A
a¥

UNICAMP

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS

INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

LETICIA BADAN PALHARES KNAUER DE CAMPOS

A CULTURA VISUAL NO CINEMA DE DARIO ARGENTO

CAMPINAS

2017



LETICIA BADAN PALHARES KNAUER DE CAMPOS

A CULTURA VISUAL NO CINEMA DE DARIO ARGENTO

Dissertagio apresentada ao Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade
Estadual de Campinas como parte dos
requisitos exigidos para a obtengdo do titulo de
Mestra em Histdria, na Area Histéria da Arte.

Supervisor/Orientador: Prof. Dr. Jorge Sidney Coli Junior

ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE A VERSAO
FINAL DA DISSERTACAO DEFENDIDA PELA
ALUNA LETICIA BADAN PALHARES KNAUER
DE CAMPOS, E ORIENTADA PELO PROF. DR.
JORGE SIDNEY COLI JUNIQR.

v

CAMPINAS
2017

AP,




Ageéncia(s) de fomento e n°(s) de processo(s): FAPESP, 2014/06505-0

Ficha catalografica
Universidade Estadual de Campinas
Biblioteca do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
Paulo Roberto de Oliveira - CRB 8/6272

Campos, Leticia Badan Palhares Knauer de, 1989-
C157c A cultura visual no cinema de Dario Argento / Leticia Badan Palhares
Knauer de Campos. — Campinas, SP : [s.n.], 2017.

Orientador: Jorge Sidney Coli Junior.
Dissertacao (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas.

1. Arquitetura no cinema. 2. Arte e cinema. 3. Filmes de horror. 4. Pintura
e cinema. 5. Cinema italiano. |. Coli Junior, Jorge Sidney,1947-. II.
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas. lll. Titulo.

Informacoes para Biblioteca Digital

Titulo em outro idioma: The visual culture in the cinema of Dario Argento
Palavras-chave em inglés:
Architecture in motion pictures

Art and motion pictures

Horror films

Painting and motion pictures

Motion pictures, Italian

Area de concentracao: Historia da Arte
Titulacao: Mestra em Histodria

Banca examinadora:

Jorge Sidney Coli Junior [Orientador]
Alfredo Luiz Paes de Oliveira Suppia
Rafael Luiz Ciccarini Nunes

Data de defesa: 23-03-2017

Programa de P6s-Graduacao: Historia



A
a¥

UNICAMP
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS

INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

A Comissao Julgadora dos trabalhos de Defesa de Dissertagdo, composta pelos
Professores Doutores a seguir descritos, em sessdo publica realizada em 23/03/2017,

considerou a candidata Leticia Badan Palhares Knauer de Campos aprovada.

Prof. Dr. Jorge Sidney Coli Junior
Prof. Dr. Alfredo Luiz Paes de Oliveira Suppia

Prof. Dr. Rafael Luiz Ciccarini Nunes

A Ata de Defesa, assinada pelos membros da Comissdo Examinadora, consta no
processo de vida académica da aluna.



AGRADECIMENTOS

Primeiramente agradeco ao meu orientador, Prof. Dr. Jorge Sidney Coli Junior,
quem admiro muito e por quem tenho um carinho imenso. Obrigada pelas aulas, pela
orientacdo, as inimeras sessoes de cinema e por ter o dom de transformar cada conversa
em uma aula. Agradeco a FAPESP (Fundagdao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
o

Paulo), que fomentou e possibilitou o desenvolvimento desta pesquisa, sob processo n

2014/06505-0.

Ao Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas e ao Departamento de Histdria, em
especial ao Leandro Ferreira Maciel, que sempre auxiliou nas ddvidas burocréticas, a
Neiva Gongalves de Oliveira e ao Fabio Guzzo. A Vanessa Merle, das edi¢des La Licorne,

por fornecer textos mais que necessarios para a redacdo desta pesquisa.

Aos professores Alfredo Suppia e Dirceu Marins, que participaram da banca de
qualificacdo e ao professor Rafael Ciccarini, que juntamente com o prof. Suppia compos
a banca de defesa desta dissertacdo de mestrado. A eles agradeco a leitura tdo atenta, os
apontamentos e sugestdes que moldaram a redacdo final do texto e cujas pesquisas e

olhares para o cinema sdo sempre uma inspiracao.

Os companheiros da Histéria da Arte, do CHAA, do grupo de leitura, dos estudos
de cinema e do convivio na Universidade, em especial Aline Gomes, Felipe Corréa,
Gabriela Toledo, Ianick Takaes de Oliveira, Juliana Guide, Samuel Mendes e Victor
Menezes, presentes em diversos momentos, nas alucinantes organizacdes do Encontro de
Histéria da Arte e durante todo o trajeto académico. Ao querido Rodrigo Azevedo que
tornou a vida neste dltimo ano em Juiz de Fora infinitamente mais calorosa. A Gloria,
cujo carinho transborda as palavras. As queridas amigas que tornaram esse caminho tio
mais agraddvel: Natdlia Campos, Patricia Freitas e especialmente as irmas Tamara e
Fanny Lopes, por abrirem as portas da “Mansao Renoir” e me abrigarem em Campinas
ao longo desses tltimos anos de pesquisa. A Fanny agradeco ainda por aquela distante
exibicdo de Queen Kelly na Unicamp, que me fez entrar nesse mundo alucinado da
Histoéria da Arte e do Cinema. Agradeco ainda aos amigos tdo queridos da “Historia 09”,
que fazem tanta falta na distancia, em especial ao Lucas Pereira e Roberta Veloso, ao
Eduardo Akiyama e ao Thiago Amado, que partilham das neuroses da pds-graduacio.
Aos amigos queridos que compartilham dessa estranha obsessdo pelo cinema e pelo

horror, William Pereira e Lucio do Nascimento, agradeco pelas conversas, as indicagdes



e 0s papos €brios sobre cinema, que sao sempre os melhores. Ao casal querido, Bia Motta
e Fernando Abranches, que fazem falta na distancia e com quem tanto aprendi sobre o

género.

Aos professores Alex Miyoshi, Alexandre Ragazzi, Patricia Menezes, Luciano
Migliaccio, Luiz Marques, Nelson Aguilar e Marcos Tognon, responsdveis pela minha
formagdo na Unicamp. Em especial ao professor Alex e Luiz, cujas indicacdes foram
essenciais para esta pesquisa. E a Marili Bassini, que possui um papel fundamental na

escolha de minha profissao.

Agradeco aos meus pais, Teresa e Heverson e ao meu irmao, Fabricio, que me
apoiaram incondicionalmente e sempre estiveram presentes em minha vida. Obrigada por
me propiciarem uma educagdo de qualidade e por aceitarem a decisdo de seguir o mundo
da pesquisa. Minha mae agradeco particularmente por partilhar comigo o gosto pelo
cinema e meu pai por provar que a vida fica mais leve quando trabalhamos com aquilo

que amamaos.

Martinho, companheiro da vida, das pesquisas, das viagens e dos filmes, quem leu
e releu este texto incansavelmente e foi o primeiro a ouvir todas as ideias antes mesmo
que elas se formassem no papel. Enfim, obrigada por tudo. E por fim, mas igualmente

importante, agradeco ao Pluto, por trazer alegria mesmo nos dias mais sombrios.



RESUMO

Partindo da anélise das producdes, sobretudo cinematograficas, do cineasta italiano Dario
Argento, esta pesquisa de mestrado tem por objetivo o estudo da reverberacdo de imagens
da cultura visual em seu cinema. Seus filmes, de forma geral, trabalham com alusdes
constantes ao mundo das artes plasticas e da arquitetura. Nos universos revelados em cada
uma de suas produgdes, € possivel identificar imagens que se mostram, por vezes, como
parte do décor, através de citacdes plasticas ou na constitui¢do da mise en scéne. O uso
das artes, no entanto, ndo se faz como nos demais géneros cinematograficos. Inseridas no
cinema de horror, elas articulam-se como seres pulsantes e vivos. Filmes como L 'uccello
dalle piume di cristallo (1970) e La sindrome di Stendhal (1996) introduzem a questao
obra de arte como propulsora de traumas e medo. Em Profondo Rosso (1975) e Il
Fantasma dell’Opera (1998) Argento recria pinturas de Edward Hopper e Georges de La
Tour, respectivamente. Suspiria (1977) e Trauma (1993) respondem ao imaginério das
femmes fatales e das cacadoras de cabeca. De maneira semelhante, os espacos
cenograficos e a arquitetura sdo apresentados também como elementos proprios do
horror. Ali, em meio a edificios liberty e casas abandonadas, Argento explora os
elementos de ornamentacdo como mecanismos do medo, a fim de que o tema das casas
assombradas seja posto em evidéncia. A arquitetura moderna, por outro lado, € vista como
um espaco de voyeurismo e constante observacdo. Todos esses elementos expressam-se
na carreira de Argento. Seus trabalhos na televisdo e na direcdo de éperas como Macbeth
e Lucia di Lammermoor flertam igualmente com o universo das artes plasticas. O escopo
deste trabalho é, portanto, identificar os elementos visuais recorrentes em seu cinema,
através da leitura e compreensdo de seus filmes, bem como das referéncias artisticas e

culturais ali inseridas.

Palavras chave: Cinema Italiano; Cinema de Horror; Giallo; Dario Argento; Cinema e

Arte; Cinema e arquitetura.



ABSTRACT

Based on the analysis, mostly, of cinematographic productions from the Italian filmmaker
Dario Argento, this master research has as main goal the study of the reverberation of the
visual culture images in his cinema. His films, in general, work with constant allusions to
fine arts and architecture. In the universes revealed on each of his productions it is
possible to identify images that sometimes are shown as part of the décor, through visual
citation or in the constitution of the mise-en-scéne. The use of arts, however, is not done
like in other cinema genres. By being inserted in horror cinema, they articulate as living
and pulsatings beings. Films like L uccello dalle piume di cristallo (1970) and La
sindrome di Stendhal (1996) introduce the issue of the work of art as a trigger of traumas
and fear. In Profondo Rosso (1975) and Il Fantasma dell’Opera (1998) Argento recriates,
respectively, Edward Hopper’s and George de La Tour’s paintings. Suspiria (1977) and
Trauma (1993) respond to the headhunters and femmes fatales imagery. In a similar way,
the scenographic spaces and architecture are presented also as an element of horror.
There, between liberty buildings and abandoned houses, Argento explores the aspects of
ornament as a mechanism of fear, so that the haunted house theme is highlighted. Modern
architecture, in contrast, is showed like a space of voyeurism and constant observation.
All those elements are expressed in Argento’s films. His works for television and operas,
like Macbeth and Lucia di Lammermoor, also flirt the visual arts universe. The scope of
this work is, therefore, to identify the recurrent visual elements in his cinema, through the

reading and understanding of his films, as well of the artistic and cultural references used.

Keywords: Italian cinema; Horror cinema; Giallo; Dario Argento; Cinema and Art;
Cinema and architecture.
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INTRODUCAO

O cinema de Dario Argento sempre encantou. Descobrir, pela primeira vez, um de
seus filmes significou adentrar um mundo novo e desconhecido do horror e do cinema.
Mas esta pesquisa, como qualquer outra, nao deixa de apresentar um carater pessoal. A
Itlia, o cinema, a arte e o horror sdo temas presentes desde o inicio da vida académica e
que, de uma forma ou outra, acabam ressurgindo e se fazendo presentes nas escolhas
temaéticas e de pesquisas que se seguem. Lembro-me das conversas com o professor Jorge,
logo nos primeiros anos de graduagdo, quando ficivamos nos indagando o porqué de
Argento inserir tantos elementos e referéncias ao mundo das artes pldsticas em seu
cinema. Ou melhor, e a questdo que sempre norteava as discussdes: “Por qual motivo um
cinema tdo popular (o cinema de género, italiano), voltado para um ptblico ao qual pouco

importa tais citagdes visuais, se preza a inserir referéncias tao sofisticadas? ”

As referéncias ao mundo das artes (ndo apenas plésticas) sdo uma constante e se
fazem das formas mais sutis e variadas dentro do cinema italiano. De filmes que se portam
como cinema de arte ao cinema de género, elementos culturais fazem-se notar e inserem-
se nos filmes de maneira nem um pouco gratuita. No cinema de género, especificamente,
essas referéncias se expressam concomitantemente em consonincia e contraste com tais
producdes. Seja pela inser¢do da Guernica no escritério de um ditador em uma Manhattan

distépica de 2019 — Dopo la caduta di New York (1983) de Sergio Martino; por
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reprodugdes de obras de Rugendas dispostas numa fazenda macabra do Rio de Janeiro
em Black Demons (1991) de Umberto Lenzi, ou pela exploracio do mundo das
performances e da sindrome de Stendhal em Un tranquillo posto di campagna (1968) de
Elio Petri o objeto artistico revela-se como citagcdo viva e constante no cinema produzido

na Italia.

Mas elas ndo se limitam apenas as artes pldsticas. Assim, a musica, a arquitetura e
o proprio cinema manifestam-se dentro de tais filmes. Para nos atermos ao primeiro
exemplo, basta termos em mente Paganini Horror (1989), de Luigi Cozzi, que transforma
a melodia incompleta de Niccolo Paganini no plot de um filme de horror B mesclando
musica barroca e rock’n’roll. Ou ainda a sutil referéncia em Demoni (1985), de Lamberto
Bava, a partitura do Mikrokosmos de Béla Bartok nas maos da protagonista, contrastando

com a juventude punk da Alemanha dos anos de 1980.

No cinema de Dario Argento isso ndo € diferente. Suas producdes para o cinema,
televisdo e Oopera conformam-se de maneira a mesclar um jogo de referéncias diversas
que, como nos casos acima citados, ndo se faz por via da citacdo gratuita. A carga visual
presente em cada producdo de Argento descortina um compéndio gigantesco de
referéncias, sejam elas das artes, da musica, da literatura, do cinema ou do espeticulo, de
forma com que em que cada filme um didlogo diverso ocorra entre cinema € esse universo
cultural ali presente. Quando adentramos o mundo das bruxas de Suspiria, Inferno e La
Terza Madre, por exemplo, descobrimos nio apenas as historias das Matres, como nos
avizinhamos também de outros universos ali presentes. As arquiteturas alucinadas de

Escher, a historia sangrenta de Salomé, os escritos de Gurdjieff etc.

Mas aproximar-se do cinema de Argento significa também deixar-se contaminar
ndo apenas por seus filmes e suas histérias, como também por todas as referéncias ali
presentes. Como em La sindrome di Stendhal nos vemos mergulhados em um mundo de
imagens que deslumbram. Por vezes ainda, somos postos sob os olhos de Betty em Opera
e, como ela, impossibilitados de cerrar as palpebras diante das imagens que aterrorizam e
magnetizam ao mesmo tempo. As cores saturadas, a atencdo aos detalhes, o cuidado em
apresentar a cidade e os edificios, tudo se faz de forma meticulosa e rigorosa. Nenhuma
imagem ali presente € gratuita. Da mesma maneira, os assassinatos sdo pensados com o
rigor de um psicopata obsessivo. Decapitacdes em elevadores, afogamentos em 4guas

escaldantes, esmagamentos em cabines e trilhos de trem etc. Sejam as imagens em seu
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cinema de natureza violenta ou cultural, ali elas se fazem presentes das formas mais

variadas e sedutoras.

Assim sendo, os filmes de Dario Argento circunscrevem-se num ambito de motivos
visuais diversos. As imagens tém um grande poder em seu cinema. Elas se articulam
como correspondentes da memoria e dos enigmas, representam labirintos visuais e
funcionam, majoritariamente, como chaves de compreensao diegética, bem como de seu

universo cinematogréfico.

Quem ¢é Dario Argento?

Argento € um cineasta italiano, nascido em 07 de setembro de 1940 em Roma. Filho
de Salvatore Argento, um produtor cultural italiano, e Elda Luxardo, uma fotégrafa
brasileira, Argento se viu, desde cedo, em meio a celebridades italianas e holofotes, no
estudio de fotografia de seus avds maternos e de sua mae. Sua carreira tem inicio nos anos
de 1960, como redator do jornal Paese Sera, onde escrevia sobre cultura em geral, cinema
e espetdculos. Posteriormente, em 1966, participou do filme Scusi, lei ¢ favorevole o
contrario?, de Alberto Sordi, no qual faz uma participagdo como um padre.
Posteriormente passa a desenvolver historias e roteiros para o cinema, sendo 0 mais

famoso C’era una volta il West (1968), de Sergio Leone.

Sob a produgdo de seu pai, Argento inicia sua carreira como cineasta. Seu primeiro
trabalho na direcdo consiste em um giallo', L uccello dalle piume di cristallo, lancado
em 1970, seguido por Il gatto a nove code (1971) e 4 mosche di velluto grigio (1971).
Considerados como a Trilogia dos Animais, os filmes, e seus titulos, direcionaram os
caminhos do cinema giallo dos anos de 1970, sendo seguidos por uma infinidade de

filmes com abordagens semelhantes e que também faziam uso dos animais em seus

'O termo giallo provém de uma série de publicagdes literdrias, langadas pela promeira vez em 1929 pela
editora Mondadori, na Itdlia. A série consistia em contos e romances policiais, como por exemplo de S. S.
Van Dine, Agatha Christie, Edgar Wallace e outros expoentes do género, traduzidos para o italiano. Devido
as cores das capas das edicdes — amarelas — a série foi langada como I libri gialli e, posteriormente como /1
Giallo Mondadori (do italiano, giallo = amarelo). No cinema dos anos de 1960 e 1970, sobretudo, hd uma
ascensdo de filmes que ficaram conhecidos como gialli, thrillers policiais, cujas caracteristicas principais
se davam pela omissdo da identidade do assassino até os momentos derradeiro do filme e, sobretudo, a
camera sob ponto de vista do mesmo. Os filmes, em geral, exibiam tracos de violéncia marcados e um rigor
estético tipico do género. Dentre os maiores expoentes do giallo temos Mario Bava, que lancou em 1963
seu filme La ragazza che sapeva troppo, considerado por muitos como a primeira produgdo do tipo. No
inicio de L uccello dalle piume di cristallo, de Argento, é possivel ver, na banca de jornal, livros diversos
da colecdo da editora Mondadori.
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titulos, como La tarantola dal ventre nero (1971) de Paolo Cavara, Una farfalla con le
ali insanguinate (1971) de Duccio Tessari, Una lucertola con la pelle di donna (1971) de
Lucio Fulci, La coda dello scorpione (1971) de Sergio Matino, L'iguana dalla lingua di
fuoco (1971) de Riccardo Freda, Gatti rossi in un labirinto di vetro (1971) de Umberto
Lenzi, Il gatto dagli occhi di giada (1971) de Antonio Bido, La morte negli occhi del

gatto (1973) Antonio Margheriti, dentre outros.

Em 1973 Argento acaba assinando a dire¢cdo de Le cinque giornate, uma comédia
histérica sobre os Cinco Cias de Mildo de 1848, filme que fora produzido pela companhia
de seu pai, Salvatore. O primeiro diretor havia abandonado o projeto do filme e assim,
Argento assume o trabalho. Retornando ao giallo, em 1975 é lancado Profondo Rosso,
hoje um dos filmes pelo qual Argento € mais conhecido e que marca sua carreira e vida
pessoal, quando inicia seu relacionamento de longa data com a atriz Daria Nicolodi. Em
1977, sua carreira direciona-se para outro subgénero do horror: o sobrenatural. Argento
realiza Suspiria, cujos créditos da historia divide com Nicolodi. O filme € seguido por
Inferno (1980), em que ele explora mais a fundo a temdtica das bruxas e suas mansdes

maléficas.

Os anos 80 e 90 sdo marcados com filmes de temadticas variadas. Com Tenebre
(1982), Argento volta ao giallo. Em Phenomena (1985) explora os efeitos psiquicos dos
animais € em Opera (1987) traz o horror para o interior do teatro. Nos anos 90 realiza
uma parceria com George Romero, Due Occhi Diabolici (1990), em que ambos os
diretores adaptam histdrias inspiradas em contos de Edgar Allan Poe. Nos proximos trés
filmes realizados na década, Argento passa a trabalhar com sua filha, Asia, que
protagoniza Trauma (1993), La sindrome di Stendhal (1996), cuja temdtica das artes
pldsticas, sempre presente no cinema do diretor, ganha destaque e I/ Fantasma dell’Opera

(1998), uma adaptacio do texto de Gaston Leroux, Le Fantome de I’Opera.

