, da comicidade e da angustia: Inicialmente cOmica, vai se tornando
paulatinamente cruel e desconfortavel. Observamos a suspensdo do humor e o
absurdo, inicialmente a ele vinculado, adquire tonalidades mais angustiantes. A
justaposicdo do humor da cena com a crueldade permite a criacdo de novas

camadas de elaboracéo na experiéncia estética do espectador.

FIGURA 61

Quadros filmicos do 25° plano de Vocés, os Vivos

Em um dos nucleos narrativos de Um pombo sentou num galho refletindo
sobre a existéncia, soldados coloniais forgam prisioneiros escravizados negros a
entrarem em uma camara de gas (Figura 62). O 48° plano se inicia com o0 som dos
latidos de caes que intimidam os prisioneiros enquanto os soldados apressam a
entrada. Uma mée, carregando o filho, cai ao chdo no momento da entrada e é
acoitada pelos homens. Ouvimos o choro da crianga ocorrer simultaneamente aos
gritos da mulher, ao latido dos cachorros, ao estalido do chicote e as intimidagbes
dos soldados. Quando é fechada a porta e a camara de gas é acionada, sua
estrutura rotativa revela o nome Boliden em uma de suas laterais, em referéncia a
uma companhia de mineragdo sueca que promovia o envio de residuos toxicos ao
Chile, por meio de navios, na década de 80 (HANKE, 2019). Ao final do plano, os
soldados olham diretamente para a camera, como se olhassem para o espectador.
Aqui existe uma correspondéncia com a construg¢ao do plano de Mundo de gléria, na
qual o homem que testemunha a execugao olha em diregado ao espectador, de modo
a inclui-lo na cena, remetendo assim a responsabilidade implicada no ato de
observar (ANDERSSON, 2010). Bob Hanke (2019) também percebe que a

crueldade do quadro € potencializada pela transformacéo dos gritos dos executados
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em musica. A estrutura da camara de gas é semelhante a de uma caixinha de
musica. Existem amplificadores de som nas laterais que transformam a sonoridade
interna em musica. No plano seguinte, a cena é refletida nas portas de vidro de um
luxuoso edificio. Apds os soldados abrirem as cortinas do interior do ambiente,
vemos homens e mulheres idosos, exibindo trajes luxuosos, assistirem a camara
rodar, apreciando a musica e bebendo champagne.

Aqui, a imagem complexa coloca o espectador em deslocamento por meio de
trés perspectivas. Na primeira, observamos o acontecimento. Quando os soldados
dirigem o olhar em diregdo a cémera, nossa propria observagdo € observada.
Finalmente observamos a observacdo dos idosos ricos. Esse deslocamento
operado pela imagem complexa modula diferentes atitudes éticas referentes ao ato

de testemunhar.

FIGURA 62

Quadros filmicos dos 48° e 49° planos de Um pombo pousou num galho refletindo sobre a

existéncia
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4. CONSIDERAGOES FINAIS

A vida e o cinema de Roy Andersson sao fortemente influenciados pela
coincidéncia de seu nascimento com a Segunda Guerra Mundial. Alguns aspectos
estilisticos d’A Trilogia do ser humano podem ser observados em producdes
antecedentes, com destaque a Mundo de gloria marcando a estruturagéo conceitual
e poética da imagem complexa. No filme em questdo, é presente o artificio do
personagem que rompe com a convengao tradicional do cinema e langa seu olhar
em direcao ao espectador. Tal artificio € reiterado de modo significativo na Trilogia
do ser humano e opera como uma solugcdo formal para instaurar o senso de
responsabilidade do testemunhar, por parte do espectador. A partir de Mundo de
gldria, torna-se progressivamente evidente a estruturagéo estilistica marcada pela
construcdo meticulosa dos planos filmicos e do espago diegético, de modo a
instaurar efeitos especificos na experiéncia estética do espectador, como
estagnacéo, aprisionamento, austeridade, sonho e devaneio.

O aspecto formal do cinema anderssoniano € indissociado do discurso
politico proposto pelo diretor, que compreende a cAmera cinematografica como uma
observadora do tempo, da histéria, da memodria e da responsabilidade humana
perante as imagens. Elaborada, em 1995, pelo cineasta, na obra O medo da
seriedade em nosso tempo, a imagem complexa funciona por meio da correlagao
entre o plano da expressdo e o do conteludo® e é concebida por meio do
entrelagamento entre os atributos poéticos, estéticos, politicos e éticos da imagem
cinematografica. A imagem complexa refere-se a asserc¢ao politica e ética, tendo o
cinema enquanto meio, demonstrada pela criacdo de sentidos inter imagéticos
resultando em superestruturas discursivas.