Nos anos 2000, dirige Nonhosonno (2001), Il Cartaio (2004), Ti piace Hitchcock?
(2005) La Terza Madre (2007), Giallo (2009) e posteriormente, Dracula 3D, em 2012.
Assim, Ti piace Hitchcock? € uma resposta do diretor a constante afirmagdo, por vezes
pejorativa, de que € um Hitchcock all’italiana. Por meio de referéncias a filmes como
Rear Window (1954), Marnie (1964), Strangers on a Train (1951), Dial M for Murder
(1954) e outros, Argento cria um filme para televisdo, a convite da emissora italiana RAI,

que insere, de forma sutil, elementos e temdticas presentes no cinema do “Mestre do
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Suspense”. La Terza Madre finaliza a histéria das trés bruxas, iniciada em Suspiria e em

Dracula 3D Argento concebe sua versao do conto de Bram Stoker.

De maneira geral seu cinema descortina-se de forma muito pessoal. Ali, estdo
presentes todos os temas e afinidades do diretor. Os longos corredores que o assustavam
quando crianca, as maes histéricas, as alusdes a Freud e a psicandlise, o mundo catdlico,
os conflitos amorosos, a presenca de sua familia nas producdes (Daria Nicolodi, Asia e
Fiore Argento). E de forma semelhante, as artes pldsticas e a arquitetura sdo inseridas nas
tramas. Como os demais temas e abordagens que envolvem seus gostos e predile¢des, o
objeto artistico e os edificios confluem-se com as demais tematicas ali expressas e se

mostram como referéncias tanto passionais, quanto racionais.

Por uma relaciao entre cinema e artes plasticas

N3ao hé davidas de que o cinema e as artes plasticas possuem relacdes diretas. O
universo artistico, independentemente de sua época, mostra-se como constituinte chave
na composicdo do imagindrio cinematografico. Como producdes -culturais, seus
realizadores nutrem-se de imagens e ideias largamente trabalhadas nas produgdes
artisticas, as quais, inseridas no filme, tomam novas formas, fazendo com que a vida do
objeto escolhido seja prolongada e ganhe novos olhares quando inserida em didlogo com

o cinema.

Tais “apropriagdes” das artes mostram-se como elementos que enaltecem e
dignificam ambos os polos, tanto o do objeto artistico, quanto o do cinema. Ao
aproximarmos tais producdes, temos um didlogo estabelecido que nos remete a cada uma
delas, mas que a partir de tal unido, cria um terceiro olhar, existente apenas por conta de
tal jungdo, e que nos remete a outras coisas, jamais possiveis de serem identificadas em

um momento anterior a este contato.

Jorge Coli em seu texto “A semelhancga e a aura: sobre Proust e Walter Benjamin”,

parte integrante do livio O Corpo da Liberdade® ensina sobre este terceiro olhar,

2 COLLI, Jorge. “A semelhanga e a aura: sobre Proust e Walter Benjamin seguido por Considera¢des sobre
a distin¢do entre autor e artista” IN O Corpo da liberdade. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010. p.267-284.
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denominado por ele, a partir do conto homonimo de Guimaraes Rosa, como “a terceira

margem do ri0”:

Os historiadores da arte costumam dizer que é preciso treinar o olho.
Isto significa incorporar um saber, sempre silencioso, sempre intuitivo,
capaz de captar o que hd de comum entre as formas. Mas que lugar é
esse que a proposicdo “entre” indica? Nao ha apenas dois lugares, o
lugar de uma imagem e de outra imagem, o lugar de uma aparéncia e
de outra aparéncia. H4 um terceiro lugar, uma terceira margem do rio,
onde, invisiveis, imateriais, o semelhante se funde no semelhante, onde

a analogia se metamorfoseia em fusio.?

E neste “terceiro lugar”, como coloca Coli, que as relagdes invisiveis entre uma
obra e outra, um lugar e outro, se fazem nascer. O cinema, portanto, ao apropriar-se das
artes plasticas, faz com que, tais obras também se apropriem dele. Nosso olhar para o
cinema, composto dessa unido e metamorfose de imagens, identifica, transforma e recria

este universo cultural que nos € dado.

O uso das demais artes pelo universo cinematogrifico, no entanto, ndo ocorre
necessariamente de forma proposital. Podemos identificar em diversos filmes uma
relacdo com certo espirito artistico ou ainda uma aproximacdo formal com obras
especificas, sem que isso ateste necessariamente uma influéncia direta. Como exemplo
disso, podemos nos ater a representacao de Ofélia, pelo pintor pré-rafaelita John Everett
Millais. Sao diversos os filmes que apresentam uma afinidade formal e temética com a
pintura®, dos quais podemos citar The Last House on the Left, de Wes Craven (1972), La
dama rossa uccide sette volte, de Emilio Miraglia (1972) e Seom (2000), de Kim Ki Duk.
Sobre este dltimo, a resposta do diretor em uma entrevista parece sintomadtica. Para o site

Cinemasie, questionam-lhe especificamente a respeito da pintura de Millais:

H4 ainda ao menos uma questdo que me intriga sobre a imagem. Ao
final de A Ilha, o dltimo plano lembra muito a pintura Ofélia, realizada
por um pintor inglés chamado John Millet (sic). Eu gostaria de saber se

trata-se do acaso ou se foi uma ideia voluntaria.

Ao passo que Kim Ki Duk lhe responde:

3 COLL, Jorge. Op. cit. p. 268.
4 A obra aparece também em Trauma (1993) de Argento. Este ponto sera trabalhado no capitulo L.
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E ndo tenho muita cultura em relacdo a pintura ou a literatura.
Frequentemente me fazem questdes como essa, mas ndo conheco tal
pintor. Parece-me que esse plano nasceu de minha prépria ideia, apesar
de tudo, acredito que qualquer que seja o lugar ou a época, as pessoas
podem pensar da mesma maneira, ter as mesmas ideias... Esse tipo de

coincidéncia ndo me surpreende.’

A fala de Kim Ki Duk nos aponta para a questao de que nem sempre tais relacoes
nascem de forma intencional. Antes, conexdes subterraneas, nas quais a inteligéncia e
forca das imagens se mostram autdonomas. Ndo apenas a imagem de Ofélia se faz
relacionar com a cena de A Ilha, mas uma certa iconografia de suicidios nas dguas parece
ter igual relagdo com o filme. La jeune martyre (1855) de Paul Delaroche, as imagens de
Safo nas 4dguas ou mesmo a Moema (1866) de Victor Meirelles® nos fazem pensar no

plano de Seom.

L

[figura O1] John Everett Millais. Ophelia, 1851-52, 6leo sobre tela, 76.2 cm x 111.8 cm, Tate

Britain, Londres.

> T.A. «Il y a encore au moins une chose qui m’intrigue sur ’image. A la fin de L’ile, le dernier plan
ressemble beaucoup a la peinture Ophélia peinte par un peintre anglais nommé John Millet (sic). Je voulais
savoir s’il s’agissait d’un hasard ou si ¢’¢était volontaire. / Je n’ai pas beaucoup de culture, qu’il s’agisse de
peinture ou de littérature. On me pose souvent des questions comme celle 1a, mais je ne connais pas ce
peintre. Il me semble que c’est de ma pensée qu’est né ce plan, malgré tout je crois que quel que soit le lieu
ou I’époque, des gens peuvent penser de la méme maniére, avoir les mémes idées... Ce genre de hasard ne
m’étonne pas. » IN KIM, Ki Duk ; MFL. “Interview Kim Ki Duk” CINEMASIE.COM. julho/2003.
Disponivel em: http://www.cinemasie.com/fr/fiche/dossier/232/ (acessado em 20 de julho de 2016).

© A obra de Victor Meirelles foi amplamente estudada na tese de doutorado de Alexander Gaiotto Miyoshi.
No segundo capitulo da tese, o autor explana largamente a relacdo entre Moema e as imagens de mulheres
mortas e martires. Nele, o autor fala especificamente sobre as obras de Millais e Delaroche. Ver: MIYOSHI,
Alexander Gaiotto. Moema é Morta. Campinas: IFCH-UNICAMP, 2010 (tese de doutorado).
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[figuras 02, 03 e 04] comparagdo com a Ophelia de Millais - esquerda, acima: fotograma de The Last House
on the Left (1972) de Wes Craven. esquerda, abaixo: fotograma de La dama rossa uccide sette volte (1972) de
Emilio Miraglia. direita: fotograma de Seom (A Ilha, 2000), de Kim Ki Duk.

De forma muito particular, o cinema de horror, o terror e o suspense também
empregam o imagindrio artistico. Para além da correspondéncia visual entre cinema e arte
e das citacdes plésticas, um terceiro elemento parece se destacar e ser, talvez, exclusivo a
manifestacdo do horror: as obras de arte como catalisadoras do medo. A fala de Rod
Serling na abertura da série Night Gallery (Galeria do Terror), exibida entre 1969 e 1973,

sintetiza tal pensamento:

Boa noite, e bem-vindos a uma exposicdo privada de trés pinturas,
dispostas aqui pela primeira vez. Cada uma € um item de colecionador
em sua prépria maneira - ndo por conta de nenhuma especial qualidade
artistica, mas porque cada uma captura na tela, suspende no tempo e

espago, um momento congelado de um pesadelo.’

E a partir do contato com a obra de arte, com esse “momento congelado de um
pesadelo” como descreve Serling, que os espectadores de tais obras, dentro dos filmes,
sdo levados ao terror. Assim como casas assombradas, bonecos amaldi¢coados, fantasmas
€ monstros, a arte possui um papel aterrorizante e algo da ordem do sobrenatural. Este
terror presente nas imagens revela ndo apenas os proprios delirios de seus observadores,

como também toda a carga cultural que elas préprias carregam. Seus espectadores,

7 Fala de Rod Serling no episédio piloto de Night Gallery (1969-1973). EUA: Universal Television.
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enfeiticados pelo poder aniquilador da composi¢do, sofrem alucina¢des, desmaios e sao,

fatalmente, levados a loucura ou mesmo ao ébito.

De maneira persistente, as artes pldsticas se fazem presentes nos filmes de Dario
Argento. Seu universo cultural € amplo e plural, possibilitando com que cada um de seus
filmes dialogue com momentos especificos da histéria da arte e da cultura.
Majoritariamente conhecido por sua imensa contribui¢do a histéria do cinema de horror
e do suspense, o cinema de Argento caracteriza-se como um cinema das imagens. Nao
apenas pelo fato da prépria arte cinematogréfica criar-se da unido de milhares de imagens
justapostas, mas particularmente, nos filmes de Argento, elas revelam-se como o ponto
central da articulacdo das tramas. E por meio das imagens que a histéria se constréi e se
forma. Reflexos, retratos, fragmentos de memorias, visdes psiquicas, fotografias,
pinturas, plantas de edificios, imagens presas na retina da vitima, sonhos etc. Por vezes
da ordem do consciente, por outras do inconsciente, sdo vdrias as formas com que tais
imagens adentram o cinema de Argento. Ali, elas modificam-se, se rearranjam e se

completam.

A critica, sobretudo a norte-americana, constantemente aponta para inconsisténcias
nos argumentos de seus filmes, afirmando que enquanto o visual € privilegiado, a histéria
parece ndo seguir uma linha racional®. Seria equivocado contudo exigir do cinema
fantdstico, que se prima da ficcao, uma coeréncia que extrapole os limites de seu suporte.
Magicien de la peur, como o nomeia Jean-Baptiste Thoret, ou The Man, the myths and
the magic titulo dado a monografia de Alan Jones, elucidam tal qualidade de um cinema

da ilusdo e da magia.

Como bem identifica Jean-Baptiste Thoret, o cinema de Argento se faz a partir das
“dobras da imagem”. Trata-se de um universo que se desencadeia pelas imagens e que
reflete um mundo novo. A fim de desvendar os mistérios envolvendo Helena Markos,
Suzy Bannion, em Suspiria (1977), necessita completar o quebra-cabegas de Pat, que se
resumia a uma inaudivel e indecifravel fala, encoberta pelo ruido ensurdecedor da
tempestade. Ao identificar na sala da Tanz Akademie, a parede “Escheriana” em trompe
[’eeil, volta-se para o reflexo dela, no espelho da parede a sua frente. Nele, identificamos

que a imagem de uma iris azul, aparentemente pintada na parede, revela-se como a porta

8 John Kenneth Muir, Chris Gallant, Allan Jones e Kim Newman sio alguns dos autores que constantemente
se portam da critica ao roteiro.
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de entrada para os interiores labirinticos da mansao da Mater. Com a visualizacao da flor,
as falas de Pat finalmente ganham um sentido. Argento nos reexibe a cena, agora
compreensivel, deixando evidente a funcao reveladora da imagem, no caso, do reflexo da

parede em trompe [’eil no espelho.

A divisao de capitulos dessa pesquisa ocorre a partir da separacao por temas e nao
por uma leitura cronoldgica de sua filmografia. Optou-se por realizar a redagdo desta
forma por perceber que o cinema de Argento trabalha com repeticdes constantes: visuais,
temadticas, estéticas e narrativas, e também para trilhar um outro caminho de anélise, que
nao se baseasse na identificagao de uma “evolu¢ao” no uso das artes, como identificado
em alguns estudos sobre o cineasta’. Sdo diversas as formas com as quais Argento insere
a temdtica das artes pldsticas em seu cinema, alguns filmes trabalham com um leque de
referéncias mais amplo, enquanto que outros inserem a arte por um viés diverso, mas isso,

em momento algum, os caracterizam como trabalhos menores.

A leitura, portanto, parte das imagens, a fim de tentar compreendé-las e ver sua
sobrevida no cinema de Argento. Certos artistas e vertentes marcam maior presenca em
suas producdes, como ocorre com a pintura hiper-realista americana dos anos de 1960 e
70, Giorgio De Chirico etc. O fim do século e as mulheres fatais inserem-se dentro de um
imagindrio goético (cinema) e simbolista, em consonincia com a literatura fantastica de
seu periodo. A arquitetura, devido a presenca massiva, transformou-se no foco do terceiro
capitulo. Nao apenas os edificios mostram-se como personagens ativos no cinema de
Argento, mas diversas outras questdes referentes a ele e aos espagos cenograficos
compreendem seu uso. Desta forma, iremos trabalhar sobre essas variadas disposicdes da
arquitetura: casas abandonadas e o assombro do ornamento, a arquitetura moderna e o
voyeurismo, o teatro e seu entorno, a cidade como palco e os espagos labirinticos como

estruturas de medo e confusio.

Este ndo € o primeiro estudo a tratar do universo artistico no cinema de Argento e
também nao possui a pretensdo de ser o ultimo. Vito Zagarrio, Chris Gallant, Giulio
Giusti, Giulia Carluccio, Roy Meranini, Jean-Baptiste Thoret e tantos outros abriram
caminho para os estudos acerca do imagindrio artistico de sua producdo. Sao trabalhos

importantes, que indagam e apontam para questdes fulcrais dentro e fora do cinema do

° Dentre eles Giulio Giusti identifica tal evolugdo. Ver: GIUSTI, Giulio. The Artistic Imagery in Dario
Argento’s Cinema. University of Manchester, 2013. (tese de doutorado).
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diretor, e que foram muito relevantes para a articulacio deste trabalho. O estudo de Jean-
Baptiste Thoret, sobretudo, foi um grande suporte para esta pesquisa. Seu trabalho, muito
preciso, analisa o cinema de Argento como um anatomista: separando cada um dos
detalhes a fim de compreender o objeto central. H4 uma preocupagao de fato com as
imagens. Para ele, entendé-las é compreender também o seu cinema. E por meio delas
que seus filmes se formam: imagens vivas, em constante metamorfose e que,

independente de sua natureza, se apresentam como inquietantes e misteriosas.

O primeiro capitulo tratard sobre a incidéncia das artes visuais em seu cinema, do
ponto de vista do décor ou da insercao das artes como importantes para a narrativa visual
e ficcional. Argento trabalha, por vezes com referéncias que se mostram revisitadas ao
longo de sua produgdo, como por exemplo a pintura hiper-realista norte-americana, como
ja dito, e sua relagdo com o mundo dos reflexos e das superficies fragmentadas, presentes
muito nos quatro primeiros filmes gialli: L 'uccello dalle piume di cristallo, Il gatto a nove
code, 4 mosche di velluto grigio e Profondo Rosso. Ainda sobre este ultimo, propomos
uma andlise comparativa com as producdes de Edward Hopper, os pintores realistas
americanos, bem como a pintura metafisica de Giorgio De Chirico (cujo didlogo se mostra
presente também em Suspiria). O siléncio urbano e a representagdo de uma Turim calada

e noturna é¢ um ponto de encontro em diversos de seus filmes.

A Trilogia das Maes (Suspiria, Inferno e La Terza Madre) flerta com uma estética
de veia simbolista e decadentista (mas ndo apenas). Ha nesses filmes uma recorréncia a
iconografia das bruxas e das femmes fatales e sobretudo ao espirito fin de siecle e ao
misticismo e alquimia provindo da producao artistica e intelectual desse periodo. A 16gica
dos espacos se perde em labirintos escherianos e hd uma recorréncia de pinturas que

aludem a for¢a da mulher.

Em 1l Fantasma dell’Opera Argento se vale de um outro referencial estético. Os
interiores obscuros e velados das ruinas do teatro de Paris transformam-se em um mundo
recluso e cdlido como as pinturas de cunho religioso de Georges De La Tour. Assim como
em Profondo Rosso, Il Fantasma dell’Opera apresenta o uso de tableaux vivants, porém,
nos dois casos, o tratamento dado as figuras consegue extrair a esséncia das pinturas dos
artistas. Ou seja, ndo ha um uso somente no que tange a poesia visual das pinturas, mas a

escolha de tais imagens reflete o espirito do qual se nutrem estes filmes.

O primeiro capitulo compreenderd, portanto, uma abordagem mais ampla de sua

filmografia. Aqui a articulagdo com as obras de arte estabelece-se predominantemente
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pela via do comparatismo. Por vezes, o objeto artistico € inserido fisicamente nos filmes,
por meio do plan-tableau’ ou como elemento de decoraciio dos espagos cenograficos,
por vezes essa relacdo € mais submersa e se estabelece por meio de um jogo de
associagdes ou referéncias, ndo necessariamente propositais, como o caso da pintura

hiper-realista, mas que reside em um mesmo mundo compartilhado por essas producdes.

O segundo capitulo tratard especificamente sobre como as obras de arte inserem-se
tais quais dispositivos de medo e inquietagdo e como tal relacdo € exclusiva ao universo
do cinema fantdstico, sobretudo o horror. Nele, especificamente, trataremos sobre
L’uccello dalle piume di cristallo e La sindrome di Stendhal. O capitulo divide-se em trés
grandes temas: 1) a obra de arte como gatilho do trauma, no qual propomos uma leitura
de seu primeiro longa-metragem: L ‘uccello dalle piume di cristallo; 2) a arte e os objetos
decorativos como ameaca fisica (arma), identificada em L uccello dalle piume di
cristallo, Suspiria e Tenebre; 3) e por fim a relacdo entre arte e medo: os distirbios
psicoldégicos e o poder da arte para com seus espectadores, no qual hd uma andlise
minuciosa de La sindrome di Stendhal. Por haver uma profusdo maior dos diversos usos
das artes, do medo e da fascinag@o gerados pelo contato com o objeto artistico, o filme
compreende a maior parte do capitulo. Assim, por descortinar a relacdo psicoldgica entre
a arte e o espectador nos debrucamos sobre as cenas com maior descricao e detalhe, a fim
de compreender os significados diversos das imagens para a personagem e, portanto, para

Argento.

O terceiro capitulo diz respeito a um outro universo revelado em seus filmes, mas
que nao deixa de manter relacdo com o tépico das artes plésticas: os espacos cenograficos
e a arquitetura. Os edificios e os espagos construidos sdo filmados de variadas formas. A
abordagem se divide em duas vertentes. Primeiramente uma andlise detalhada dos
edificios e de que forma sua presenca se manifesta no cinema de Argento. Nele € tratado
também sobre a questdo das arquiteturas abandonadas e amaldicoadas (Profondo Rosso,
Suspiria, Inferno e La Terza Madre) e de que foma os elementos de decoragdo revelam-
se como ameacadores. Outro ponto ainda se destaca, a representacdo da arquitetura
moderna e contemporanea. Em Tenebre, Argento nos mostra uma Roma completamente
moderna, os elementos do passado, as ruinas antigas os ornamentos arquitetonicos sao

suprimidos em detrimento das caracteristicas da modernidade: os vidros, aluminios e o

10 Acerca do plan-tableau, ver: BONITZER, Pascal. Décadrages: Peinture et cinéma. Paris: Edition de
I’Etoile, 1985.
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concreto manifestam-se como elementos de sustentagdo do espaco cénico. A arquitetura
de veia brutalista de Saverio Busiri Vici e a residéncia do assassino, assinada por Sandro
Petti, caracterizam-se como espagos de voyeurismo e constante observagdo. O teatro é
igualmente elementar e € um dos principais pontos do capitulo. Presente em Profondo
Rosso, Opera, 4 mosche di velluto grigio e Nonhosonno, ele nos remete aos espacos de
representacio, a teatralidade e ao barroco e, novamente, ao voyeurismo. Em Opera, por
exemplo, o teatro dispde-se através de olhares: os olhares da plateia, o olhar do palco, o

do assassino, dos corvos e da vitima.