A gravura La Pendaison, de Jacques Callot, € uma imagem matriz para a
concepgao da imagem complexa, compartiihando certos aspectos e formais e
tematicos com o estilo de Roy Andersson: o plano aberto, a espetacularizagéo da

crueldade associada a inércia dos espectadores e ao efeito de absorgcdo do

5 Nos referimos aqui aos termos plano da expressdo e plano do contetdo, no contexto do
pensamento de Algirdas Julien Greimas (2008) acerca dos planos da linguagem. Tal nomenclatura,
sedimentada por Greimas, foi estabelecida na semidtica de linha francesa, para designar uma
dimensdo mais vinculada ao elemento discursivo (plano do conteudo) e outra preferencialmente
associada aos elementos formais e textuais. Os termos s&o utilizados, no dmbito deste trabalho,
também na perspectiva dos estudos de Jean-Marie Floch (1985, 1995, 2001), em dialogo com a
semiodtica greimasiana.
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espectador. O pensamento de André Bazin acerca da imagem cinematografica
fundamenta teoricamente a concepg¢do anderssoniana da imagem complexa, no
sentido de expressar a possibilidade de construgado de sentidos imagéticos através
do cruzamento simbdlico entre duas ou mais imagens, formando uma
superestrutura discursiva. No contexto da estrutura complexa de sentidos, é
colocado em operagdo um vetor de acionamento afetivo e ético do espectador
diante da imagem, pela proposi¢cao da responsabilizagéo e reflexdo acerca do ato
de testemunhar. No contexto das superestruturas de sentidos propostos pela
imagem complexa, o espectador é responsabilizado pela forma como delineia seu
percurso visual, apreende e formula seus significados. Nesse processo, o olhar do
espectador treinado pela narrativa convencional do cinema é desestabilizado, com
especial destaque a questao temporal, uma vez que importantes eventos historicos
sdo associados a experiéncia do sujeito contemporaneo através de uma perspectiva
anacrbnica que objetiva a elaboragdo e problematizagdo de questbes que
perpassam a humanidade de modo relativamente atemporal.

A imagem complexa ndo apenas opera na friccdo dos sentidos no ambito da
estética e da poética, mas principalmente no campo da ética, o que demanda um
processo de criagdo minucioso e rigoroso por parte do diretor, ja que todos os
detalhes da cena implicam considera¢des morais.

E préprio & imagem complexa abordar o carater prosaico da existéncia
humana, algo denominado por Andersson de trivialismo. No contexto do trivialismo,
sdo articuladas imagens do cotidiano comum com grandes eventos historicos, o
que, além de amplificar as atmosferas oniricas e sublimes em seus filmes, operam
como proposicdes éticas e politicas. A aproximacgao do cotidiano ao extraordinario
compde o jogo tragicbmico no qual o espectador € submetido a gradagbes da
angustia e do humor em sua experiéncia estética.

O trivialismo ecoa, no campo das imagens, o movimento, proposto por
Blanchot, de “abrir o cotidiano sobre a histéria”, buscando fazé-lo participar das
grandes transformacodes histéricas e evidenciando a profundidade do superficial. O
trivialismo também oferece perspectivas do cotidiano que demonstram a
manifestacdo da beleza, do sublime e das transformagdes por ele engendradas. Ou
seja, evidencia a expressdo mobilizadora e questionadora do cotidiano e do
sublime. O trivialismo é também demonstrado pela exposi¢do do lirismo de

momentos em que nao se desdobram agdes complexas e significativas, porém tais
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imagens se contrastam a apatia imobilizadora que atravessa a construgao de muitos
de seus personagens. Isto aponta para o trago do trivialismo de complexificar a
suposta simplicidade do cotidiano. Uma das dimensbdes nas quais tal
complexificacdo pode ser observada € o efeito da circularidade repetitiva e
aprisionadora do cotidiano, percebida principalmente com relagdo ao tempo. A
utilizacado da repeticdo, no contexto do trivialismo, € parte fundamental dos efeitos
de humor que evidenciam ironias, contradi¢des e incongruéncias.

O trivialismo articulado com a reconstrugdo de imagens da crueldade de
eventos historicos retratados demonstra o objetivo da imagem complexa de
instaurar, por meio da responsabilidade do olhar, experiéncias de conscientizagao
social e coletiva. Como forma de elaboragdo da culpa existencial associada a
percepcdo da violagdo de normas fundamentais para a existéncia humana, a
imagem complexa indaga, por meio dos efeitos de humor e estranhamento,
possibilidades mais dignas de organizagdo humanitaria. A imagem complexa tende
a conferir ao espectador uma postura analitica e critica perante o desenrolar das
acoes, a artificialidade dos sistemas de controle, as anormalidades do campo das
interacbes e comunicagbes humanas, aos processos de dominagao politicos e
econdbmicos, frente a estagnagcdo existencial na contemporaneidade e a
disfuncionalidade institucional nas organiza¢des da sociedade.

Andersson concebe o plano da expressdo cinematografica como elemento
intrinseco a representacdo das imagens da crueldade com dignidade e
responsabilidade. Nesse sentido, a imagem complexa se estabelece como criadora
de discursos de elaboragdo do paradigma ético-estético. Tal elaboragdo pode ser
compreendida como um movimento de retirar a estabilidade do olhar que incide
sobre a imagem: conferir-lhe complexidade, de modo a friccionar suas
materialidades com as modalidades do olhar. Neste processo esta implicada a
desestabilizagdo da imagem e do olhar na condugédo dos processos subjetivos do
espectador, evidenciando o fato de que os sentidos imagéticos nao estdo dados de
antemao, mas construidos pela responsabilidade ativada no encontro com as
imagens dadas e com todas aquelas que Ihe fazem referéncia. Em outras palavras,
a imagem complexa questiona a construgdo dos efeitos de sentido no limiar da
materialidade das imagens e a forma como é vista.

Ao fugir da representacgao transparente nas construgdes narrativas, a imagem

complexa em Roy Andersson funciona como dispositivo estratégico — e tende a
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oferecer ao espectador possibilidades mais elaboradas de compreensdo. Nesse
processo, torna-se evidente tanto a complexidade das imagens quanto a
complexidade da ética. Este processo € semelhante ao da construgao do humor
complexo. Nos paradigmas formados pelos inimeros elementos em acionamento no
humor, a complexidade é instaurada pela instabilidade entre os sentidos dados a
priori € 0os que se demonstram pela friccdo entre a materialidade da imagem e a
experiéncia estética. Nesse sentido, o humor complexo instiga o funcionamento de
outras perspectivas dentro de um paradigma como uma engrenagem da imagem
complexa.

Nos videos publicitarios e em Mundo de gléria, as estruturas conceituais e
estilisticas da imagem complexa se solidificam. No ambito deste trabalho, ela é
observada especialmente na Trilogia do ser humano, nos quais os filmes podem ser
considerados como a maturagdo do estilo do diretor e da imagem complexa. E
significativa, no processo criativo da trilogia, a interlocugdo poética estética e
conceitual com outros artistas e linguagens, tais como Homero, Wolfgang von
Goethe, César Vallejo, Samuel Beckett, Pieter Bruegel, Edward Hopper, a Nova
Objetividade Alema, entre outros.

Ao evidenciar as distopias relacionais e subjetivas na contemporaneidade, a
trilogia reflete o campo do sintoma social. N&do obstante a densidade e tragicidade
das tematicas abordadas por Andersson, sdo construidos efeitos discursivos,
sensiveis e afetivos por meio do humor. Propomos, na nossa analise das obras, o
termo humor complexo em referéncia aos desdobramentos da interlocugédo entre o
cbmico e o tragico nas narrativas filmicas de Roy Andersson. Definimos humor
complexo como um dispositivo de amplificagdo do paradigma tragicémico por meio
de elaboragdes macro e micropoliticas.