Por vezes os temas postos em dialogo suscitam referéncias que se cruzam entre os
tépicos abordados nos capitulos conseguintes. Uma aproximac¢do de cunho mais
psicoldgico da obra de arte e seus efeitos no filme, o espaco cenogréfico e os elementos
arquitetonicos, temas centrais dos capitulos II e III sdo aludidos também no capitulo
anterior. Em certos momentos, a referéncia as obras de artes se faz no espago cenografico,
como a aproximagdo ao neoplasticismo em Suspiria, ou a relagdio com a pintura
metafisica de Giorgio De Chirico neste e em Profondo Rosso, e desta forma, optamos por

encaixar esta leitura no primeiro capitulo.

A questdo de escolher a divisdo por meio desses temas pareceu mais apropriada, a
fim de minimizar, quando possivel, as repeticdes temdticas, visto que o cinema de
Argento compreende um constante retorno ao tema das artes plasticas e da arquitetura e
dos motivos visuais de forma mais geral. Assim, ao invés de propor para cada parte uma
leitura completa de cada filme, encarando e desenvolvendo as imbricagcdes narrativas e
todas as referéncias visuais da producdo, optamos por abranger as andlises em trés
grandes questdes: “A obra de arte no cinema de Dario Argento”, “A obra de arte como

génese do medo” e “A arquitetura como palco do medo”.
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CAPITULO I — A OBRA DE ARTE NO CINEMA DE DARIO ARGENTO

1l bello ¢ soggettivo e arbitrario. E cosi anche il
“noioso” e il “divertente”. Solo I'opera d’arte ¢
universale e supera quelli che possono essere i
giudizi viscerali dello spettatore occasionale per
raggiungere  quella  compiutezza,  quella
perfezione che la fanno classificare come
espressione artistica.

Dario Argento!!

Para compreendermos as relagdes possiveis entre o cinema e as demais artes nos
filmes de Dario Argento é necessério que adentremos seus filmes um a um. Nao sdo todos,
evidentemente, que trabalham com elementos que refletem o mundo das artes plésticas,
mas sua filmografia trafega, num aspecto geral, entre os diversos ambitos artisticos, sejam

eles referentes as artes plésticas, graficas, literdrias, ou do espetdculo.

A presente pesquisa ndo busca analisar e desvendar todos os caminhos tracados

pelos filmes de Argento. O intuito € de apresentar como seu cinema engloba caminhos

' ARGENTO, Dario. “OK: piacevole lesione d’arte” IN Paese Sera. 15 de setembro de 1964.
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multiplos no que se refere a cultura visual. O cinema de Argento articula-se como uma
espécie de conjuntos de tapecaria. Como um todo os filmes articulam uma uniformidade
de elementos e motivos visuais e tematicos, que se desdobram ao longo de toda a sua
carreira. Tomadas que se repetem, a iluminagdo caracteristica, as luvas do assassino,
olhos na escuriddo, o aprego pela arquitetura, requintes de crueldade etc sdo algumas das
diversas caracteristicas do conjunto de sua obra, que quando identificadas ndo trazem

ddvidas de que estamos diante de um Dario Argento.

Em sua singularidade, por outro lado, eles estabelecem relagcdes com universos
especificos das artes, enquanto que correspondentes ao seu préoprio mundo ficcional. Uma
espécie de “museu imaginario” de Argento onde as imagens ganham novos significados
e caminhos ao passo que sdo imaginadas e transportadas ao universo de cada producgdo
cinematografica. Cada filme dialoga com obras especificas, insere referéncias, que
mesmo quando repetidas em outros filmes, revelam um escopo diverso. Nao iremos
trafegar entre seus filmes por via cronoldgica. Contudo, buscamos apresenta-los de forma
a identificar, quando possivel, unides tematicas e dentro de cada grupo observar as

peculiaridades presentes em tais producoes.

Este primeiro capitulo propde um olhar para alguns de seus filmes, nos quais é
possivel identificar certa correspondéncia com o mundo das artes plésticas ou ainda a
confluéncia entre o cinema e certo espirito artistico. Algumas dessas correspondéncias se
fazem de forma mais clara, tornando possivel destacar nos filmes algumas citacdes
visuais. Por vezes, no entanto, essas ligacdes nao sao evidentes. Elas situam-se submersas
em um mundo particular de referéncias visuais e culturais que marcam forte relacdo com
a ambientagdo e o proprio espirito caracteristico do filme. O capitulo que se segue ird
explorar entdo alguns desses casos, mostrando como o cinema de Argento trafega entre
diversos imagindrios visuais, dos caravaggescos franceses ao ilusionismo grifico de

Escher.

1.1. Profondo Rosso, Hopper e o Blue Bar

O giallo de 1975, Profondo Rosso, ou “Preludio para Matar” como foi langado no
Brasil, € o quinto longa-metragem da carreira de Argento, que havia anteriormente

dirigido a “Trilogia dos Animais” — L uccello dalle piume di cristallo (1970), Il gatto a
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nove code (1970) e 4 mosche di velluto grigio (1971) — e Le cinque giornate (1973).
Protagonizado por David Hemmings e Daria Nicolodi, o filme retrata, sob o olhar
detetivesco, a busca por um assassino. O personagem principal, Marc Daly (David
Hemmings), é um pianista. Ao retornar para sua casa, certa noite, ele presencia o
assassinato da vizinha, Helga Ulmann (Macha Meril) — uma clarividente da Lituania'?.
Tentando auxiliar a vitima e consequentemente flagrar o assassino, David invade o
apartamento de Helga. Caminhando em direcdo ao aposento dela, ele observa atento as
diversas pinturas expostas nas paredes do corredor. Posteriormente, ao contatar a policia,
David tem certeza de que uma pintura desaparecera. Ele passa entdo a investigar o crime
juntamente com uma jornalista, Gianna Brezzi (Daria Nicolodi) e se vé cada vez mais
submerso no mundo do assassino, passando a ser também, por ele perseguido. A pintura
que acreditara ter visto, ndo passava de um espelho, o qual refletira o rosto do assassino,

que escondido, ainda estava no apartamento, no momento em que Marc atravessa o

corredor.

Antes de Profondo Rosso outros filmes ja haviam apresentado certa relacdo com as
artes plasticas. Em L ’uccello dalle piume di cristallo uma tentativa de assassinato
desenvolve-se no interior de uma galeria de arte e, posteriormente, um trauma ressurge
quando em contato com uma pintura'®>. Em Le cinque giornate (1973) todo o mobilidrio
e decoracdo do palédcio da condessa (Marilu Tolo) € posto entre barricadas na rua, criando
um ambiente completamente onirico, confundindo os limites entre o privado e o publico.
Mas é em Profondo Rosso, que Argento insere pela primeira vez um dialogo mais plural
com as artes plasticas. Através das pinturas do apartamento de Helga, Argento concebe
um imagindrio visual que alude a certas producdes artisticas. Mas o filme, além disso,
trabalha também com referéncias visuais diversas. A mise en scene de Profondo Rosso
compreende um jogo de influéncias da pintura americana do século XX. Na sequéncia
anterior a descoberta do corpo de Helga Ulmann, Argento reconstrdi na piazza C.L.N.
uma recriag@o visual de uma pintura especifica. Por meio de um tableau vivant, ele refaz

a pintura Nighthawks (1942) de Edward Hopper.

No canto esquerdo da praca, localizada em Turim, identificamos um bar sustentado
pelos pilotis do edificio as suas costas. O letreiro em neon nos situa no ambiente, o Blue

Bar. Em seu interior, personagens estdticos parecem conversar. Ali, a iluminagdo € forte,

12 A versdo em inglés do filme nos fornece esse dado, embora na dublagem italiana isso ndio seja informado.
13 Cf. Capitulo II.
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contrastada com a cena do didlogo ébrio que se passa em primeiro plano. Os figurantes
dentro dele e o ambiente concebido trazem a mente a pintura de Hopper. No espaco do
bar, a atmosfera € diversa. Os personagens congelados e o espaco inerte, quase suspenso

no tempo, entregam a cena uma atmosfera de irrealidade.
Argento comenta acerca da escolha do quadro de Hopper recriado na piazza C.L.N.:

A cena importante foi filmada aqui. A praga, todavia, era em si
mondtona e quis adicionar um bar. Tinha visto um quadro de Hopper
do qual gostava muito (o titulo € ‘Nighthawks’, um dos mais célebres
trabalhos do artista) e fiz reconstruirem um bar idéntico aquele que se
vé no quadro). No interior do bar os fregueses se movem como
fantasmas... Era necessdrio compreender ambos, no meu entender...
Nao € coincidéncia que, olhando lado a lado, as roupas das pessoas que
o frequentam (entre os quais, como no quadro) parecem estar em um
outro tempo. Procurei recriar um verdadeiro e proprio ‘quadro’, em
poucas palavras, e queria fazer de fato com que os protagonistas
parecessem verdadeiramente imersos no quadro de Hopper. (...) Os
fregueses do bar ndo eram manequins como alguns acreditavam, mas
pessoas de carne e 0sso aos quais solicitei que, se enquadrados a

distancia, permanecessem iméveis, exatamente como em um quadro.'*

Essa imobilidade presente na cena nos insere numa atmosfera completamente
diversa. O Blue Bar nao parece ser apresentado de maneira gratuita. Fica evidente a
vontade do diretor em recriar, com cautela, a obra pertencente a colecdo do Art Institute
of Chicago. De compor uma reconstru¢do meticulosa e singular da pintura em questao.
Nos momentos em que a interacdo dos personagens principais se d4 dentro do espago do
bar, ele € mdvel e vivido. Carlo toca o piano ao lado de Marc, uma moga aparece
retocando a maquiagem. E, no restrito espaco do bar da esquina, os diversos figurantes

ali presentes interagem calorosamente. Mas quando a cena se desdobra no exterior do

14 T.A. “Le scene importanti le ho girate qui. La piazza tuttavia era in sé abbastanza ‘squallida’ e ho voluto
aggiungerci un bar. Avevo visto un quadro di Hopper che mi piaceva molto (il titolo € ‘ Nighthawks’, uno
dei piucelebrati lavori dell’artista) e ho fatto ricostruire un bar identico a quello che si vede nel quadro.
All’interno del bar gli avventori si muovevano come dei fantasmi... Doveva capirsi, nelle mie intenzioni...
Non a caso giudicare da vicino i costumi delle persone che lo frequentano (tra le quali anche come nel
quadro) sembra di stare in un altro tempo. Ho cercato di ricreare un vero e proprio ‘dipinto’ in poche parole,
e volevo far si che i protagonisti sembrassero davvero tuffarsi nel quadro di Hopper. (...) Gli avventori del
bar non erano manichini come qualcuno credeva ma persone in carne ed ossa alle quali ho chiesto io che,
se inquadrate da lontano, restassero immobili, esattamente come in un quadro.”
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estabelecimento ele articula-se como um mundo a parte, inalterado em sua propria

materialidade.

Argento comenta, numa entrevista com Giulio Giusti, o carater imével do Blue Bar:

Fui principalmente inspirado por Edward Hopper e sua atmosfera
gélida. E posteriormente me inspirei também em outros que agora
fugiram da mente, mas que na época eu havia estudado com muito
interesse. Em particular me agradava a ideia de representar meus
personagens por vezes plenos de vida e interesse, alegres e joviais,
postos em situagdes congeladas e hiper-realistas, e suspensos como em

um quadro."

Em Nighthawks temos uma cena noturna que se desenvolve no interior de um bar.
Quatro personagens sao figurados no nicleo do estabelecimento. O atendente, trajado de
branco, € visto no balcdo, uma figura masculina isolada, € figurada de costas para a rua e,
mais adiante no lado oposto do bar, vemos um casal. Ele de chapéu e paletd, ela de vestido
e cabelos muito vermelhos. Como no bar de Argento, as figuras do interior do quadro
parecem estatica. Nenhum sinal de movimento € percebido no pincel de Hopper. Fora do
bar o vazio ocupa a cidade. As demais janelas e portas de estabelecimentos nao
apresentam luzes acesas. Ali, dentro do bar, os poucos personagens figurados nos dao a

impressdo de serem os Unicos habitantes do mundo particular do pintor.

O enquadramento da pintura ndo nos permite ver a porta de saida do lugar. Como
se ele representasse um espaco proprio, fechado, onde o mundo articula-se de outra forma
e corresponde a um outro tempo. Uma leitura da pintura de Hopper também pode ser

posta ao lado da cena de Profondo Rosso:

Temos a impressao de estar a olhar para uns prédios e uma cafeteria
banal. O carécter arquétipo da cena €, assim, refor¢cado. O vidro impde-
se como elemento dominante de Aves da noite. Apesar da sua

transparéncia, ele separa. O quadro presta-se perfeitamente a

I5T.A. “Principalmente mi sono ispirato a Edward Hopper e alle sue atmosfere gelide. Poi mi sono ispirato
anche ad altri che adesso mi sono passati di mente ma che all’epoca, invece, avevo studiato con molto
interesse. In particolare, mi piaceva 1’idea di rappresentare i miei personaggi, a volte molto pieni di vita e
d’interessi, giocosi e scherzosi, posti in situazioni congelate e iperrealiste, fredde, gelide, e congelate come
in un quadro.” IN GIUSTI, Giulio. Turbamenti figurativi: Conversazione con Dario Argento IN Filmcritica
(609/10), 2010. pp- 490-496 Disponivel em:
http://shura.shu.ac.uk/13685/3/Giusti%20%?20Turbamenti%20figurativi.pdf (Acessado em 10 de janeiro de
2017)
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transposicao em pintura do postulado de Hopper que afirma ser dificil
pintar simultaneamente um interior e exterior. “As paredes todas
viradas com apenas discretos suportes de aco permitem fazer
desaparecer quase totalmente a separagio entre interior e exterior”. As
janelas da cafeteria correspondem as montras da loja em frente. Vé-se
outra loja na obscuridade através da janela do fundo, interior e exterior
representados simultaneamente, como confundidos. A transparéncia do
vidro, Hopper opde os estores meio descidos das janelas do prédio em
frente. A cafeteria foi encenada meticulosamente: saleiros e
pimenteiros, distribuidor de guardanapos de papel, chdvenas maquinas
de café, tudo o que é preciso. Os transeuntes, o espectador, podem
apreciar a encenacdo impecavel. O quadro, mais uma vez, nao intriga.
Transpde apenas uma situacdo, um instantineo. As pessoas estao
isoladas umas das outras dentro da gaiola de vidro onde nem o casal se

fala.'®

Como na pintura de Hopper, que “transpde um instantaneo”, a sequéncia na praga

em Argento ndo possui elementos de perturbacdo — até a descoberta do corpo de Ulmann

na janela. A paleta cromatica de Hopper se resume a negros, verdes, amarelos e

vermelhos. Os personagens figurados ali dentro do estabelecimento, como se fundidos a

esse meio, ndo exibem cores gritantes na vestimenta. No entanto, eles correspondem

visualmente aos tons doados a cenografia. De maneira semelhante, o bar de Argento e os

personagens ali dispostos ndo parecem caracterizar uma discrepancia visual ao seu

entorno. Eles pertencem ao lugar, a esse espaco imdvel, suspenso no tempo. A atmosfera

noturna e solitdria relembra ainda outras pinturas do artista.

16 KRANZFELDER, Ivo. Hopper. Tradugio: José Luis Luna. Koln: Taschen, 2003. pp. 147-51. A citagdo
usada pelo autor refere-se a GORER, Geoffrey. Der Amerikaner, eine volkerpsychologische Studie,

Hamburgo, 1965. p. 191.
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[figura O1] O Blue Bar em Profondo Rosso.

[figura 02] Edward Hopper. Nighthawks, 1942 — Oleo sobre tela, 84,1 x 152,4 cm — Art Institute of
Chicago, EUA.
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Isso € notado principalmente pela comparacdo entre a tela Automat (1927), do ja
citado pintor, e outra cena do filme, desta vez no interior do Blue Bar. Na pintura, Hopper
nos apresenta uma personagem feminina, sentada em uma mesa no que nos parece ser um
bar, restaurante ou café, trajada em um casaco verde e chapéu coco, segurando entre as
maos uma xicara branca. Como na tela anteriormente citada, a atmosfera é noturna, o
espaco vazio e a personagem € retratada sozinha no café, sem interagir com os demais
fregueses. A vidraca as suas costas confunde o olhar, a ponto de ndo sabermos se os focos
de luzes ali exibidos configuram um reflexo dos limites invisiveis do estabelecimento, ou

se representam, contudo, uma iluminagdo externa.

De forma semelhante, Argento insere tal atmosfera taciturna. A figura de Automat
¢ retomada no interior do bar azul. Seus ldbios vermelhos, o olhar cabisbaixo e a propria
posicdo sdo atualizados a contemporaneidade. A correspondéncia visual entre a pintura e
a sequéncia é expressa também no ambiente. A fileira de lumindrias que no 6leo €
identificada na vidraga do edificio, em Argento aparece sobre o bar, acompanhando o
desenho do balcdo. Se em Hopper temos um prolongamento da cena, daquilo que nédo é
visivel na superficie pintada, pelo uso do vidro e consequentemente, do possivel reflexo
da ilumina¢do, em Argento, por outro lado, a lumindria parece estabelecer uma distancia
entre a personagem feminina e os demais frequentadores do Blue Bar. A camera, que nos
insere no ambiente através de um detalhe das maos de Carlo e Marc no piano, afasta-se
deles num fravelling diagonal, exibindo os retratos e perfis das diversas figuras que

frequentam aquele lugar.

Outras cenas ainda, embora marquem uma relacdo menos direta, ostentam um
espirito semelhante com aquele tdo trabalhado na pintura do artista americano, como por
exemplo, New York Movie (1939). Na tela, Hopper opta por dar destaque a funcionaria
do cinema, ao invés do filme ali apresentado, do qual conseguimos flagrar um pequeno
recorte na extremidade esquerda do quadro. No corredor do teatro, ela se destaca, distante

da plateia, distante do espetdculo, separada pela parede a sua frente e uma coluna dourada.
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[figura 04] Edward Hopper. Automat, 1927. Oleo sobre tela, 72,4 x 91,4 cm. Des Moines Art Center,
EUA.
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[figura 07] Fotogramas de Profondo Rosso. O voyeurismo e Gianna.
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[figura 08] Edward Hopper. New York Movie, 1939. Oleo sobre tela, 819 x 101,9 cm — The Museum of
Modern Art, Nova York — EUA.

Mas a pintura de Hopper porta, com insisténcia, a presenca de uma figura nao vista.
Os angulos diagonais, por vezes fotograficos, parecem captar esses instantes urbanos,
cujos protagonistas sdo sempre personagens andonimos da cidade e do campo. Inseridos
nesses espacos noturnos, vazios e silenciosos, sao flagrados por um espectador voyeur
que, alheio a cena, observa-os em seus momentos mais banais: refugiando-se do inverno
com uma xicara de café quente, esperando um filme acabar para entdo seguir com seu
trabalho, ou servindo os poucos fregueses em um bar a noite. Diante das pinturas de
Hopper ndés também somos inseridos na posicdo desse espectador voyeur. Tudo isso
consolida o encontro entre a pintura do artista e Profondo Rosso. Ali, no espaco do filme,
essa constante observacdo também se faz notar. No inicio e, apds o prélogo do
assassinato, na versdo italiana, o personagem de David Hemmings compde com seu
quinteto uma melodia em jazz, no Mausoleo di San Costanza (originalmente em Roma),
enquanto a camera ladeia a cena, envolvendo todos os personagens. Suas palavras se
fazem audiveis aos poucos, €, como um voyeur que espreita a distancia uma conversa da
qual ndo faz parte, Marc nos ensina — ou ensina sua banda — sobre o que se deve ou ndo
compor na musica, sobre as raizes do jazz serem mais sujas e aqui, também, poderiamos

ter um manifesto de Argento sobre como deve ser o seu cinema.