No decorrer da pesquisa, constatamos que o humor complexo € um elemento
medular da imagem complexa e se estabelece como um modo de reflexdo poética
acerca das experiéncias subjetivas na contemporaneidade. Embora opere por meio
das elaboragbdes e desdobramentos do paradigma tragicbmico, ndo se trata de
humor vinculado ao contentamento com a crueldade e a barbarie. Ao contrario
disso, o humor complexo, enquanto elemento da imagem complexa, compde o
objetivo irbnico de gerar no espectador o desejo pela vida e respeito fundamental
para com a existéncia humana, por meio da representagao de personagens inertes,

apaticos e indiferentes a vida.
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O humor complexo tende a proporcionar um componente auto-reflexivo na
experiéncia estética do espectador. Com o acionamento de mecanismos de
projecdo e identificagdo, as solugdes formais para a construgdo das imagens faz
com que, possivelmente, o olhar que o espectador direciona aos personagens seja
direcionado para si proprio. Isto pode ser observado com especial destaque a forma
como a passividade e a anestesia sdo elaboradas pelo diretor. Em primeiro plano,
ha a passividade expressa pelas reagbes dos personagens diante das situagdes
que lhes sao apresentadas. Atrelada a isso, sao evidenciados desdobramentos do
olhar que o espectador cinematografico inclina-se a direcionar ao proprio filme.
Podemos considerar a auto-reflexividade da poética de Roy Andersson como um
convite para que a humanidade nao assista as suas crueldades com testemunho
indiferente, imobilizador e inativo. Nesse sentido, a inércia anestesiada dos
personagens de Andersson podem ser aproximadas da concepgao do Neutro, de
Roland Barthes, como aquilo que burla, esquiva-se ou suspende o paradigma no
campo das condutas, dos afetos e dos discursos. Paradigma, neste sentido,
refere-se a produgdo de sentido pela oposicao de dois termos virtuais e pela
atualizacao de um em referéncia a outro. Tal perspectiva do paradigma se alinha a
ideia de Ferdinand de Saussure do sentido assentado no conflito e do conflito como
gerador de sentido. Barthes ndo concebe o Neutro como nulidade, indiferenca ou
apatia.

O neutro no cinema anderssoniano se aproxima do Neutro barthiano tanto
pela semelhanga quanto pela diferenca. A semelhanga € a neutralidade observada
nao como expressado da negatividade, algo que seria observado como expressao do
paradigma, estando em oposi¢cao a positividade. Por outro lado, a neutralidade de
Andersson difere-se do Neutro compreendido por Barthes, na medida em que nao
vai burlar o paradigma, mas sim intensifica-lo. Ha, neste ponto, uma expresséo da
complexidade: o paradigma ndo caminha para sua relativa anulagdo, mas se
desdobra em outros paradigmas, construindo — ousamos dizer — paradigmas
complexos, nos quais se da a mobilidade dos sentidos.

A imagem complexa se encontra em um ciclo continuo de criag&o, destruigao
e recriagdo de significados. Enquanto o Neutro refere-se a pausa no conflito, a
imagem complexa é intrinsecamente conflituosa. Correspondendo a esse
pensamento, podemos definir o que entendemos por humor complexo como um

instrumento, dentro do contexto particular da Trilogia do ser humano, que amplifica a
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relacdo entre o tragico e o cdmico, com o intuito de promover reflexdes macro e
micropoliticas na vivéncia estética do espectador. Essa € também uma das formas
de atuacdo da imagem complexa: provocar a reflexao critica do espectador acerca
das responsabilidades implicadas no ato de olhar.

Partindo do pressuposto de que o humor complexo promove uma
reatualizagdo do tensionamento histérico entre o tragico e o cémico, as imagens
selecionadas do objeto de pesquisa foram articuladas com a filosofia de Aristoteles
expressa na Poética. O filosofo concebe o ethos, isto é, o carater moral e a indole
dos personagens, como ponto de divisdo dos impetos tragico e cémico. O tragico
reside, entre outros elementos, em uma caracterizacido enobrecedora do herdi, ao
passo que a comédia tende a escarnecer na caracterizagao. A diferenciacao feita
por Aristoteles da tragédia e da comédia a partir do fator dos objetos (hétera)
evidencia duas possibilidades de caracterizacdo da indole: a dos vicios e a das
virtudes. E nessa mesma diferencga que se fundamenta, de acordo com Aristételes,
a distingdo entre comédia e tragédia, ou seja, na medida em que uma busca
mimetizar personagens piores e a outra melhores do que efetivamente séao.