Certo momento ainda, a camera vigilante de Argento nos exibe como, por exemplo
em Night Windows (1928), essas figuras andnimas da cidade. Marc e Carlo caminham,
porém, ao invés de segui-los, a camera se furta sobre uma porta aberta no corredor ao

lado. Ali, uma senhora, de perfil, traga insistentemente seu cigarro, enquanto ao fundo
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dela, a televisdo ligada noticia o crime de Helga. Argento capta um instante mundano,
que nio deixa, no entanto, de ser importante para a trama. Outros momentos ainda fazem
aludir o espirito de voyeurismo presente nas obras de Hopper. Como o Nighthawks, no
qual temos a impressdo de um alguém que contempla ao longe o bar e seus personagens,
na sequéncia da praca esse lugar ¢ dado a Marc, que caminha em direcdo ao
estabelecimento, até notar a presenca de Carlo ao lado da fonte Po. E talvez, de forma
mais evidente, essa relac@o se faca através da presenca furtiva e constante do assassino.
No interior das casas de suas vitimas, em esquinas nao vistas nas ruas, no espaco do teatro
etc. ele se faz notar, ndo pelos personagens, mas por nés. Ali, na escuriddo da noite, como
nas telas de Hopper, ele observa calado os protagonistas — dessa vez nem um pouco
andnimos — do filme de Argento, e constantemente somos postos, nds também, no lugar

dele, por meio da camera subjetiva.

[figura 09] Edward Hopper. Night Windows, 1928. Oleo sobre tela, 29 x 34 cm - Museum of Modern Art,
Nova York — EUA.

3

[figura 10] A figura an6nima de Turim, em Profondo Rosso.
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[figura 11] Fotogramas de Profondo Rosso, a camera voyeur.

Além de Argento, outros cineastas trabalharam também com a pintura de Hopper!”,
sendo, no universo do horror e do suspense, Hitchcock o mais célebre. E de seu House by
the Railroad (1925) que o cineasta tira inspira¢ao para a casa dos Bates em Psycho (1960).
Mas, um musical de 1981, Pennies from Heaven de Herbert Ross insere duas sequéncias
que, assim como Argento, referenciam Nighthawks e New York Movie. E interessante
notar como a abordagem de ambos € diversa. Se em Argento a constru¢do meticulosa do
espaco se volta para a apreensdo de uma atmosfera inerte, em Pennies from Heaven as
pinturas de Hopper conformam um ideal dos Estados Unidos dos anos de 1930. No espago
do filme a musica, o cinema e a pintura do periodo reconstroem a sensibilidade estética

da época'®.

Duas sequéncias especificamente fazem alusdo ao bar de Hopper. No momento em
que o acordeonista canta a musica titulo do filme, Pennies from Heaven, interpretada no
musical homdnimo de 1936 por Bing Crosby, o restaurante transforma-se em um espago,
assim como no interior do Blue Bar, suspenso no tempo. As vidracas e paredes do

estabelecimento desaparecem e tal qual a composi¢do pictural, interior e exterior se

17 Uma produgdo mais recente, Shirley — Visions of Reality, de diregdo de Gustav Deutsch (2013) € feito
inteiramente como reconstru¢io das pinturas de Hopper. A protagonista perpassa diversas pinturas do
artista, sendo colocada no lugar dos personagens andnimos de sua producido e inserindo, sob voice off,
instantes e pensamentos correspondentes as pinturas que compdem a mise en scene. Todavia, por ser um
filme de veia teatral, cuja relagdo com as pinturas se faz mais por uma via intelectual e estética, ao invés de
utilizar os quadros de Hopper para compor certo imagindrio pertencente ao filme, ndo iremos colocé-lo em
relacdo aquele de Dario Argento.

18 Algumas sequéncias musicais inspiram-se nas coreografias de Busby Berkeley, sobretudo a abertura de
Gold Diggers from 1933, de Mervyn LeRoy (1933) e a danga com as moedas. Em outros momentos temos
uma reconstrucdo da sequéncia Let’s face the music and dance de Follow the Fleet (Mark Sandrich, 1936)
em que os atores deixam o espaco da plateia (uma recriacdo de New York Movie) e tomam os lugares de
Ginger Rogers e Fred Astaire no filme exibido na tela.
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confundem. Num segundo momento a pintura adentra o filme através de um tableau
vivant, de forma com que Arthur (Steve Martin) e Eileen (Bernadette Peters) sao postos

no lugar do casal da pintura.

[figura 12] Fotogramas de Pennies from Heaven (1981, dir. Herbert Ross): as referéncias aos quadros de

Edward Hopper.

1.1.1. O hiper-realismo e os reflexos

O uso das pinturas na cenografia ou na mise en scene reflete uma transformacgao da
obra. Enquanto que elementos comuns as duas se fazem perceber, como o siléncio, a
introspec¢do, o voyeurismo e congelamento do tempo, ali, no espaco do cinema,
elementos particulares a pintura de Hopper adentram o filme e ganham novas dimensdes.
Nao apenas a concep¢do do bar, mas certo sentimento de privado/publico permeia

Profondo Rosso.

Na pintura de Hopper os espagos exteriores e interiores confundem-se pelo uso dos
vidros, como indica Gorer'®, justamente pelo fato das superficies do vidro serem
apresentados como espacos vazios, cuja materialidade perde-se na solu¢do compositiva.
No filme de Argento, entretanto os vidros possuem um papel completamente inverso. Sua
materialidade pode ndo apenas ser vista, como também articula-se tal qual superficie de
projecao das imagens. Ou seja, enquanto que na pintura de Hopper os vidros configuram
esses espacos de transicdo e indefinicdo dos ambientes, justamente por se apresentarem

como “janelas abertas”, em Argento o vidro (e os espelhos) conformam uma simbiose e

19 GORER, Geoffrey. Apud. KRANZFELDER, Ivo. Loc cit
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amplidao dos espacos. De forma semelhante, interior e exterior mesclam-se, reflexo e
realidade fundem-se e ali, no lugar da transparéncia do vidro, sdo inseridos os reflexos do
invisivel, que prolongam o espago, enganam o olhar e, novamente, doam a cena um

carater de artificialidade.

Argento indica constantemente sua inspiragdo para o filme através das pinturas
hiper-realistas norte-americanas. Ele identifica essa “hiper-realidade” inclusive nas obras
de Hopper que, segundo o cineasta, “considerava aquela obra de arte [Nighthawks] uma

”20 Mas além de

espécie de manifesto do hiper-realismo presente no interior do filme
Hopper, o longa-metragem dialoga com as demais produgdes americanas nas quais os
efeitos de proje¢do, luz e transparéncia transformam-se nos verdadeiros protagonistas dos

quadros.

Dentre os pintores que trabalham com esse referencial de exploracao de um hiper-
realismo das superficies (caracteristico da fotografia), podemos citar, em comparacao
com Argento, os trabalhos de Richard Estes, nos quais persiste um cardater ambiguo, em
que os efeitos de espelhamento criam uma terceira imagem, formada na superficie ultra
polida dos vidros. Ou ainda nas pinturas de Ralph Goings, cujos interiores de
estabelecimentos podem ser postos ao lado daquele espaco irreal do Blue Bar diurno.

Sobre sua obra, Amy Dempsey afirma:

As imagens reluzentes de Goings, que se reporta a cultura da auto-
estrada e aos objetos produzidos em série — carros, caminhdes, trailers
—, também s@o despojadas de uma presenca humana 6bvia, e delas
transpiram uma soliddo e um isolamento que nos fazem recordar a obra

de Edward Hopper?!

A aproximagdo entre a arte hiper-realista de Goings e as pinturas de Hopper
corrobora com a propria compreensao do que Argento considera como um hiper-realismo
em Nighthawks. Ambos trabalham com ambientes urbanos, Goings como uma lucidez

atordoante do espagco e com atengcdo aos objetos cotidianos, aos automéveis e aos

20T.A. “Consideravo quell’opera d’arte una specie di manifesto dell’iperrealismo che il film aveva al suo
interno;” IN ARGENTO, Dario. Paura. p. 171.

2 DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas & movimentos. Tradugdo: Carlos Eugénio Marcondes de Moura. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 252.
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interiores de estabelecimentos; Hopper com um minimalismo das formas e uma concisao

dos detalhes, todavia os dois fazem parte de um imagindrio presente na Turim de Argento.

Como em grande parte do cinema de seu cinema, o que interessa aos artistas acima
citados € um retrato da cidade e das rodovias, que com suas imensas vitrines, os carros de
calotas reluzentes, as portas e estruturas de metais e os efeitos da chuva nas ruas e calcadas
criam um universo que, de tdo milimetricamente arquitetado, sdo imersos em irrealidade.
Estes elementos do hiper-realismo atravessam toda a filmografia de Dario Argento.
Presentes nos primeiros gialli, em Suspiria, Tenebre e Trauma, os efeitos de luz reflexo

e transparéncia se fazem aludir por todo seu cinema.

[figuras 13 e 14] Richard Estes. Café Express, 1975 Oleo sobre tela, 61 x 91,4 cm - Art Institute of
Chicago, EUA (acima) / Broadway and 64th Street, Spring ’84, 1984, Oleo sobre tela, 101,6 x w 182,88

cm (abaixo).
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[figura 15] Ralph Goings. Windows, sd - Oleo sobre tela, 112 x 168 cm.

[figura 16] Fotogramas de Profondo Rosso: os reflexos e o hiper-realismo.
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Em Profondo Rosso esse carater de hiper-realidade pode ser notado na fotografia
do filme, realizada por Luigi Kuiveller (que ja havia trabalhado com Argento em Le
cinque giornate). O tratamento dado ao espaco da praca faz com que ela pareca diversa.
Argento ndo filma, de inicio, as estruturas dos pilotis até seu limite superior, mas quando
devolve um olhar para os edificios ali presentes, o faz num travelling vertical, de maneira
com que o espaco ali apresentado seja por vezes imaginado como muito amplo e distante,
por vezes apertado e proximo. O que nos d4 a sensac@o de que as estruturas ndo tenham
fim. A dimensdo fotogréifica também denota uma maior singularidade da arquitetura,
salientando por exemplo os diversos elementos da praca. Os vidros ganham maior
destaque, os pilotis das lojas ao fundo ganham efeito de tridimensionalidade, as esculturas

de Umberto Baglioni sdo inseridas em uma cenografia sé delas.

Porém, € necessario salientar que este elemento ndo € caracteristico a filmografia
de Argento. O cinema dos anos de 1960 e 70, em consonancia com a produgao artistica
de seu momento, trabalha constantemente com esses efeitos de reflexo. No cinema
italiano, alguns casos assemelham-se ao de Argento. La morte accarezza a mezzanotte
(1972) de Luciano Ercoli insere a questdo urbana através dos reflexos e das
transparéncias. A cidade para ele (Milao) ndo € observada através de seu cardter historico.
Antes, ¢ uma modernidade cortante que se faz perceber. Os reflexos das vitrines das lojas,
a monumentalidade dos edificios e sobretudo o cariter voyeur do assassino inundam o

filme com imagens duplas e ambiguas.

Em La corta notte dele bambole di vetro (1971) de Aldo Lado, o hiper-realismo
latente se evidencia na atmosfera do filme. Grande parte da trama se desenvolve no
ambiente hospitalar, onde os aparelhos médicos, as macas e o espago sdo tratados com
uma qualidade de polidez e clareza que corresponde ao local médico. Por vezes ainda
essas imagens parecem confluir com a tentativa ininterrupta de Gregory (Jean Sorel), em
refazer os passos da noite anterior, a fim de descobrir o motivo de sua chegada ao
necrotério. A memoria, apesar de fragmentada é composta por imagens de uma nitidez
absurda. Ali, os vidros, as janelas dos trens, os carros € o ambiente urbano mostram

conotacgoes hiper-realistas.

O cinema de Michelangelo Antonioni também flerta com certa estética hiper-
realista. Para além de seu olhar atento para a arquitetura e o meio urbano, do qual Argento

em muito se inspira, os reflexos possuem uma for¢a em seu cinema. Em filmes como La
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Notte (1961) e Blow-up (1966). Em La Notte filmado em Turim, as vitrines das cidades,
as imensas janelas de vidros, sustentadas por seus suportes de metal, a arquitetura
moderna por vezes ainda os vidros indicam, como em Profondo Rosso, o blue bar e
Hopper, uma divisdo do espaco e da cena, por vezes reforcando a separagdo e a
incomunicabilidade dos personagens. Em Blow-up os vidros no atelié¢ fotogrifico de
Thomas espelham também um ambiente invisivel do espaco, no qual podemos identificar

a partir dos vidros, personagens ocultos no enquadramento.

Outros filmes ainda, trabalham com uma abordagem semelhante?2. Dentre eles, e
talvez o mais famoso, podemos indicar a cidade moderna de Jacques Tati em Playtime
(1967) construida especialmente para o filme e na qual sobressai certo aspecto de
incongruéncia entre a vida humana e a modernidade®’. Como expresso também em Mon
Oncle (1958), € o homem que deve adaptar-se a modernidade e a tecnologia e ndo o
inverso. No filme de Argento isso € observado em alguns momentos, sobretudo na
sequéncia de Marc no café, no qual o protagonista tenta conversar com Gianna ao telefone
e é constantemente impedido pelos ruidos e pelo vapor quente da maquina de café as suas
costas, ou ainda na sequéncia da cabine telefonica, que pelo barulho estrondoso dos

automdveis nao consegue ouvir Giordani.

[figura 17] Fotogramas de L ‘uccello dalle piume di cristallo (1970): a galeria de arte e a perseguicdo na

cidade. O aspecto realista dos automoveis polidos aproxima-se das pinturas de Don Eddy.

22 Sdo diversos os casos, no cinema italiano, que se aproximam de certa estética hiper-realista.
Poderiamos citar ainda Giornata nera per I’ariete (1971, dir. Luigi Bazzoni), E tanta paura (1976, dir.
Paolo Cavara e tantos outros.

23 0 tema do autoritarismo da modernidade, a dimensdo politica e artistica, foi amplamente explorado pelo
Prof. Dr. Jorge Coli na palestra “O autoritarismo moderno”, realizada em 12 de dezembro de 2013, na
Universidade Federal de Juiz de Fora. http://www.ufjf.br/labhistoriadaarte/eventos/outros-
eventos/palestra-o-autoritarismo-moderno-prof-dr-jorge-coli/ (Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gWbvOMMFpw8, acessado em 10/12/2016)



http://www.ufjf.br/labhistoriadaarte/eventos/outros-eventos/palestra-o-autoritarismo-moderno-prof-dr-jorge-coli/
http://www.ufjf.br/labhistoriadaarte/eventos/outros-eventos/palestra-o-autoritarismo-moderno-prof-dr-jorge-coli/
https://www.youtube.com/watch?v=qWbvQMMFpw8
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[figura 19] Fotogramas de Tenebre (1982): o urbano e a arquitetura moderna como elementos onde desdobra-

se o hiper-realismo.

[figura 20] Fotogramas de Trauma (1993): os reflexos em meio a cidade.
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[figura 21] Fotogramas de La morte accarezza a mezzanotte (1972, dir. Luciano Ercoli). Os reflexos e certo

aspecto hiper-realista perpassa a atmosfera urbana do filme.

[figura 22] Fotogramas de La corta notte delle bambole di vetro (1971, dir. Aldo Lado).
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[figura 23] Fotogramas e La Notte (1961, dir. Michelangelo Antonioni): as grandes vitrines da cidade os

reflexos no interior das residéncias.

Certa ideia de siléncio persiste durante todo o filme, assim como persiste na
producdo de Edward Hopper. Sao figuras mudas, confinadas nos espacos urbanos
isolados, habitados apenas por elas. Mesmo quando héd diversos personagens em suas
composig¢oes, eles ndo parecem interagir, colocam-se, entretanto, no mesmo espaco que
os demais, presos em pensamentos interiores, reclusos em atmosferas suspensas no
tempo. Em Argento essa soliddo se faz justamente pelo som. O inaudivel em Argento
exprime a incomunicabilidade de seus personagens. Nos momentos em que nio SOmos
tomados por um siléncio, somos tragados por esses barulhos urbanos — motores de
veiculos, barulhos de méquinas, conversas, constru¢des. Ruidos que impossibilitam o
pleno entendimento entre seus personagens. Esta atmosfera silenciosa e sobretudo suas
problemadticas da compreensdo, porém, ndo sdo exclusivas do cinema de Argento. Esse
siléncio metafisico é compardvel ndo apenas a quietude urbana de Hopper, mas também

as longinquas perspectivas de Giorgio De Chirico, como indica Thoret?*.

No espago da cidade, como podemos ver em Profondo Rosso € Suspiria, por vezes
os personagens sio inseridos como mindsculos pontos em meio a um vasto espaco. Ali,
nesses ambientes, o que prevalece € a arquitetura fascista. O bar conforma um espago
diverso no interior da cenografia da praca. Esses espacos também sdo aludidos em

Suspiria, na sequéncia do assassinato do cego. A camera posta a uma distancia estrondosa

24 THORET, Jean Baptiste. Op. cit. pp. 37-9.
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do personagem, transforma-os em pontos no espago, inseridos em um ambiente de
arquitetura austera e autoritdria como a piazza C.L.N. em Turim, e a Koningsplatz em
Munique. Como nas pinturas de De Chirico, os personagens ali inseridos, diminutos e
€scassos conversam com O espaco extremamente linear e rigoroso. A arquitetura de
Turim, as esculturas e monumentos da cidade transformam-se, pela luz forte, em espagos
alongados pelas sombras. Para De Chirico, “em Turim, tudo € apari¢ao. Somos levados a
uma praga e nos encontramos a frente de um homem de pedra que nos olha como somente

as estatuas podem olhar.”?

Marc, em meio a praga, seja sozinho ou na companhia de Carlo, é, por vezes,
capturado pela camera a distancia. A ilumina¢do também irreal doa ao espaco e as figuras
sombras semelhantes as das pinturas, que se projetam longamente pelo ambiente. As
esculturas fascistas, alegorias dos dois grandes rios italianos, o rio Po e o Dora Riparia se
apresentam como gigantes no espago vazio da praca, “de arquitetura geométrica e
marmorea”?®. Estes enquadramentos distantes e em plongée doam ainda outro caréter 4

cena. Comparando o espago do Blue bar com a praca de Turim, Carluccio observa:

A imagem da solitude urbana que o quadro de Hopper e o efeito tableau
vivant da mise en scene do local (com aparéncias iméveis ou mesmo de
manequins) insere no fundo da praca atrds de Mark (como do
assassino), € dolorosa e angustiante, até absurda, como a solitude
histérica das esculturas neocldssicas na arquitetura racionalista e
metafisica do espago, observada de angulos altos e a distancia,

juntamente a uma humanidade 2 deriva.?”’

De forma parelha, na Koningsplatz em Suspiria, a camera flagra Daniel (Flavio
Bucci) com seu cado-guia através das colunas a distancia, como um voyeur ou 0 assassino

que espreita a vitima. Com seus edificios neocléssicos, a praca “deserta propria como em

25 T.A. “A Turin tout est apparition. On débouche sur une place et on se trouve en face d’un homme de
pierre qui nous regarde comme seules savent regarder les statues.” Fala de Giorgio de Chirico IN
BALDACCI, Paolo. Chirico la métaphysique 1888-1919. Paris: Flammarion, 1997. P. 128. Apud.
THORET, Jean Baptiste. Loc. cit.

% ARGENTO, Dario IN GIUSTI, Giulio. Turbamenti figurativi: Conversazione con Dario Argento IN
Filmcritica (609/10), 2010.