No que tange a catarse, nota-se a relevancia da funcdo exercida pela
tragédia no tecido social, nas construgdes e elaborag¢des subjetivas da civilizagao
grega antiga. A situagao tragica por exceléncia, segundo o filésofo, decorre da
representacdo de um sujeito que vive uma adversidade sem a merecer, sendo
necessario que exista uma relagao de projecao e identificagdo com o espectador, o
que possibilita que sejam instaurados efeitos de pavor e compaixdo. Situagao
intermediaria € a em que o herdi, sem destacar-se demasiadamente pela virtude ou
pelo vicio, € submetido a adversidade por conta de um erro cometido. Nesse
sentido, torna-se evidente o erro como elemento comum dos impetos tragico e
cémico.

Sendo o erro essencial ao advento do tragico, também rimos, na comédia,
dos erros e consequéncias que afetam os personagens cémicos. A dubiedade
tragicomica do erro € explorada por Roy Andersson na construgdo do humor
complexo. A Trilogia do ser humano apresenta atualizagdes dos tensionamentos
entre a comédia e a tragédia, abordados por Aristoteles, tecendo elaboragdes com a
experiéncia subjetiva na contemporaneidade. Ademais percebe-se algo semelhante
a fungado social da catarse na Grécia Antiga expresso na imagem complexa € no

humor complexo. Outro ponto de contato entre o humor complexo e a filosofia
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aristotélica evidencia-se pela desconstrugao da dicotomia de indole apontada pelo
fildsofo. No contexto do trivialismo de Andersson, s&o retratados sujeitos diante de
sofrimentos impostos por seus erros. Nao se tratam de figuras nobres ou de carater
questionavel: apenas seres humanos ordinarios unidos pelo aspecto angustiante e
erratico da existéncia. Nota-se o contraste entre o lamento funebre abordado por
Aristoteles e a apatia retratada por Andersson como um dos elementos da
atualizacdo historica do tragico.

O cineasta orquestra a gradagdo entre as intensidades dos erros e
sofrimentos aos quais os personagens sao submetidos, fazendo com que ora
causem efeitos cOémicos, ora tragicos. Isto € expresso pela apatia que, além de
subverter a expectativa do espectador em certos momentos, evidencia a
ambivaléncia e o incobmodo causado pela suposta letargia impassivel que
demonstram diante das pequenas e grandes catastrofes que lhes acometem.

Assim como a filosofia de Arthur Schopenhauer, 0 humor complexo explora
os conflitos e contradicbes inerentes a existéncia humana. Em O mundo como
Vontade e Representagéo, o filosofo aborda o riso como experiéncia atravessada
por incongruéncias e incoeréncias. Schopenhauer compreende a realidade ultima
do mundo como Vontade que se expressa no ser humano por meio das vontades
individuais e fragmentos de uma totalidade. Para o ser humano é incognoscivel,
percebida por meio da Representagdo. De acordo com a nomenclatura por ele
proposta, a consciéncia humana é marcada pelo eterno conflito entre a intuicdo
(representacdes intuitivas derivadas da cognoscibilidade sensivel) e o conhecimento
racional (representacbes abstratas), instaurando o estado de inerente
incongruéncia, medular as experiéncias tragicas e cbmicas. Ou seja, sua tese
Schopenhauer é a de que o humor € instaurado pela incongruéncia entre a
expectativa racional e as incompatibilidades desta com os desdobramentos da
realidade que antagonizam a representacéo antecipatéria do sujeito. Desses erros e
incongruéncias origina-se, para Schopenhauer, o risivel.

Tal descompasso promove a sensagao de dissonancia na psique humana
que estrutura o tragico e o cdmico, duas experiéncias sedimentadas no carater
erratico da existéncia humana, como rios nascidos de um mesmo afluente.

O acionamento dos mecanismos cémicos no humor complexo possibilita que
o espectador seja confrontado com as absurdas incongruéncias no modus operandi

da vida social. Ao alinhar sentidos distintos — apatia e calamidade; capitalismo e
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valor humano; morte e comédia; afeto e a dificuldade da comunicagcdo — em uma
Unica cena, a complexidade do humor destaca e problematiza a maneira como
esses sentidos sdo acionados no tecido social. O humor complexo revela as
oposi¢cdes e divisbes internas dos modos de conhecimento institucional e suas
consequéncias tragicas, assim como ¢€ identificado na filosofia de Schopenhauer. O
desconforto cdmico da Trilogia do ser humano posiciona o espectador em um
espaco instavel, levando-o a explorar os métodos de funcionamento da humanidade
em diversas esferas.