27 T.A. “L’immagine della solitudine urbana che il quadro di Hopper e ’effetto tableau-vivant della messa
in scena del locale (con comparse immobili o addirittura manichini) inseriscono nello sfondo della piazza
attraversata da Mark (come dall’assassino), ¢ dolorosa e angosciante, persino assurda, come la solitudine
storica delle sculture neoclassiche nell’architettura razionalista e metafisica del luogo, guardata da
angolazioni dall’alto e a distanza, insieme a un’umanita alla deriva” IN CARLUCCIO, Giulia. “Poetica
dell’erranza. Flaneries, architetture, percorsi della visione” IN CARLUCCIO, Giulia; MANZOLI,
Giacomo; MENARINI, Roy (org.). L eccesso della visione. Turim: Lindau, 2003. p. 57.
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um sonho, em um pesadelo”?® foi palco, durante o nazismo para diversos eventos oficiais
do Partido Nazista. No filme os edificios ganham dimensdes monstruosas em relacao a
figura de Daniel que se vé sozinho no vasto espaco. A escuriddo ofusca todos os demais
elementos da praga, iluminando apenas os edificios ali presentes, como se a luz provinda
apenas deles se projetasse sobre o personagem, encarando-o e seguindo seus passos.
Assim como ele, nos vemos cegos diante de um espaco onde o horror embora presente
ndo se faz visivel. A arquitetura da praca lembra também certas composi¢des de Paul
Delvaux, sobretudo sua La Vénus endormie (1944). Suas pinturas noturnas, expressam
um mundo feminino e misterioso, onde as mulheres imperam em um universo no qual a
arquitetura € representada com mintcia e austeridade como o antro urbano das bruxas em

Suspiria.

[figura 24] Giorgio de Chirico. Piazza, 1913 - 6leo sobre tela, 51,5 x 75,5 cm Museu Nacional de
Bellas Artes - Argentina.

28 ARGENTO, Dario. IN D’AVINO, Mauro; RUMORI, Lorenzo. Op. cit. p. 128.



49

[figura 27] Paul Delvaux. La Vénus endormie, 1944. Oleo sobre tela, 172,7 x 191,1 cm, Tate Gallery,

Londres — Reino Unido.
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1.1.2. O corredor de pinturas

Juntamente com todas as referéncias as obras de arte e a mise en scéne, as pinturas
possuem um papel fundamental no desenvolvimento da trama de Profondo Rosso. Com
persisténcia as imagens se mostram embacadas e por vezes confusas no cinema de
Argento. Em L 'uccello dalle piume di cristallo os eventos presenciados no interior da
galeria de arte sdo retomados a todo instante por Sam Dalmas (Tony Musante), em 4
mosche di velluto grigio € a imagem de quatro moscas, impregnada na retina da vitima e
posteriormente identificada no colar de Nina (Mimsy Farmer) que leva Roberto Tobias

(Michael Brandon) a concluir que sua esposa € a assassina.

Como as composi¢des hiper-realistas, cujos vidros enganam com seus reflexos
ultra-reais, no cinema de Argento as imagens tem um papel fundamental e, com elas, o
espelho e os reflexos conformam uma fun¢do que vai além do espelhamento das imagens.
Elas, concomitantemente, enganam e elucidam o olhar do espectador. Na sequéncia da
descoberta do corpo de Helga, Marc pensa que a pintura, a qual acreditara ter
desaparecido da cena do crime, configurava uma peca importante para a resolucdo do
assassinato. Como atesta Carlo em frente a fonte da praga: “Talvez a pintura foi feita para
desaparecer porque representava algo importante. (...) As vezes, aquilo que se vé
realmente é aquilo que se imagina... Mistura-se na memoéria, como um coquetel.”?® O
quadro que imaginava existir no corredor, de composi¢ao diversa dos demais ali expostos,

ndo passava, contudo, de um espelho, no qual havia visto o reflexo do rosto do assassino.

Ali, na estreita passagem do corredor, enquanto caminha velozmente até o aposento
de Helga, os diversos retratos de veia expressionista, exibem detalhes de rostos com as
bocas abertas, em tonalidades monocromaéticas. As molduras douradas contrastam com
as composi¢oes fantasmagoricas e formam um conjunto estranho. Justapostas ao longo

do corredor na altura do olhar, elas parecem encarar Marc enquanto ele caminha adiante.

As pinturas do filme foram realizadas pelo artista plastico Francesco Bartoli
segundo sugestdio de Giuseppe Bassan a Argento®, a partir de obras de Enrico

Colombotto Rosso. Apesar das obras do filme ndo formarem uma relagdo direta com

2 T.A. “Maybe the painting was made to disappear because it represented something important. (...) Certe
volte, quello che vedi realmente & quello che immagine. Si mischia alla memoria come un coquetel.” Falas
em inglés e italiano, respectivamente, devido a versdo estendida do filme, cujas cenas, ndo presentes na
versdo americana, foram recuperadas somente com a dublagem em italiano.

30 D’ AVINO, Mauro; RUMORI, Lorenzo. Op. cit. p. 97.
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composi¢des de Colombotto Rosso, um espirito comum perpassa as obras. Em suas
pinturas, os personagens, como nas pinturas do filme, parecem fantasmagoéricos. Os
fundos monocromaéticos e de tonalidades quase sempre muito destacadas, fazem saltar as
figuras que, solitdrias, se apresentam no centro da composi¢cdo. A carnagdo de tons
acinzentados, roxos e esverdeados ressaltam os semblantes cadavéricos € melancélicos

das figuras.

Argento comenta acerca da inspiracdo da sequéncia do assassinato de Helga, que,
segundo o cineasta, é “vagamente inspirado no célebre Grito de Munch™!. No meio da
praca, Marc atenta-se para a cena que se desenrola muda no interior do apartamento,
visivel através do recorte da vidraca. O ambiente muito escuro, tomado pela noite €
contrastado com a luz branca que sobressai da janela ao alto. De bragos erguidos e
gritando inaudivel por socorro, Helga relembra a composicdo de Skrik, de Munch, obra
que também foi utilizada como inspiracdo para a mascara do serial killer Ghostface da
série Scream, de Wes Craven. Mas a cena traz a mente também uma composi¢cdo de
Colombotto Rosso, que sob o mesmo titulo daquela de Munch, nos apresenta uma figura
parelha. Trajada completamente de preto, com os membros em aparente movimento, a
figura se exibe sobre um fundo, assim como o titulo do filme indica, de um vermelho
profundo. No lugar dos olhos e da boca ndo vemos nada além de um fundo muito negro
que parece retirar daquela figura qualquer humanidade possivel. A pintura de Munch
parece também ser aludida na sequéncia do flashback de Martha (Carla Calamai), quando
o jovem Carlos, na noite de Natal, flagra o traumatico homicidio do pai por sua mide. A
boca aberta, as maos apoiando o rosto e a fei¢do de horror e incredulidade assemelham-

se a figura tdo extensamente trabalhada pelo pintor.

As figuras de Bartoli, entretanto, ndo apresentam fundos de cores muito fortes, o
monocromatismo das composi¢des € apenas quebrado pelas molduras ornamentadas que
encerram as imagens em seus espacos. Os olhares, ao invés de negros, sao tomados por
um branco espectral, os quais denotam ao aglomerado de personagens um carater

assustador e de vigia.

Embora ndo sejam referéncias de Argento, certa producdo das artes brasileiras
parece trazer uma iconografia semelhante as composicdes assombrosas de Bartoli. Trata-

se de uma série de desenhos e pinturas de Ivan Serpa — a Série Negra — realizados nos

SIT.A. “(...) vagamente ispirato al celebre Urlo di Munch” ARGENTO, Dario. Op. cit. p. 171.
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anos de 1960, nos quais o artista compde figuras de aspecto particular, também de veia
expressionista. Apesar das evidentes diferencgas, as imagens remetem as figuras do filme,
imersas em ambientes muito negros, distorcidas e cadavéricas que parecem provindas de
um pesadelo. Os rostos tortuosos, as bocas abertas e o contorno muito saliente dos corpos

as aproximam das pinturas dispostas no corredor de Helga Ulmann.

Mas a referéncia ao Grito ou as composicdes fantasmagdricas do corredor ndo se
faz somente nos momentos descritos. Em diversos outros momentos Profondo Rosso
flerta com este imagindrio do Grito e das pinturas em questdo. Além do jovem Carlos, a
sequéncia no congresso de parapsicologia também porta relacdo com a figura enigmatica
de Munch. De forma semelhante, o cadaver do pai de Carlos, descoberto na sala escondida
da Casa del bambino urlante®® também é representada com a boca aberta, como se a

expressao de horror do momento de sua morte fosse cristalizada no caddver decomposto.

[figuras 28, 29 e 30] Enrico Colombotto Rosso. Ritratti, 1970-9 c. Oleo sobre masonite, 105 x 74 cm

(esquerda) / Figura, 1970 c. Oleo sobre tela, 50 x 40 cm (centro) / Figura, sd. Carvio e ldpis sobre papel,
67 x 47 cm (direta).

32 Cf. Capitulo III.
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ks i

[figuras 31 e 32] Edvard Munch. Skrik, 1893. Oleo, témpera e pastel sobre cartdo, 91 cm x 73.5 cm -
Nasjonalgalleriet, Oslo — Noruega (esquerda)/ Enrico Colombotto Rosso. L ‘urlo, 1957 — Colecdo

particular (direita).
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[figura 33] Fotogramas de Profondo Rosso: As pinturas de Bartoli no corredor de Helga, nos diversos

momentos do filme.

[figuras 34, 35 e 36] Ivan Serpa. Louco, sd., aguada e nanquim sobre papel, 24 x 20 cm (esquerda)/ Figura,
1964. Oleo sobre tela, 134 x 203 - Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo (direita). Detalhes das obras de Bartoli

em Profondo Rosso.
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[figura 37] Fotogramas de Profondo Rosso: a pose da figura de Skrik que se repete ao longo do filme.

Para além de referéncias alheias, Argento também insere citacdes as suas proprias
criacdes ndo apenas no filme, mas na maioridade de seus trabalhos. A cena do assassinato
de Helga, posta numa longinqua janela na piazza C.L.N. é apresentada pelo diretor em
diversos momentos de sua carreira. Como elemento de sua identidade visual, ele se cita,
altera e reinventa ao longo de sua filmografia. Mas é em Macbeth, especificamente, que

Argento ndo retoma apenas a posicao das maos, mas a propria cena de Profondo Rosso.

A passagem do assassinato do Rei Duncan, cuja sequéncia nao € encenada no palco,
na montagem de Argento se faz presente em cena. Ali, numa janela distante, como aquela
do edificio de Marc e Helga, Macbeth empunha a adaga sobre as costas do rei, lancando
o corpo do vitimado sobre a superficie da vidraga, que aos poucos, € tingida em vermelho
pelo sangue derramado do Rei. Trata-se de uma cena absolutamente cinematografica e
inventiva, por apresentar um momento no palco que no libreto de Francesco Maria Piave
¢ apenas indicado, apds a décima primeira cena do primeiro ato da dpera. A exibi¢do do
assassinato, embora se faga presente no palco, nos € apresentado, como no texto, a parte
da cena principal. A distincia, dividido pelo vidro embagado da janela, Argento reporta
a um outro ambiente, cujo drama outrora nao visto — aludido apenas pelo sangue nas maos
de Macbeth — € exibido ao espectador do teatro num duplo jogo visual. Enquanto Lady

Macbeth € vista em cena, o homicidio € flagrado pelo publico através da janela.
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[figura 38] Imagens de Macbeth, Teatro Coccia, Novara, 2013. Dimitria Theodossiou no papel de

Lady Macbeth e Giuseppe Altomare no papel de Macbeth. Dir. Dario Argento.

[figura 39] O homicidio de Helga, visto através da janela.
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1.2. Acerca de Trauma

Apesar de o fazer com uma intensidade menor que nos demais filmes acima citados,
Trauma também insere uma ponte entre a narrativa e referéncias ao mundo das Belas
Artes. O filme se desenvolve em torno de assassinatos em Minneapolis, nos Estados
Unidos, no qual um serial killer conhecido como Headhunter (cacador de cabecas)
decapita suas vitimas. O filme expressa certa relacio com a produgdao de Alfred
Hitchcock, em especial Rear Window (Janela Indiscreta, 1954). A figura do garotinho
aficionado por borboletas e a trilha sonora de Pino Donnagio mantém uma relacdo com

as producgdes do cineasta.

A histodria principal encadeia-se em torno da personagem de Aura Petrescu (Asia
Argento), uma jovem anoréxica de dezesseis anos, que foge de uma clinica psiquidtrica.
David (Christopher Rydell), um cartunista do jornal de TV local, flagra Aura em sua
tentativa de suicidio, prestes a langar-se no rio Mississippi da Henneppin Avenue Bridge.
Vendo nela uma semelhanga consigo mesmo e seu passado de instabilidade emocional e
dependéncia quimica, David se afeicoa de Aura, tentando protege-la. Como os demais
protagonistas dos filmes de Argento, David envolve a fundo no crime e tenta solucionar

o mistério, com o auxilio de Aura.

Ao longo da trama descobrimos que a mde de Aura, Adriana Petrescu (Piper
Laurie), uma clarividente de origem Romena, foi vitima de um erro médico no passado.
No nascimento de seu primogénito, Nicholas, numa noite chuvosa na clinica St.
Bartholomew, o obstetra responsdvel pelo parto, Dr. Lloyd (Brad Dourif) decepa a cabeca
do recém-nascido com um bisturi ao se assustar com as trovoadas da tempestade. A
equipe médica induz Adriana a um tratamento de eletrochoque, a fim de encobrir o
assassinato. Anos mais tarde, Adriana passa a se vingar de toda a equipe médica
responsavel pela morte de seu filho. Mimetizando a noite do nascimento trigico de
Nicholas, ela apenas mata suas vitimas na em noites de chuvas e tempestades e assim

como seu filho, a sentenca € a decapitacgao.

As referéncias culturais presentes no filme apontam para o universo das
decapitacdes dentro e fora do mundo das artes, mas nao apenas. Como forma de se vingar
daqueles que deceparam a seu primogénito recém-nascido, Adriana Petrescu (Piper
Laurie) se utiliza de um equipamento elétrico, uma espécie de guilhotina moderna para

dar a seus malfeitores um final semelhante ao de seu filho. Sobre o pescoco, ela impde o
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fino circulo de metal, que quando ligado, é puxado pouco a pouco para o cerne do
equipamento. Ao atingir a carne a maquina lacera os pescocos, nos fazendo recordar do
final trdgico da personagem de Carla Calamai em Profondo Rosso e da guilhotina

improvisada de Inferno.

[figuras 40 e 41] Fotogramas de Profondo Rosso (1975) e Inferno (1980).

Tom Savini, responsavel pelos efeitos especiais de Trauma, que ja havia trabalhado
com Argento em seu projeto Due Occhi Diabolici (Dois Olhos na Escuriddo), afirma que
para a confec¢cdo da arma em questdo, utilizou-se de alguns objetos de uso cotidiano,
como uma base elétrica e um sistema de garrote. Uma espécie de utensilio designado para

tarefas domésticas e repensado como arma letal.

A intencdo inicial de Argento era de retratar um assassino obcecado pela Revolucao
Francesa, sendo inclusive o motivo para o titulo do filme, a principio imaginado como
Moving Guillotine. Apesar destes fatos ndo chegarem ao roteiro final, certos elementos
que aludem a revolucdo e a guilhotina notam-se na narrativa e, sobretudo na sequéncia de

abertura do filme.

Um teatro de miniaturas inicia a histéria. Como os souvenirs infantis do Profondo
Rosso, as figuas recortadas em papel mostram o que aparenta ser uma execucao em meio
a Revolucdo Francesa, momento no qual a guilhotina ganha popularidade e transforma-
se no método oficial de pena de morte. O aparato de execucdo, agora obsoleto, é

redesenhado em Trauma como uma espécie de mecanismo eficaz de puni¢do — mantendo
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a inalterada a proposta inicial do préprio Guillotin. Em volta da guilhotina personagens
da revolucao vibram e ovacionam a cena. Os guardas langcam um canhdo e a direita vemos
a alegoria da Republica Francesa, Marianne, que trajada de branco com o barrete frigio,
traz nos bragos erguidos a bandeira e a espingarda, tal qual a consagrada iconografia da

Liberdade de Eugéne Delacroix em sua representacdo da Revolugdo de 1830.

1.2.1 A dama das aguas

Para além do imagindrio das decapitacdes, sobre o qual falaremos adiante, outra
referéncia aparece com for¢a em Trauma. Apds notar o desaparecimento de Aura e
imaginar que ela havia finalmente cometido o suicidio, David vaga pelas ruas do centro
de Minneapolis sem rumo. Ele para diante de uma galeria de arte e imediatamente seus
olhos direcionam-se para a reproducdo de uma pintura famosa a sua frente, Ophelia do

Pré-Rafaelita Sir John Everett Millais.

[figura 42] Trauma: David encontra a reproducdo de Ofélia de Millais na vitrine da galeria.

Ofélia, personagem de Hamlet de Shakespeare, € figurada por Millais durante seu
afogamento. A composi¢do tem origem no texto de Shakespeare. A passagem de sua

morte, narrada por Gertrudes, a Rainha da Dinamarca, € trazida para a pintura de Millais.

H4 um salgueiro que cresce inclinado no riacho
Refletindo suas folhas de prata no espelho das dguas;
Ela foi até 14 com estranhas grinaldas

De botdes-de-ouro, urtigas, margaridas,

E compridas orquideas encarnadas,

Que nossas castas donzelas chamam dedos de defuntos,

E a que os pastores, vulgares, ddo nome mais grosseiro.
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Quando ela tentava subir nos galhos inclinados,
Para af pendurar as coroas de flores,

Um ramo invejoso se quebrou;

Ela e seus troféus floridos, ambos,
Despencaram juntos no arroio solucante.

Suas roupas inflaram e, como sereia,

A mantiveram boiando um certo tempo;
Enquanto isso ela cantava fragmentos de velhas cancdes,
Inconsciente da prépria desgraca

Como criatura nativa desse meio,

Criada pra viver nesse elemento.

Mas ndo demoraria pra que suas roupas
Pesadas pela dgua que a encharcava,
Arrastassem a infortunada do seu canto suave

A morte lamacenta.>?

A composi¢do quase que completamente tomada pela vegetacdo de verde vivo
encerra a figura de Ofélia numa espécie de timulo na dgua. Deixando-se submergir pelo
peso das roupas encharcadas, ela porta a coroa de flores em uma das maos. O semblante
palido e sem vida parece demonstrar sua apatia em relacdo a morte. Sua personalidade
em conflito, a dependéncia amorosa e a fragilidade sao representadas na pintura do Pré-

Rafaelita.

Bram Dijkstra em seu Idols of Perversity explana acerca do fetichismo com o
feminino na arte do oitocentos. Ele concede um capitulo para a representacao da figura
feminina enquanto fragil e doente. A predilecdo por uma visdo da mulher em seu leito de
morte e das diversas temdticas na mitologia e na literatura da fragilidade feminina sao
postas em evidéncia. Dentre elas, Dijkstra fala sobre a imagem de Ofélia que ganha no

final do século uma porcdo ampla de representacoes.

Embora um personagem significantemente secundario em Shakespeare,
Ofélia foi infinitamente mais importante que Hamlet para os idedlogos

do sacrificio feminino do século XIX. Ela foi trazida pela primeira vez

33 SHAKESPEARE, William. Hamlet. Tradugdo: Millor Fernandes. Sdo Paulo: L&PM, 2004. pp. 115-6.
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pelos Pré-Rafaelitas, que viram nela as mesmas qualidades femininas

que eles tanto admiravam nas heroinas de Tennyson.*

O autor afirma que as pinturas de Millais e Arthur Hughes tornam-se as iconografias
de Ofélia na producio pictural ao longo do século. A morte passiva de Ofélia expressa
uma relagdo com a propria figura de Aura. A sequéncia na ponte de Minneapolis, em que
David flagra a personagem em sua tentativa de suicidio evidencia a relacdo de ambas.
Aura, uma jovem fragil, desequilibrada fisica e psicologicamente também se deixa levar

pelo pensamento do suicidio, assim como Ofélia.

Outra sequéncia do filme também reflete a essa relagdo. David encontra sobre a
almofada em sua cama um bilhete de Aura com a seguinte inscri¢do “Querido David. Fui
encontrar-me com minha mie. Por favor, me perdoe. Te amarei para sempre. Aura”>.
Imaginando que havia finalmente cometido suicidio (a esse ponto todos acreditam que
Adriana estd morta) David se lanca no lago que margeia sua casa em busca da Aura que
acredita estar morta. Numa sequéncia cuja dnica iluminagdo visivel provém do forte
branco da lua, somos tragados junto a ele para o interior das dguas. A melodia Ruby
Rain’®, composta por Pino Donnaggio e interpretada por Laura Evan, confere um caréter

de ode melancolica a sequéncia. Uma espécie de canto de sereia que assimila o carater

espectral de Aura.’

3 T.A. “Though a significant secondary character in Shakespeare, Ophelia was far more important than
Hamlet to the nineteenth-century ideologues of female sacrifice. She was first brought center stage by the
Pre-Raphaelites, who saw in her the same feminine qualities they so admired in Tennyson’s heroines.” IN
DIJKSTRA, Bram. Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture. Nova York:
Oxford University Press, 1988. p. 42.

33“Dear David. I've gone to my mother. Please forgive me. I'll love you forever. Aura”

3 Ruby rain, sliding down my face / Ruby rain, following my trace too late now, I found you / Ruby rain,
dripping in the dark / Ruby rain, huddles in my heart / I'll miss you, so badly / Ruby love, tears are melting
in the rain, jewels of pain / Ruby love, I've been trying so hard to share, no one was there / Ruby love, and
now he dreams only / Ruby love, it keeps on raining, ruby rain / Ruby love, tears are melting in the rain,
Jjewels of pain, too late now / Ruby love, I've been trying so hard to share, no one was there

Ruby love, and now he dreams only / Ruby rain, it keeps on raining, ruby rain.

3 A sequéncia traz 2 mente uma producdo anterior de Argento, Phenomena (1984). Uma solugio
semelhante a cena noturna exibe Jennifer (Jennifer Connelly) nadando no lago.
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Londres.

[figura 44] Fotogramas de Trauma: a tentativa de suicidio de Aura no inicio do filme.

Enigmética e conflituosa, Aura parece exercer uma espécie de magia sobre David,
que se vé cada vez mais atraido por ela. Como dito, ele enxerga em sua fragilidade, e
sobretudo nos hematomas de agulhas de seus bragos, uma conexdo com seu proprio
passado instdvel e dependéncia quimica. Sua primeira reacdo — e aquela que ele faz
questdo de afirmar para todos a sua volta — é de que se aproxima de Aura para protegé-
la. Mas € somente quando a observa retirando as bandagens dos seios, em sua casa, que

a atracdo sexual por ela € revelada.

A explicacdo para o uso da faixa, de acordo com Argento, tem a ver como sua visao

freudiana de anorexia. Ele vé no ato de cobrir e apertar os seios uma referéncia a
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autoflagelacdo das freiras, em especial de Santa Catarina de Siena, padroeira da Itdlia’.

No filme, Arnie (Ira Belgrade) explica a David o que caracteriza uma pessoa anoréxica:

Anoréxicos sdo sempre secretos. Sao boas garotinhas, escondem seus
problemas. (...) Profundamente apegados a uma mae instdvel, garotas
de classe média alta, na verdade, garotos também. Na maioria das vezes
0s mais espertos ou artisticos. Ah, e como pude esquecer? Sexo.
Anoréxicos t€ém medo de sexo. Eles querem voltar para sua infancia,
antes de todas as coisas assustadoras comecarem a acontecer. H4 por

volta de 8 milhdes deles 14 fora.®

A fim de compreender melhor a personagem, Asia Argento afirmou ter estudado
sobre a anorexia. Para ela, “anoréxicos sdo muito agressivos consigo mesmos, mas eles
jamais mostrariam essa agressdo para os outros. O ato de comer é em si um ato
agressivo.” Tudo isso conforma uma ideia de ambiguidade da figura de Aura. Sua
anorexia e fragilidade também pode ser encarada com uma forga, na agressividade do ato

de se privar de comida e da constante tortura corporal.

38 Essa questdo, segundo Argento, foi um problema para a producio americana. T.E.D. Klein responsavel
pelo roteiro juntamente com o diretor, parece ndo ter aprovado sua visdo sobre a anorexia, nem a questao
da peniténcia religiosa. Kline achava que o publico americano ndo compreenderia a sutiliza da doenca de
Aura JONES, Alan. Op. cit. p. 215.

¥ Do original “Anorexics are always secretive. They’re good little girls, they hide their problems. (...).
Well, let’s see. Deeply attached to an instable mother. Upper middle class girls, boys too actually. Usually
the bright or artistic ones. Oh yeah, how can I forget, sex. (...) Anorexics are afraid of sex. They wanna get
back to their childhood before all the scary stuff started. Something like 8 million of them out there.”

40 Entrevista presente no DVD Trauma — Edition Prestige. Distribuido pela Métropolitan Vidéo, 2004.
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[figura 45] Fotogramas de Trauma: A sequéncia em que David flagra Aura nua.

Porém, Trauma nao € o unico filme de Argento a trabalhar com uma iconografia
feminina presente na arte Pré-Rafaelita. Chris Gallant afirma que a personagem de
Annabel (Madeleine Potter) do segmento The Black Cat de Due Occhi Diabolici
“aproxima-se do ideal de feminilidade representado através da arte Pré-Rafaelita, e de
fato assume uma notdria semelhanca com Elizabeth Siddal, a ‘Ofélia’ da famosa pintura

de John Everett Millais”. Ele continua:

A referéncia a Ofélia é feita diretamente quando Annabel, sendo
assassinada por seu amante, ¢ deixada para afundar numa banheira de
sangue diluido, a composi¢do mimetiza de forma grosseira aquela da
pintura de Millais. As implica¢des desta abordagem de Argento ao texto
de Poe vao em direcdo a representacdo da mulher tanto na fic¢do de

horror em geral, quando neste filme em particular. *!

De fato a sequéncia traz a mente a composicao de Millais, mas o que falta na
referéncia € justamente o carater de abandono da vida, presente em Ofélia e Aura, ausente

em Annabel, que luta contra o ataque de Roderick Usher (Harvey Keitel). Mas Gallant é

41 T.A. “The reference to Ophelia is made directly when Annabel, having been murdered by her lover, is
left to sink into a bath of diluted blood, the image composition roughly mimicking that of Millais painting.
The implications of this illuminate Argento’s approach to the Poe text, bearing on the representation of
women both in horror fiction in general and in this film in particular.” IN GALLANT, Chris. Op. cit. p. 68.
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certeiro ao comparar a figura de Annabel, muito palida e de cabelos ruivos, a certo ideal
de beleza da pintura vitoriana. Uma caracterizagdo similar é encontrada ndo nas
producdes cinematograficas de Argento, mas em sua secunda montagem de Opera, Lucia
di Lammermoor, de Gaetano Donizetti*>. Embora no libreto a ambientagdo se dé no século
XVI, na montagem de Argento, ele remete ao século XIX. O figurino de Lucia
(interpretada pela soprano Desirée Rancatore) e das demais personagens femininas,
realizado por Gianluca Falaschi, relembra as damas ruivas das pinturas de Millais,

Rossetti e Sandys. O figurinista comenta sobre a inspira¢cdo visual da Opera:

E um oitocentos. Nio saberia dizer que momento, mas seguramente um
oitocentos posterior a 1850. E € um bindmio masculino/feminino, no
qual os homens, de um certo modo, representam a lei, a l6gica e uma
obscuridade cheia de poder e as mulheres, ao contrario, que possuem
uma inspiracdo de certa forma Pre-Rafaelita, mantém este senso de
liberdade simbdlica, de emog¢do que a pintura Pré-Rafaelita carregada

em si. E um, como dizer, um monumento a uma feminilidade livre. 4

Antes que uma referéncia a uma pintura especifica dos Pré-Rafaelitas, uma mescla
de suas composi¢Oes se faz evidente. O longo quimono ao avesso da Esther, a Morgana
le Fay de Sandys, os cabelos ruivos das musas de Rossetti todos esses elementos se sdo
visiveis na imagem de Lucia e em seu figurino. A dpera, assim como o trabalho anterior
de Argento — Macbeth — € marcada por diversas referéncias culturais. Se por um lado, as
pinturas Pré-Rafaelitas servem de inspiragdo para as personagens femininas, por outro,
diversos elementos, das artes e do cinema, se fazem aludir na montagem. Uma das
sequéncias em especifico, na quarta cena do primeiro ato, parece confluir o visual Pré-
Rafaelita e a Vérité sortant du puits, de Jean Léon Gé€rome, que lembra o fantasma

emergido da fonte.

42 Montagem realizada no Teatro Carlo Felice, em Genova. As imagens correspondem 2 apresentagio do
dia 21/02/2015.

4 T.A. “E uno ottocento. Non saprei dirvi che momento dell’ottocento perd sicuramente uno ottocento
posteriori a I’ottocento cinquanta. E ¢ un binomio maschile/femminile in cui gli uomini, in un certo senso,
rappresentano la legge, la logica e una cupezza fatta di potere e le donne al contrario che anno una
inspirazione a punto Preraffaelita mantengono questo senso di simbolica liberta, di emozioni chi la pittura
poi Preraffaellita portava a se. C’¢ una, come dire, un monumento a una femminilita libera.” FALASCHI,
Gianluca. Entrevista para Rai-TV (WEB), 20/02/2015.
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[figura 46] Fotogramas de O Gato Negro, segmento de Dois Olhos na Escuriddo: o assassinato de Annabel.

[figuras 48 e 49] Dante Gabriel Rossetti. Lucrezia Borgia, 1860-61. Grafite e aquarela sobre papel, 43,8 x
25,8 cm. Tate Gallery, Londres. (esquerda) / Anthony Frederic Sandys. Morgana le Fay, 1863-4, Oleo
sobre painel 61,8 x 43,7 cm - Birmingham Museum and Art Gallery, Birmingham — Inglaterra (direita).



[figura 51] Gianluca Falaschi. Figurino de Lucia di Lammermoor, 2015.
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[figuras 52 e 53] detalhe de cenas de Lucia di Lammermoor. Teatro Carlo Felice. Direcdo: Dario Argento

(esquerda) e Jean Léon Gérome. La vérité sortant du puits, 1896 (direita).

[figura 54] Fotografias oficiais da épera. O contraste entre a vestimenta masculina e a feminina.



69

1.2.2. A obsessao pela cabeca decepada

Mas embora frigil e aparentemente dependente (de sua mae, de apoio psiquidtrico,
de David) a figura de Aura reflete também certa dualidade, como dito, refletida no poder
que tem sobre David e sobre si mesma, através da anorexia. Além de Moving Guillotine,
outro titulo fora cogitado para o filme: Aura’s enigma. Apesar de Trauma abarcar a
questdo psicoldgica de todos os personagens — o trauma de David com as drogas, o trauma
de Adriana com a morte de Nicolas e o trauma de Aura com a anorexia — Aura’s enigma
parece exprimir a personalidade em conflito que encerra o drama da protagonista. A
fixacdo de David por ela, sua visao da dangarina enquanto sob efeito da fruta psicotrépica
de Dr. Judd, tudo parece inserir Aura num mundo alheio ao real, “inconsciente da propria
desgraca. Como criatura nativa desse meio, criada pra viver nesse elemento” como Ofélia

de Shakespeare.

Se por um lado o trauma de Aura a leva em direcdo ao suicidio e a anorexia, aquele
de sua mae, Adriana, a transforma em uma figura impassivel e tempestuosa. Na sequéncia
jé citada, em que David observa a reproducao de Ofélia € possivel identificar outras obras
dispostas na vitrine da galeria. Além de uma tela representando cabecas de indios — que
poderiamos pensar como referéncia as proprias cabecas do filme - uma das pranchas da
Salomé de Aubrey Beardsley (parte também da iconografia de Suspiria), reaparece em

Trauma com um significado consideravelmente diverso.

Como parte deste imaginario de decapitacOes e mulheres fatais temos a obra de
Beardsley**, na qual o artista representa 0 momento em que Salomé recebe o prémio de
sua danca, a cabeca decepada de Jodao Batista (Iokanaan), que repousa sobre a baixela de
prata. Parece importante, todavia, salientar a sutileza da relacdo. Nos evangelhos de Sao
Mateus (14: 1-12) e Sdo Marcos (6: 14-29) a histéria do rei Herodes e seu confronto com
Jodo Batista desdobra-se em poucas linhas. Por ser ofendida pelo pregador, Herodiade
convence sua filha, Salomé, a exigir de Herodes a cabeca degolada do santo. Inebriado
de éxtase pela danca dos sete véus, o Tetrarca concede-lhe um desejo, o qual ela

imediatamente reivindica: a cabeca de Jodao Batista.

4 As ilustragdes de Beardsley foram utilizadas na versdo em inglés da peca, publicada em 1894, trés anos
depois da publicagdo original em francés, qual ndo possuia ilustragdes. Cf. TYDEMAN, William, PRICE,
Steven. Wilde: Salome. Cambridge: Cambridge University Press, 1996. p.113; NAVARRE, Joan. The
Publishing History of Aubrey Beardsley's Compositions for Oscar Wilde's Salome. Universal-Publishers,
1991.
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[figura 55] Aubrey Beardsley. The dancer’s reward, 1893.

O tema foi extensamente trabalhado ao longo da histdria da arte, mas sua sobrevida
no final do século XIX e o impacto que ganha no auge do simbolismo e do decadentismo
transforma a histéria na exaltacdo da femme fatale, das cagadoras de cabeca e traz a tona
a predilecao do fin de siecle pelo horror, o erotismo e a morte. A peca de Oscar Wilde,
escrita em francés e publicada inicialmente no ano de 1891, mescla essa unido do grotesco
e do erdtico. Além dele, outros autores e artistas ja haviam repensado o tema na 6tica dos
gostos oitocentistas. Arrigo Heine, Gustave Flaubert, Jules Laforgue e Stéphane
Mallarmé criaram anos antes suas visdes de Salomé e Herodiade®’. Mas Argento ndo
insere uma representacdo qualquer da peca de Wilde, a fim de pér em evidéncia somente
o apreco pela cabeca desmembrada. Ele escolhe precisamente o momento em que a autora

do pedido de homicidio observa satisfeita o prémio conquistado.

Conformando essa espécie de incerteza da figura de Aura, mas também de Adriana,
que apesar de assassina nao deixa de ser vitima de uma atrocidade, a cAmera mostra em
plano-detalhe um recorte de ambas as obras. Através do reflexo do vidro, David confunde
uma garota com Aura. A cena resume a dualidade da personagem. Seu poder de seducdo
sobre David, enquanto figura pura e juvenil parece configurar essa mescla entre Ofélia e

Salomé. Mesmo o ornamento utilizado por ela, que posteriormente € revelado pertencer

45 Ver: PRAZ, Mario. “Bizincio” IN A carne, a morte e o diabo na literatura romantica. pp.265-79.
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a sua mae, condiz com certo imagindrio de mulher fatal, que em meio as joias exibe sua

voluptuosidade®.

[figura 56] Trauma. A visdo de Aura entre The dancer’s reward, de Beardsley e Ofélia de Millais.

Entretanto, a temadtica leva-nos de volta a origem do texto biblico, no qual a autora
do pedido de assassinato € a mae da princesa da Judeia. Herodiade e Adriana configuram
um papel semelhante. Ambas maes castradoras, t€tm como escopo vingativo a cabeca de
seus inimigos. Como Herodiade, Adriana manipula Aura. Sua anorexia, explicada pelo

personagem de Arnie, como indicado, é consequéncia, sobretudo de problemas maternos.

Outros elementos ainda nos fazem recordar da passagem da Biblia. Uma das
enfermeiras que participa do nascimento do primogénito dos Petrescu tem a cabeca
inserida em uma bacia metdlica, que imediatamente trazem a memoria a baixela de prata

que serve de suporte para a cabec¢a recém cortada de Jodo Batista.

Na sequéncia do assassinato inicial, no consultério de quiropraxia Hennepin,
ouvimos no radio a aria “Pourquoi me réveiller” da 6pera Werther, de Jules Massenet. A
musica cldssica, a cAmera sob o ponto de vista do assassino e a chuva torrente que embaca
as janelas do edificio apontam os elementos recorrentes da filmografia de Argento. Sob
o som das trovoadas e do canto melancélico de Werther, a quiroprata Georgia Jackson

(Isabell Monk) parece se recordar do novo paciente que acaba de adentrar seu consultorio.

46 O bracelete dourado em formato de serpente, que Aura carrega no brago, tem fulcral importincia para o
desenvolvimento da histdria. Nao apenas por formar sua ligacdo com a figura materna, mas por ser a partir
da identificacdo da j6ia no antebraco do assassino, que David descobre o paradeiro de Aura na antiga casa
dos Petrescu. A serpente também porta relacdo com o imagindrio de femme fatale. Nao apenas acerca da
representacdo de Medusa, mas certa producdo artistica do fim do século traz a relagdo da mulher com as
serpentes. Dentre eles, podemos citar as produ¢des de Franz von Stuck com sua Sensualidade (1897), A
Rainha-Cobra (1984) de Franz von Lenbach e as inimeras imagens da Salammbé de Flaubert.
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Num jogo de closes e planos-detalhe vemos a guilhotina moderna de Argento
decepando a cabeca da vitima. Com um simples clique no botdo, o assassino inicia seu
processo de vinganca. O garrote metdlico aperta-se sobre a pele do pescogo € o som do
mecanismo em agao compete com a for¢a do tenor homonimo de Werther, que recita a

Charlotte sua traducdo incompleta do Berrathon, de Ossian.

[figura 57] Trauma: O assassino corta as trancas de Georgia enquanto repousa a cabeca numa

bacia prateada.

Para além do garrote elétrico, outros meios de assassinatos sao utilizados no filme
com o proposito da decapitacdo. Adriana Petrescu recria o momento derradeiro do
assassinato de seu recém-nascido, uma noite chuvosa, e passa a matar um a um aqueles
que causaram a perda de seu primogénito Nicholas. Quando o garrote elétrico falha na
execugdo do médico, Dr. Lloyd, ela se aproveita do elevador para completar o papel da

execucgao.

A explicacdo da decapitagdo vai além da referéncia da guilhotina e das cacadoras
de cabeca na cultua visual. O personagem de Dr. Judd (Frederic Forrest) fala sobre o
significado das cabecas na cultura. Para ele, sdo elas que contém a alma humana. E mesmo
quando morrem, conservam a alma de seu falecido. Seu consultério psiquidtrico, na
clinica Faraday, é ornamentado por diversas cabecas e cranios. Obras africanas e
indigenas, cranios de cristal e madeira completam a composi¢ao visual do local. Sua fala
parece resumir a busca de Adriana pelas cabegas de suas vitimas: “Vocé vé, cada cabeca
humana contém uma alma. O dnico enigma remanescente do Universo. Olhe para o

interior da cabeca, desbloqueie a memdria, e o Universo abre-se como um mapa”?’.

4T “You see, each human being head contains a soul. The one remaining riddle of the Universe. Look inside
the head, unlock the memory, and the Universe lies open like a map.”
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Judd era amante de Adriana, seu ciumplice dos crimes. Ela guarda as cabecas de
suas vitimas, conserva-as como aquelas obras que Judd exibe nas paredes amadeiradas de
seu escritério. Talvez como forma de prevenir-se da vinganga tresloucada da amante,
Judd utiliza um colar ortopédico no pescoco. Adriana parece encontrar na figura de Judd
um aporte para sua vendeta. Ele, fascinado pelos mistérios da alma e sua relagdo com as
cabecas, ela com seu trauma maternal. Quando invade sua antiga residéncia, David
descobre o quarto do falecido Nicholas. Em meio aos véus que ornamentam e resguardam
o lugar, ele vé, repousando sobre um criado-mudo o teatro em miniatura que inicia o
filme, no berco ao lado Adriana guarda a cabeca putrefata do falecido filho. O corpo de

boneca contrasta com a carne decomposta do cranio de Nicholas.

Por ironia, seu tragico destino é fadado ao mesmo fim que Nicholas e suas vitimas.
O garoto vizinho que constantemente observa com o bindculo a janela de Petrescu, acaba
utilizando o dispositivo de morte na propria assassina. Sua cabecga rola de um lado ao
outro do pordo da casa, enquanto, ainda viva, recita alucinadamente o nome do

primogeénito falecido.

Adriana talvez porte relacOes ndo apenas com a imagem de Salomé, mas todo um
imagindrio de cagcadoras de cabeca caros a Historia da Arte. Das Judites de Adolf Gustav-
Mossa, a jovem dama de Ars Moriendi de Joel-Pieter Witkin. O cinema de horror
posteriormente nos traria um compéndio de filmes que desdobram a tematica das Salomés
modernas*®. O apreco pelo horror e pelas cabecas decapitadas ganham notoriedade na
producdo cinematografica dos anos de 1980 e parecem confluir com o mesmo espirito

das artes da virada do século XIX-XX.

Diferentemente de outros filmes do género que trabalham com a imagem da
decapitacdo, Trauma nos insere uma relacdo ampla com o tema. A imagem da cabeca
degolada € aludida ndo apenas pelo uso da guilhotina ou pela citagdo a Salomé. Argento
recorre a todo um imagindrio de decapitacdo para conceber seu filme, que perpassa do
discurso espiritual de Dr. Judd e a referéncia a Salomé de Beardsley a obsessdo de

Adriana com a guilhotina e a Revolugdo Francesa.