Henri Bergson ecoa o pensamento de Aristdteles ao aproximar a hipdtese
central de sua teoria sobre o comico a moralidade. O autor compreende a diferencga
dos vicios tragicos e comicos pela perspectiva do sobreposi¢gdo do mecanico sobre
0 vivo: enquanto os vicios tragicos sao tomados como expressdes de uma rigidez
mecanica interna, os cébmicos derivam da imposicao externa da rigidez e da
mecanicidade. A tendéncia tragica consiste em associar o vicio a subjetividade do
personagem, de modo que a evidéncia recaia nao sobre o vicio em si, mas sobre a
prépria subjetividade. Dessa forma, os vicios sao indissociados ao sujeito e se
apresentam como mecanismos aparentemente internos que regem sua constituicao
subjetiva. Por outro lado, os vicios cdmicos, ainda que associados a subjetividade
do personagem, assumem uma forma mais abstrata, generalizante e aparentemente
externa. Ou seja, os vicios codmicos parecem mais associados ao compartilhamento
de certos tragos que expressoes especificas de uma subjetividade.

Tais consideragdes de Bergson ecoam nos efeitos estéticos produzidos pelo

humor complexo:

[...] a arte do poeta cdmico é a de nos fazer conhecer tdo bem esse vicio, de
nos introduzir a nés, espectadores, tdo fundo em sua intimidade, que
acabamos por obter alguns dos fios das marionetes que ele manipula;
seremos nos, entdo, que as manipulamos. Parte de nosso prazer vem disso.
Sendo assim, também aqui € uma espécie de automatismo que nos faz rir. E
um automatismo bastante préximo da simples diversao. Para se convencer
disso, basta observar que, em geral, uma personagem é cémica na medida
mesma em que ndo se reconhece enquanto tal. O cémico é inconsciente. [...]
Uma personagem de tragédia ndo mudara em nada sua conduta por saber
como a julgamos; sera capaz de perseverar nela, mesmo com a plena
consciéncia daquilo que ela €, mesmo com o sentimento bastante claro do
horror que nos inspira. Mas um defeito ridiculo, desde que ele se sinta
ridiculo, tenta se modificar, ao menos exteriormente. [...] E é sobretudo,
nesse sentido, digamos desde ja, que “o riso castiga os costumes”. Eles faz
com que de imediato tentemos parecer aquilo que deveriamos ser [...] (/bid.,
p. 42-43).
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O humor complexo, observado na Trilogia do ser humano, nos parece
exercer efeito semelhante na experiéncia estética do espectador ao evidenciar os
erros e vicios morais dos personagens como expressdo de uma rigidez e
automatismo incompativeis com a vida. E igualmente observada a existéncia de
efeitos de tensdo tragicOmica derivados da transposicdo abordada por Bergson:
quando a expressao natural de uma ideia é associada em outro tom. A transposicéo
pode ser observada nos efeitos de degradagdo do humor complexo — quando a
inicial magnitude de um elemento é rebaixada a ordem do ridiculo — bem como na
valorizagcdo — quando é dada a tragica importancia a um elemento banal e
insignificante.

A anestesia sensorial problematizada por Roy Andersson na Trilogia do ser
humano pode ser relacionada com as consideragdes de Georg Simmel sobre a
atitude blasé observada no processo de urbanizagdo. O autor investiga os modos
como a subjetividade, a personalidade e a vida coletiva se modificam no contexto
marcado pelo crescente individualismo moderno, pelas dicotomias entre as
experiéncias de vida nos campos e cidades, pela intensificagao e aceleragao dos
estimulos sensoriais e pela superficialidade relacional. Segundo Simmel, a
metrépole impele os sujeitos a desenvolver o intelecto racional em detrimento a
sensibilidade e alteridade e, como resultado, desenvolve-se progressivamente a
dessensibilizagdo subjetiva como forma de adaptacédo e protegcdo a configuragao
urbana. O corpo, pressionado pelo estresse do meio, encerra-se na tensao
autocentrada. Atrelada a experiéncia sensorial, as relagbes econémicas configuram
contexto propicio a atitude blasé e seus prejuizos afetivos e relacionais.

A soliddo metropolitana, na analise de Simmel, € o resultado da suposta
liberdade do ambiente urbano e o espaco revela a dicotomia irbnica e contraditéria
da anestesia social, uma vez que a proximidade fisica entre os sujeitos torna mais
visivel a distancia mental entre eles.