48 Certa produgio do horror porta uma relagio direta com a iconografia e temdtica das cacadoras de cabeca,
sobretudo o aprego pela necrofilia, a seducdo e o sangue, presente na peca de Oscar Wilde. Este tema fora
anteriormente explorado, pela autora, no artigo Atracdes Perversas: Apontamentos sobre Macabro (1980)
de Lamberto Bava, 2012. Disponivel em:
http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2012/Leticia%20Badan.pdf



http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2012/Leticia%20Badan.pdf
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1.3. Suspiria

Em 1977 Argento realiza um filme que é considerado hoje como um marco para a
Histéria do Cinema de Horror. Produzido pela Seda Spetacoli e lancado em 01 de
fevereiro de 1977 na Itélia, o filme foi pensado juntamente com sua entio parceira, Daria

Nicolodi, com a qual divide os créditos da histdria.

Ela se desenvolve em torno de Suzy Bannion (Jessica Harper), uma jovem bailarina
americana que € aceita numa famosa escola de danca alema, a Academia Tam, em
Friburgo. Coisas estranhas ocorrem desde sua vinda a cidade e ao longo de sua estadia,
Suzy comega a perceber um comportamento incomum na escola. Logo na noite de sua
chegada a academia, em meio a uma chuva torrencial e a viagem com um taxista pouco
amigdvel, Suzy depara-se com uma moca saindo do edificio da escola — quem
posteriormente descobrimos ser Pat Hingle (Eva Axen), que havia sido expulsa e se
refugia, por pouco tempo, na casa de uma amiga, na cidade. Suzy a vé murmurar algo,
mas devido a tempestade, ndo consegue assimilar bem as palavras. “Segredo”, “iris”, nada
parece fazer sentido. Ela tenta adentrar a escola na mesma noite, mas € impedida por uma

pessoa, através do interfone. Na manha seguinte, Suzy retorna a academia e descobre que

a garota vista na noite anterior havia sido brutalmente assassinada.

Depois de alguns estranhos eventos na escola e do desaparecimento de sua amiga
Sara (Stefania Casini), Suzy passa a desconfiar que a misteriosa diretora do lugar, Helena
Markos, € na realidade uma bruxa. Ela se encontra com dois psiquiatras, um deles
conhecido de Sara, Frank Mandel (Udo Kier) e Prof. Millius (Rudolf Schiindler) que
explicam sobre a bruxaria, a origem da escola, a lenda em torno de Helena Markos e sua
alegada morte num incéndio em 1905. Ao voltar para a Tanz Akademie, Suzy comeca a
investigar as pistas deixadas por Sara e as misteriosas palavras de Pat comegam a fazer
sentido. Sara e Suzy haviam percebido que os barulhos dos passos dos professores do
colégio ndo pareciam ecoar em direcdo a porta de saida. Ao refazer o trajeto, Suzy percebe
que os passos t€ém fim na sala da vice-diretora, Madame Blanc (interpretada por Joan
Bennett). Através do reflexo de um ornamento da parede em Op Art, uma fris azul,

imediatamente as palavras de Pat comegam a fazer sentido: “O segredo, eu vi atrds da
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porta. Trés iris, vire a azul™*. Ao atravessar a porta, Suzy se depara com uma parte oculta

da Academia Tam, o covil da Mater.

O elenco de Suspiria une grandes nomes do cinema como Alida Valli, Joan Bennett,
Flavio Bucci e Udo Kier, que na época decorou suas falas em inglés, por ndo saber bem
o idioma. Jessica Harper que interpreta a protagonista foi escolha de Argento apds ver
seu trabalho em The Phantom of Paradise (1974), de Brian de Palma, uma adaptacio

musical de Le fantome de [’Opéra de Gaston Leroux e Faust de Goethe.

Diferentemente das producdes anteriores de Argento, tanto no cinema, quanto na
televisdo, Suspiria se volta para o horror sobrenatural, flertando por vezes com uma
atmosfera caracteristica do horror gético. O filme faz parte da Trilogia das Maes, seguido
por Inferno (1980) e La Terza Madre (2007), nos quais o diretor dd continuidade a

histoéria.

1.3.1. Thomas de Quincey e as Nossas Senhoras da Tristeza

A trama se baseia, segundo Nicolodi’®, em experiéncias vividas por sua avé, que na
juventude frequentou uma escola de danga governada por um concilidbulo de bruxas. O
nome do filme tem origem no texto de Thomas de Quincey, Suspiria de Profundis, mais
especificamente no segmento Levana and Our Ladies of Sorrow, publicado inicialmente
em 1845 e posteriormente inserido como prefacio de Confessions of an Opium Eater.
Nele, o autor argumenta sobre as origens da deusa romana do nascimento, Levana, que,
assim como sua proveniéncia do verbo latino levare indica, representa o ato de erguer,
manter elevado. Levana € aquela presente nos primeiros momentos do recém-nascido,
segundo o narrador de Quincey, e é quem confere a crianga sua educacdo humana. Ela
rege e governa suas vidas por meio preferencialmente da dor, acompanhada de trés

senhoras — as Senhoras da Tristeza. Assim, ele as apresenta:

“Essas senhoras”, eu disse suavemente a mim mesmo, ao ver aquelas
com quem Levana conversava, “essas sdo as Tristezas; e elas sdo trés
em nudmeros, como as Gracas sdo trés, que vestem a vida do homem

com beleza; as Parcas sdo trés, que tecem o arrds da vida do homem em

4 Do original em inglés: “The secret. I saw behind the door. Three iris, turn the blue one”.
50 JONES, Alan. Op. cit. p. 72
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seus misteriosos teares, sempre com cores, tristes em parte, por vezes
furiosas com tragico rubro e negro; as Furias sdo trés, que visitam com
a retribui¢do chamada do outro lado do timulo ofensas que caminham
sobre ele, e antigamente até as Musas foram trés, que serviam a harpa,
o trompete, ou a luta aos grandes fardos das ardorosas criagdes do

homem.. Essas sdo as Tristezas, as trés de quem tenho conhecimento.”!

Em seguida, Quincey as nomeia: Mater Lachrymarum, Mater Suspiriorum e Mater
Tenebrarum, as Nossas Senhoras das Ligrimas, dos Suspiros e das Trevas. Assim ele

descreve Mater Lachrymarum:

A mais velha das trés é chamada Mater Lachrymarum. Nossa Senhora
das Lagrimas. E ela que noite e dia delira e geme, clamando por rostos
desaparecidos. Ela esteve em Ramd, onde uma voz foi ouvida em
lamentacdo, - Raquel chorando por seus filhos, e recusando-se a ser
confortada. (...) Seus olhos sdo doces e sutis, selvagens e dormentes,
por vezes; frequentemente subindo até as nuvens, frequentemente
desafiando os céus. Ela porta um diadema sobre a cabeca. Eu sabia por
memorias da infincia que ela podia viajar pelos ventos, quando ouvisse
os prantos das litanias, ou o trovdo dos Orgdos, e quando ela
contemplava a reunido das nuvens de verdo. Esta irmd, a ancia, € a que
carrega sobre a cinta chaves mais que papais, que abrem todas as casas
e todos os palécios. Fla, no meu entendimento, sentou-se todo o verao
passado na cabeceira de um pedinte cego, ele com quem eu tdo
frequentemente e to alegre conversei, cuja filha devota, de oito anos
de idade, com seu semblante animado, resistiu as tentagdes de jogar e a
alegria do vilarejo para viajar durante todo do dia em estradas
empoeiradas ao lado de seu pai atormentado. (...) Esta Mater
Lachrymarum também sentou-se, durante todo este inverno de 1844-5,
no aposento do Czar, levando diante de seus olhos uma filha (ndo menos
devota) que juntou-se a Deus ndo menos que de repetente, e deixou para

trds uma escuriddo ndo menos que profunda. E pelo poder de suas

SIT.A. ““These ladies,” said I softly to myself, on seeing the ministers with whom Levana was conversing,
“these are the Sorrows; and they are three in number, as the Graces are three, who dress man’s life with
beauty; the Parcoece are three, who weave the dark arras of man’s life in their mysterious loom, always
with colours sad in part, sometimes angry with tragic crimson and black; the Furies are three, who visit
with retribution called from the other side of the grave offences that walk upon this; and once even the
Muses were but three, who fit the harp, the trumpet, or the lute, to the great burdens of man’s impassioned
creations. These are the Sorrows, all three of whom I know.”” IN DE QUINCEY, Thomas. “Levana and
Our Ladies of Sorrow” IN Suspiria de Profundis. Digireads, 2011. p. 49
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chaves que Nossa Senhora das Lagrimas desliza como fantasmagdrica
intrusa nos quatros de homens insones, mulheres insones, criancas
insones, do Ganges ao Nilo, do Nilo ao Mississippi. E ela, por ser a
primogeénita de sua casa, e por ter o império mais vasto, iremos honré-

la com o titulo de “Madonna”.>?

Para a descricdo da segunda irma, ele afirma:

A segunda irma € chamada Mater Suspiriorum — Nossa Senhora dos
Suspiros. Ela nunca escala as nuvens, nem caminha sobre os ventos. Ela
nio usa nenhum diadema. E seus olhos, se eles fossem jamais vistos,
nio seriam nem doces nem sutis; nenhum homem poderia ler suas
histérias; eles se encontrariam cheios de sonhos moribundos, e
destrocos de delirios esquecidos. Mas ela ndo ergue os olhos; sua
cabeca, na qual repousa um turbante dilapidado, inclina-se para sempre,
para sempre amarrado na poeira. Ela ndo chora. Ela ndo lamenta. Mas
suspira inaudivel nas intermiténcias. Sua irma, Madonna, ¢
constantemente tempestuosa e frenética, enfurecendo-se contra o céu e
clamando de volta seus queridos. Mas Nossa Senhora dos Suspiros
nunca protesta, nunca desafia, ndo sonha com aspiracdes revoltosas. Ela
¢ humilde até a abjecio. E sua a submissio que pertence aos
desesperados. Ela pode murmurar, mas apenas em seu sono. Suspirar
ela pode, somente consigo prépria no crepusculo; ela resmunga as
vezes, apenas em locais solitdrios que sdo desolados como ela €
desolada, em cidades arruinadas, e em momentos em que o sol ja partiu
para seu descanso. (...) Ela carrega também uma chave; mas dela

necessita muito pouco. Porque seu reino é sobretudo entre as tendas de

32 T.A. “The eldest of the three is named Mater Lachrymarum, Our Lady of Tears. She it is that night and
day raves and moans, calling for vanished faces. She stood in Rama, where a voice was heard of
lamentation, - Rachel weeping for her children, and refused to be comforted. (...) Her eyes are sweet and
subtle, wild and sleepy, by turns; oftentimes rising to the clouds, oftentimes challenging the heavens. She
wears a diadem round her head. Arid I knew by childish memories that she could go abroad upon the winds,
when she heard that sobbing of litanies, or the thundering of organs, and when she beheld the mustering of
summer clouds. This sister, the elder, it is that carries keys more than papal at her girdle, which open every
cottage and every palace. She, to my knowledge, sate all last summer by the bedside of the blind beggar,
him that so often and so gladly I talked with, whose pious daughter, eight years old, with the sunny
countenance, resisted the temptations of play and village mirth to travel all day long on dusty roads with
her afflicted father. (...) This Mater Lachrymarum also has been sitting all this winter of 1844—5 within the
bedchamber of the Czar, bringing before his eyes a daughter (not less pious) that vanished to God not less
suddenly, and left behind her a darkness not less profound. By the power of her keys it is that Our Lady of
Tears glides a ghostly intruder into the chambers of sleepless men, sleepless women, sleepless children,
from Ganges to the Nile, from Nile to Mississippi. And her, because she is the first—born of her house, and
has the widest empire, let us honor with the title of ‘Madonna’”. Ibidem, p. 50.
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Sem e dos vadios desabrigados de todos os climas. Ainda que nas mais
altas terras dos homens ela encontre suas préprias capelas; e mesmo na
gloriosa Inglaterra h4 alguns que para o mundo erguem suas cabecas
como renas orgulhosas, ainda que secretamente tenham recebido sua

marca em suas testas.”>
E a terceira, por fim:

Mas a terceira irma, que € a mais jovem! Siléncio! Sussurre enquanto
falamos dela! Seu reino ndo é grande ou entdo carne alguma viveria;
mas ali dentro todo o poder é dela. Sua cabeca, murada como aquela de
Cibele, levanta-se quase além do alcance do olhar. Ela ndo esmorece; e
seus olhos erguidos tao altos, até se escondem na distancia. Mas, sendo
0 que sdo, eles nao podem se esconder; Através do triplo véu de crepe
que ela usa, a luz feroz de um mistério flamejante, que nao descansa
nem para as matinas nem para as vésperas, para o meio do dia ou o meio
da noite, para baixa ou alta maré, pode ser lido do préprio chio. Ela é a
desafiadora de Deus. Ela é também a mde da insanidade e a mentora
dos suicidios. Sdo fundas as raizes de seu poder; mas estreitas as nagdes
nas quais ela governa. Porque ela pode abordar apenas aqueles nos
quais uma profunda natureza foi erguida por convulsdes centrais; nos
quais o coracdo treme e o cérebro perturba-se sob conspiragcdes de
tempestades interiores e tempestades exteriores. Madonna move-se a
passos incertos, rapidos ou lentos, mas ainda com uma tragica graga.
Nossa Senhora dos Suspiros rasteja timida e furtivamente. Mas esta
jovem irma caminha com um movimento incalculdvel, saltitando e com

pulos de tigre. Ela ndo carrega chaves; por raramente se por entre os

3 T.A. “The second sister is called Mater Suspiriorum—Our Lady of Sighs. She never scales the clouds,
nor walks abroad upon the winds. She wears no diadem. And her eyes, if they were ever seen, would be
neither sweet nor subtle; no man could read their story; they would be found filled with perishing dreams,
and with wrecks of forgotten delirium. But she raises not her eyes; her head, on which sits a dilapidated
turban, droops for ever, for ever fastens on the dust. She weeps not. She groans not. But she sighs inaudibly
at intervals. Her sister, Madonna, is oftentimes stormy and frantic, raging in the highest against heaven, and
demanding back her darlings. But Our Lady of Sighs never clamours, never defies, dreams not of rebellious
aspirations. She is humble to abjectness. Hers is the meekness that belongs to the hopeless. Murmur she
may, but it is in her sleep. Whisper she may, but it is to herself in the twilight; Mutter she does at times, but
it is in solitary places that are desolate as she is desolate, in ruined cities, and when the sun has gone down
to his rest. (...) She also carries a key; but she needs it little. For her kingdom is chiefly amongst the tents
of Shem, and the houseless vagrant of every clime. Yet in the very highest walks of man she finds chapels
of her own; and even in glorious England there are some that, to the world, carry their heads as proudly as
the reindeer, who yet secretly have received her mark upon their foreheads.” Ibidem. pp. 50-51.
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homens, ela ataca todas as portas as quais € permitida de entrar. E seu

nome é Mater Tenebrarum — Nossa Senhora das Trevas.>*

Em seu texto, Quincey identifica Lachrymarum como a irma mais velha, a qual
nomeia como Madonna, Tenebrarum como a mais jovem e cruel das trés e Suspiriorum
como a segunda irma, a mais soturna e enigmatica. Argento utiliza-se do texto de Quincey
como base para trés filmes, considerados pela critica como a Trilogia degli ter madri.
Composta por Suspiria (1977) cuja antagonista é Mater Suspiriorum, Inferno (1980) que
narra a histéria de Mater Tenebrarum e La Terza Madre (2007) que se desenvolve em

torno de Mater Lachrymarum.

Apesar de inspirar as personagens, é somente no segundo filme - Inferno, em que
as caracteristicas das Matres e suas origens sdo enfim descritas. Em Suspiria, por outro
lado, o que se mostra € um clima enigmadtico e sombrio. Nao sabemos ao certo a origem
de Helena Markos — a bruxa Suspiriorum — nem os motivos que a levam a criar a escola
de danca. Tudo que Suzy sabe referente a ela lhe € dito por Frank e Millius. Apesar das
considerdveis diferencas na descricdo das personagens, sobretudo nas sequéncias
filmicas, a antagonista de Suspiria em muito se assemelha a caracterizagdo dada a Mater

Suspiriorum de Quincey.

O turbante caido, os olhos indecifraveis, a predilecdo pelos vencidos e isolados
doam a ela um carater nebuloso e enigmatico. Seu reino € o das trevas e assim como a
Black Queen de Suspiria sua presenca € quase espectral. Tal qual Suspiriorum, a
personagem de Helena Markos ndo € vista ou ouvida pelos alunos da escola de danca,

exceto quando, assim como em Quincey, “suspira inaudivel nas intermiténcias”.

3 T.A. “But the third sister, who is also the youngest! Hush! whisper whilst we talk of her! Her kingdom
is not large, or else no flesh should live; but within that kingdom all power is hers. Her head, turreted like
that of Cybele, rises almost beyond the reach of sight. She droops not; and her eyes rising so high might be
hidden by distance. But, being what they are, they cannot be hidden; through the treble veil of crape which
she wears, the fierce light of a blazing misery, that rests not for matins or for vespers, for noon of day or
noon of night, for ebbing or for flowing tide, may be read from the very ground. She is the defier of God.
She also is the mother of lunacies, and the suggestress of suicides. Deep lie the roots of her power; but
narrow is the nation that she rules. For she can approach only those in whom a profound nature has been
upheaved by central convulsions; in whom the heart trembles and the brain rocks under conspiracies of
tempest from without and tempest from within. Madonna moves with uncertain steps, fast or slow, but still
with tragic grace. Our Lady of Sighs creeps timidly and stealthily. But. this youngest sister moves with
incalculable motions, bounding, and with a tiger's leaps. She carries no key; for, though coming rarely
amongst men, she storms all doors at which she is permitted to enter at all. And her name is Mater
Tenebrarum, —Our Lady of Darkness.” Ibidem, p. 51.
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O interessante é que a presenca da Mater se faz constante no filme. Desde a chegada
de Suzy no aeroporto de Friburgo percebemos, assim como ela, que algo parece destoar
da realidade. Enquanto caminha em dire¢do a saida do aeroporto, a camera alterna entre
tomadas de seu rosto e a visdo oposta, da porta automatica. Ao passo que a porta de vidro
se abre, um som invade a cena. A musica inebriante composta pelo grupo musical Goblin,
responsdvel pela quase totalidade da trilha sonora de Profondo Rosso, transforma a
atmosfera do lugar em um ambiente ludico e febril. Como se a partir daquela porta um
outro mundo se revelasse. Nao apenas a Tanz Akademie se manifesta como o reino da
Mater, mas toda a cidade e seu entorno caracterizam-se como um espaco governado por

ela>.

1.3.2 Entre bruxas e mulheres fatais

Esta atmosfera de fin de siecle e femmes fatales presente em Trauma, mostra-se
também em Suspiria (1977), que nutre fortes relacdes ndo apenas com o universo das
bruxas e do misticismo, através da inspiracdo do texto de Quincey, mas com a arte
simbolista e decadentista, caracteristicas das produgdes visuais e literdrias do final do
século XIX. Como um ambiente exclusivamente feminino certas imagens € pinturas se
fazem notar e correspondem com o espirito da academia de danca. No saldo principal do
edificio, onde Madame Blanc retine-se com as alunas da escola, vemos sete pranchas das
ilustracOes de Aubrey Beardsley para a Salomé de Oscar Wilde. Dispostas na lateral
esquerda da sala como uma espécie de mural ou biombo a referéncia dialoga

consideravelmente com o proprio ambiente proposto por Argento.

Na cena, as imagens aparecem dispostas, no interior de molduras ovais, no centro
de biombos quadriculados que ornamentam a cena e dao suporte a vegetacdo que se
alastra por entre os vaos do objeto. Em meio a decoracdo da sala, os desenhos de
Beardsley dialogam com o ambiente feminino da academia de danca. Tal qual na peca de
Wilde, os homens ali presentes ndo possuem forca ou poder. Herodes ndo passa de um
homem que, encantado pela volipia e sexualidade da jovem Salomé € obrigado a lhe
conceder o desejo — a cabeca de Iokanaan. Herodiade, como ja dito anteriormente

configura o papel da mulher castradora, que originalmente, e ao longo das produgdes do

55 Cf. Capitulo II1.
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literarias e artisticas do século XIX, € figurada como a autora do pedido de assassinato.
Assim como elas, as bruxas que ali governam e dominam apresentam-se como femmes

fatales.