Na Trilogia do ser humano, a apatia é verificada tanto no plano da expresséao
como no do conteudo e opera os tensionamentos tragicOmicos na construgéo do
humor complexo. A ambivaléncia do espacgo, abordada por Simmel, pode ser
verificada nas composi¢cbes imageéticas de Roy Andersson. A amplitude e a
austeridade dos espacos refletem a sensacdo de soliddo e sufocamento das
subjetividades retratadas na trilogia e o vazio do espago parece ecoar 0s vazios

internos e psicologicos dos personagens. A apatia dos personagens de Andersson
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pode ser compreendida como metafora do esvaziamento da significacdo da vida e
das relagbes interpessoais, bem como da recusa do corpo a reagir aos estimulos
como estratégia de acomodacgao as configuragées da contemporaneidade.

A paralisia anestésica dos personagens de Andersson podem ser examinada
segundo a perspectiva do paradigma positividade-negatividade proposto por
Byung-Chul Han. Nesse sentido, a apatia ndo surge como retrato da indiferenca
(marcada pela negatividade), mas o resultado de uma positividade que se revela
comumente pela aversado e estranhamento nas interagdes interpessoais.

Podemos considerar a apatia — e seus modos de operacdo no humor
complexo — como expressao da atualizagdo do paradigma tragicobmico. Como o
filésofo afirma que a paisagem patoldgica da contemporaneidade se sustenta no
excesso da positividade, a apatia, enquanto expressao do esgotamento sensorial e
relacional, revela o papel que o individualismo paralisante exerce na crise da
subjetividade no mundo atual. Em outras palavras, o ser humano, sob a camera de
Andersson, é metafora e metonimia dos sintomas da paisagem patoldgica do nosso
tempo. Em didlogo com tais consideragdes, podemos considerar que o0s
personagens de Andersson refletem o excesso de positividade por meio da
negatividade: a lentiddo como consequéncia do excesso de velocidade; o siléncio
como reflexo da excessiva verborragia comunicacional; a paralisia como
impossibilidade de acompanhar a velocidade do mundo. Por mais que Han parta da
perspectiva patolégica para sedimentar suas consideragdes sobre a positividade e a
negatividade, ele amplia este paradigma para outras esferas quando aponta para a
crise da alteridade no mundo contemporaneo. A dicotomia entre a pobreza da
negatividade e o exagero da positividade € observada no humor complexo, néo
apenas porque este evidencia o violéncia pelos mecanismos de defesa contra a
alteridade, mas também pela imposicdo massificante do igual, algo ja abordado por
Dolatkhah.

A teoria do riso articulada por Henri Bergson parte da premissa do cédmico
como expressdo da sobreposicdo da rigidez mecanica a organicidade vital. Os
parametros estéticos e politicos do humor complexo apresentam pontos de contato
com a teoria de Bergson, principalmente no que diz respeito ao riso enquanto
fendmeno que expde aspectos e procedimentos da imaginagao social. Ao evidenciar
o humor como fendmeno social, o humor complexo mantém uma postura critica

diante dos fatos que demonstram a vida e as relagbes humanas deixando de se
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comportar como algo vivo. Isso pode ser observado na forma como a sensibilidade
do espectador, suas ativagdes e suspensdes tendem a ser engendradas pelo humor
complexo. Se de acordo com a leitura bergsoniana, uma relativa suspensio da
sensibilidade precede o cdmico, o humor complexo, ao promover sua modulagao
com o tragico, caminha no sentido de tornar criticamente evidente essa suspensao
na experiéncia estética. Em momentos dos filmes em que o tragico é sobreposto em
intensidade ao comico, existe, de modo relativo ou absoluto, a suspensdo do humor.
Nesse processo, configura-se um jogo de ativacbes e suspensdes que revela a
superestrutura de sentidos da imagem complexa.

Roy Andersson declara que os filmes da Trilogia do ser humano objetivam
encorajar as pessoas a valorizarem a vida antes de morrer, antes de esquecerem de
terem vivido. A exposicao do sofrimento humano na trilogia evidencia também o que
ha nele de risivel. O humor complexo promove uma espécie de catarse em que
estdo imbricados o terror do incbmodo e o coémico da falta de sentido existencial. E
a despeito da atmosfera pessimista dos filmes, ha neles uma ode tragicamente

esperangosa a vida humana.
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