Sao trés biombos que circundam a mesa de Madame Blanc na cena. O esquerdo
apresenta as composicoes ligeiramente modificadas (sobretudo numa inversdo de tons)
de The Climax, The Peacock Skirt (que apresenta apenas a figura de Salomé com o vestido
invertido), The dancer’s Reward e John and Salome (originalmente nio inclusa na
primeira versdo da peca e da qual é recortada aqui somente Salomé). No biombo direito,
por outro lado, vemos figuradas as imagens de John and Salome novamente — exceto que
aqui nos é apresentado apenas o recorte do profeta —, The toilette of Salome. A frente da
mesa, um terceiro biombo nos exibe The Black Cape. Ao invés de figurar quatro
ilustragdes, como no biombo esquerdo, nos € exibido, todavia, um espelho nos demais. E

através deste espelho que Suzy descobre, posteriormente, a entrada para a parte oculta da

mansao da Mater.

Mas o espelho, além do caréter de resolucdo do enigma, porta ainda uma outra
caracteristica. Quando Suzy conversa com Madame Blanc em sua sala acerca do ocorrido
na noite de sua chegada — as palavras inaudiveis de Pat Hingle — Miss Tanner aparece na
porta do escritério. Suzy a observa através de um dos espelhos do biombo e, assim como

as demais figuras de Beardsley, ela é posta também no lugar daquelas mulheres fatais.

De uma forma ou de outra todas as mulheres em Suspiria sdo fatais, cada uma em
seu proprio modo. Olga (Barbara Magnolfi) porta uma semelhanca estrondosa com uma
das damas venenosas das ilustragcdes de Les fleurs du mal de Carlos Schwabe, realizados
a partir dos poemas de Charles Baudelaire. Em sua La destruction (1900), o artista insere
uma figura feminina nua. De olhar fixo e penetrante, as pupilas verdes encaram, sem
pudor, o espectador. Seus cabelos, divididos simetricamente ao meio, nos exibem duas
serpentes negras que parecem, ao mesmo tempo, emergir dos fios como duas longas
trancas. Os mamilos rosados confundem-se com a floragdo rubra e os botdes de flores
que invadem, em massa, a composicdo. Venenosa como a vegetacdo que a cerca, a figura
feminina, impassivel e lasciva emerge do centro das flores e galhos sinuosos que, com
seus caules, de coloracdo acinzentada, ndo parecem sustentar meras pétalas de uma

singela e inocente flor.
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Como ela, Olga é figurada com um penteado semelhante. As sobrancelhas
arqueadas, o olhar de pupilas verdes penetrantes, os ldbios carnudos e as unhas de um
vermelho vibrante parecem, em conjunto, mais uma representacdo daquela destrui¢do
que, como Baudelaire afirma, “assume forma da mulher que eu vejo em meus sonhos™°.
Seu apartamento, ornamentado por um papel de parede branco e preto, exibe variadas

flores que carcam a figura como o jardim do qual brota a Destrui¢cdo de Schwabe.

[figura 58] Fotogramas de Suspiria: os diversos momentos em que as obras de Beardsley aparecem e Miss

Tanner espelhada no biombo (segundo quadro a direita).

36 BAUDELAIRE, Charles. “Flores do Mal - A destrui¢do” IN Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 2002. p. 196.
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[figuras 59 e 60] Fotograma de Suspiria (acima) / Aubrey Beardsley. [lustracdes para a Salomé de Oscar Wilde,
1892. Respectivamente, da esquerda para a direita, The Climax, The Peacock Skirt, The dancer’s reward, John

and Salome.

= -=

[figura 61] Aubrey Beardsley. Ilustracdes para a Salomé de Oscar Wilde, 1892. Respectivamente, da

esquerda para a direita, John and Salome The toilette of Salome e The Black Cape.
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[figura 63] Fotogramas de Suspiria: o apartamento de Olga e a correspondéncia com La destruction de

Schwabe.

Nutrindo-se de suas caracteristicas de femme fatale, as obras compdoem o design
interior da academia de balé. Sem a tematica da decapitacdo, o que interessa € justamente
o cardter fatal da figura de Salomé. O didlogo com a proposta do filme € evidente. Um
mundo governado por trés mulheres, as Matres, que manipulam e articulam o ambiente e
as pessoas a sua volta. A figura de Varelli, que posteriormente serd representado em
Inferno, corrobora para esse fatalismo feminino expresso em Suspiria. Retratado como
um idoso invédlido e mudo, que se mantém sob os cuidados de uma enfermeira, Mater

Tenebrarum, Varelli representa a fragilidade masculina frente ao poder supremo das trés
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bruxas. As ilustracdes de Salomé, desta forma, configuram um pano de fundo para a
histéria da academia de bruxas, evocando a fatalidade feminina através da imagem da

castracao.

Por vezes Argento foi considerado pela critica de mostrar uma predilecao pelo
assassinato e tortura das mulheres em detrimento aos homens e por vezes inclusive de ser
um diretor miségino®’. Mies histéricas, bruxas e esposas psicéticas sdo algumas das
formas pelas quais a mulher € inserida no cinema de Argento. Mas isso ndo indica que,
necessariamente, essa persistente presenca das mulheres em seu cinema seja vista de
forma negativa. Todavia, constantemente seus filmes nos retratam visdes de mulheres
fortes, independentes e fatais. A Trilogia das Maes nos apresentam um universo
dominado pelas mulheres. Os homens quando presentes no dominio das Matres, sdo
manipuldveis como Pavlos, invdlidos como Varelli ou subjugados como os carrascos de

Mater Lachrymarum.

Suspiriorum, em Argento, é apresentada como uma velha hedionda e cuja pele,
flacida e abjeta, parece semelhante a de um cadaver semi-decomposto. Em Inferno, Mater
Tenebrarum € considerada a mais cruel de todas as irmas, a morte, propriamente dita.
Mater Lachrymarum por sua vez carrega a carnalidade exuberancia da irma mais nova, a
mais bela e sedutora. Todos esses elementos parecem condensados em uma producao de
Argento para a televisdo: Masters of Horros. Produzida por Mick Garris, cineasta e
amante do cinema de horror e da ficcdo cientifica, a série, exibida no canal Showtime
entre 2005 e 2006, nasceu de um lendério jantar com diretores como Guillermo del Toro,
Eli Roth, Rob Zombie e Adam Green>® e tinha como proposta a reunido de importantes
diretores do cinema de gé€nero, cada um dirigindo entre um ou dois episodios. Para a série
Argento realiza para a primeira temporada o episédio Jenifer’® e para a segunda

temporada Pelts.

57 Dentre alguns autores que trabalham com essa visido de que o cinema de Argento recorre a uma misoginia,
podemos destacar GIOVANNI, Fabio. Dario Argento: Il brivido, il sangue, il trilling. Bari: Dedalo, 1998.
p- 48; VILLE, Donna de. “Menopausal Monsters and Sexual Transgression in Argento’s Art Horror” IN
WEINER, Robert G.; CLINE, John. Cinema Inferno: Celluloid Explosions from the Cultural Margins.
Maryland: Scarecrow Press, 2010. pp. 53-75; FRY, Carrol Lee. Cinema of the Occult: New Age, Satanism,
Wicca, and Spiritualism in Film. Cranbury: Rosemont, 2008.

38 JONES, Alan. Op. cit. p.340.

% Os episédios de Masters of Horror possuem por volta de 60 minutos de dura¢do. Para Jenifer, Argento
adapta a histéria de um comic book homdnimo, escrita por Bruce Jones, com arte de Bernie Wrightson e
publicado originalmente na revista Creepy, volume 63, em 1974. Apesar de realizar o storyboard completo
do episédio e de alongar a historia, certos elementos visuais presentes nos desenhos de Wrightson
permanecem em Jenifer, sobretudo os reflexos, muito caros ao cinema do diretor.



86

E justamente em Jenifer que identificamos todos os elementos de uma clara femme
fatale. Como uma devoradora de homens, ela os seduz com a exuberancia do corpo. O
rosto monstruoso e o instinto animalesco a aproximam de uma selvagem que, com o sexo,
sucumbe os homens a sua volta. O episédio conforma um ciclo e inicia-se com um homem
prestes a matar Jenifer (Carrie Anne Fleming), porém impedido por Steven (Frank
Spivey), um policial que flagra a cena. Ele entdo é fadado ao mesmo fim do homem e, tal
qual as vitimas masculinas da Vamp Theda Bara em A Fool There Was (1915, Frank
Powell), € seduzido pela criatura monstruosa, satisfeito pelo sexo animalesco e marcado,
como propriedade dela, com um corte na mao que ndo parece jamais cicatrizar. A
ambiguidade presente na relacdo de atragcdo e repulsdo também nos leva para a produgdo
do fin de siecle, nas quais a mescla entre o horror, a sexualidade e o grotesco se fazem

presentes.

[figuras 64, 65 e 66] As Matres em Suspiria (acima), Inferno (meio) e La Terza Madre (abaixo).
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[figura 67] Fotogramas de Jenifer (Masters of Horror, primeira temporada, episédio 04, 2005)

1.3.3.Escher e o mundo em trompe I’ceil

Como esse espaco governado pelas bruxas e parte de uma atmosfera irreal e onirica,
Suspiria apresenta ainda relacOes com obras de carateristicas semelhantes. No
apartamento da amiga de Pat identificamos na parede do banheiro uma decoragdo similar
a obra Lucht en water I (1938), de Maurits Cornelis Escher. Parte de uma extensa série
composta em ladrilhamento isoédrico (tesselas), na qual o artista insere a ilusdo de Otica
através da representacdo animais, a obra exibe um padrdo bicolor, no qual se dispdem
alternados diagonalmente figuras de passaros e peixes. Emoldurados por listras diagonais
em preto e branco, a composi¢dao em losango revela um conjunto de passaros em vdo. Ao
passo que descemos o olhar, percebemos que eles comecam a se mesclar com peixes, €
aos poucos esses tomam forma, criando uma simbiose entre céu e d4gua, como o proprio

titulo da obra indica.

A sequéncia em Suspiria, no edificio de Sonia (Susanna Javicoli), amiga de Pat,

fragmenta a obra de Escher. Em meio a pilastras e detalhes art déco nos vidros das janelas,
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arandelas de conchas e vasos de estilo barroco, exibem-se sobre a parede de tom salmao
os passaros e peixes de Escher. Retratados pelo artista em preto e branco, eles se invertem
aqui, aparecendo em outros tons, como parte do décor. Embora ndo permaneca sob a
disposi¢do completamente geométrica das figuras, elas arranjam-se na parede como uma
espécie de revoada de passaros, mantendo a dimensdo de aglomerado que possui a obra

do artista holandés.

[figura 69] fotogramas de Suspiria.
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Embora a obra apresente-se fragmentada na decoracdo do aposento, seu espirito
ilusério permanece. A composicdo de Escher corrobora para a atmosfera fantastica de
Suspiria, onde ndo sabemos ao certo se vemos peixes ou passaros, onde a ilusdo engana
o olhar, e onde uma simples ornamentacdo do banheiro transforma-se em mais um local

em que a fantasia € privilegiada.

Mas ndo € apenas através de Lucht en water em que Argento insere homenagem ao
artista. A Tanz Akademie tem como endereco a rua Escher (do alemdo, Escher strafle),
no covil da Mater, nos corredores pretos e dourados que levam a seu aposento, vemos
também uma possivel indicacdo ao nome do artista, grafado como ASCHER®. Ali, no
interior da escola de danca o espirito médgico de Escher permanece como motivo visual.
A porta de entrada para os corredores secretos que levam ao aposento de Helena Markos,
um extenso mural na sala de Madame Blanc (Joan Bennett) parece aludir a certa produgdo
do artista. Um tema de constante retorno em seus trabalhos graficos, as escadas e

arquiteturas impossiveis, dialogam intensamente com o labirinto 6ptico de Suspiria.

Obras como Relativiteit (1953), Belvédere (1958) e Hol en bol (1955) sdao algumas
delas. As ultimas, sobretudo, parecem manter uma relacdo mais forte com a composi¢cdo
da parede de Suspiria. Numa composi¢do monocromdtica, que se assemelha a um afresco,
vemos diversas portas e arcos que ddo abertura para um jogo de escadarias. Como um
labirinto de passagens e corredores, identificamos nos degraus, algumas figuras humanas.
Galhos de darvores e uma baixa vegetacdo na parte inferior da cena completam a
composi¢do, conformando o espaco pintado com a restante decoracdo vegetal do
aposento. Sobre uma das portas identificamos trés flores que, exceto pela escassa
vegetacdo representada nos galhos secos, destacam-se como os tnicos pontos de cor do
mural. Trés iris, uma vermelha, uma azul e uma amarela completam a paleta cromética

que compde a fotografia de Suspiria.

Hol en bol igualmente exibe um conjunto de escadas e construcdes arquitetonicas

impossiveis. Nela o artista brinca com o jogo ilusdrio da profundidade, no qual transforma

80 O corredor em questdo trabalha com referéncia as mais diversas ao mundo do ocultismo e da religido.
Inscri¢cdes em hebraico, aleméo gético e latim unem termos como METAMORPHOSIS, Pietra Filosofale,
Intentora Occultum. Referéncias ainda ao mundo hebraico como Elohim (deus), Adam Kadmos (arquétipo
do homem no mundo hebraico), Jeova e Bezaliel, ao tetragrama e a Yetzirah. Aos demdnios Satanachia
(comandante do exército de Satd), Nebiros (o demdnio de tré€s cabecas) e Lucifer. E ainda ao livro
Saducismus Triumphatus, de Joseph Glanvill, publicado originalmente em 1681, que indaga acerca da
existéncia das bruxas.
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as colunas, telhados e escadas em espagos de dimensdo confusa, nos quais ndo
conseguimos compreender seu inicio e fim. A obra faz parte do repertério artistico de
Escher no momento em que se instalava na Itdlia, onde passa a desenvolver um apreco
pela representacdo da arquitetura. Os ambientes que desenvolve nesse periodo nos

mostram correspondéncia com os espacos meandricos da academia de danca.

[figura 71] M. C. Escher. Belvédére, 1958 — litogravura, 29,5 x 46,2 cm.



[figura 73] Fotogramas de Suspiria: na sala de Madame Blanc o mural inspirado em Escher.

91
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[figura 74] Fotogramas de Suspiria: No corredor secreto da academia Tam, a possivel mengdo a Escher.

Retornando a sequéncia no edificio de Sonia, € possivel identificar uma suposta
inspiracao de Escher. O hall do prédio, com sua decoragdo geométrica, contrasta com o
piso do local em rosa, branco e preto. Como um mosaico 6tico o piso traz a mente a
composi¢do Flor de Pascua — Beautiful. Realizada enquanto frequentava a Escola de
Arquitetura e Artes Decorativas de Haarlem, a xilogravura faz parte de um conjunto de
dezenove imagens que ilustram o livro Flor de Pascua, escrito por seu amigo Aad van

Stolk em 1921.

Dentre as obras que compdem o libreto, uma delas em particular, lembra o cendrio
de Suspiria. Flor de Pascua — Beautiful apresenta um mosaico composto por tridngulos,
quadrados e circulos em preto e branco. A composi¢do, embora em padronagem diversa,
lembra o piso do edificio de Sonia no filme. As obras de Escher quando inseridas em
Suspiria, conseguem aludir a esse espirito completamente onirico sobre o qual o filme
trafega. O uso de tais obras de Escher parece confluir com um mesmo sentimento
caracteristico do cinema de Argento, e ndo apenas de Suspiria. O cinema de Argento €
antes de tudo um cinema em trompe [’eil. Espelhos transformam-se em pinturas
desaparecidas, flores de iris abrem passagens secretas da mesma forma que na obra de

Escher peixes viram pdssaros e escadas parecem nao ter fim.

O espaco realizado pelo designer de producdo Giuseppe Bassan baseia-se, com
excecdo do piso, na fachada de um edificio existente em Munique, localizado na
BurgstraBe, 4, cujo interior € recriado no estidio De Paolis, em Roma. O edificio é um
dos claros exemplos de arquitetura da reconstrugdo, presente em peso na Alemanha e
sobretudo em Munique. Ele foi bombardeado durante a guerra e reconstruido entre 1952
e 1953 por dois arquitetos, Roderich Fick e Rudolf Roder e a pintura da fachada, realizada

por Hermann Kaspar. Sendo Fick e Kaspar anteriormente ligados ao Terceiro Reich. Fick
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realizara a Haus der Deutschen Arzte (Casa dos doutores alemdes), e Kaspar fora
financiado por Hitler e Albert Speer®!. A pintura exterior em tons de rosa com formas

geométricas, exibe uma inscri¢do com a informagio da destruicio do lugar®.

[figura 76] Suspria, fotograma do filme: o piso semelhante a xilogravura de Escher.

61 ROSENFELD, Gavriel D. Munich and Memory — Architecture, monuments and the legacy of the Third

Reich. Londres: University of California Press, 2000. pp. 67, 137.

%2 Na inscri¢do, 1&-se: “A.D. MDCCCCLIII. SEIT DEMMITTEL ALTER STANDEN HIER VIER
BURGER HAUSER SIE WURDEN IM ZWEITEN WELTKRIEG 1944 ZERSTORT DIESES
VERWALTUNGSGEBAUDE - ENTWORFEN VON - DEN ARCHITEKTEN R. RODER UND R. FICK
BEMALT VON H. KASPAR - WIDMET DIE STADTVERWALTUNG DEM DIENST AN DER
MUNCHENER BEVOLKERUNG” Tradugdo de Felipe da Silva Corréa: “A.D. MDCCCCLIII. Desde a
Idade Média havia aqui quatro casas histdricas. Elas foram destruidas em 1944 na Segunda Guerra Mundial.
Esse prédio administrativo projetado pelos arquitetos R. Réder e R. Fick e pintado por H. Kaspar € posto a
servico do povo de Munique pela CAmara Municipal”. A fachada faz lembrar alguns trabalhos de Robert
Venturi, em que os ornamentos bidimensionais das fachadas sdo postos de forma semelhante, evocando
assim as bases e elementos de estruturagdo da arquitetura como decorac¢do do espaco, como por exemplo
seu Capitol Building em Toulouse e Gordon Wu Hall.
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[figura 77] Suspiria: O edificio da Burgstrale de Munique, filmado por Argento. Através do reflexo na

dgua (acima) e sob a luz noturna (abaixo).

1.3.4. Vitrais estilhacados e fragmentos De Stijl

Isso nos leva para um outro ponto que parece destacar-se na sequéncia em questao.
Questionado sobre a influéncia das artes pldsticas em seus trabalhos, o diretor de
fotografia Luciano Tovoli comenta acerca do uso das imagens que o inspiraram a

desenvolver a cinematografia de Suspiria. Tovoli diz:

Anos antes, durante as filmagens de Profissdo Reporter, eu estava no
ateli€ de Francis Bacon no Tamisa. Todos seus quadros estavam virados
contra as paredes. Eu tive que pedir a seu secretdrio para ver um e me
apareceu a imagem extremamente desordenada de um cardeal.
Inconscientemente ndo havia como nao ser influenciado, eu repenso
hoje, pois vejo que hd um pouco disso em Suspiria.

Nos frequentemente tendemos, como operadores, de nos voltarmos
sempre aos grandes cléssicos (de trazer tudo de volta aos grandes
classicos), Vermeer ou Caravaggio quando falamos da relacdo entre a
pintura e a fotografia. Claro, eles sdo gigantes, mas aqueles que prefiro

se chamam Mondrian, Braque... e Bacon e Pollock e Kandinsky.®*

8 T.A. “Des années plus tot, pendant le tournage de Profession : reporter, j’avais été dans Datelier de
Francis Bacon sur la Tamise. Tous les tableaux étaient retournés contre les murs. J’avais demandé a son
secrétaire d’en voir un et m’était apparu le visage extrémement défait d’un cardinal. Inconsciemment, j’ai
da étre influencé, j’y repense maintenant, car il y a un peu de cela dans Suspiria. / Nous avons souvent
tendance, nous autres opérateurs, a toujours tout ramener aux grands classiques, Vermeer ou Le Caravage
lorsque [’on parle du rapport entre la peinture et la photographie. Bien siir, ce sont des géants, mais ceux
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Fica evidente pelo relato que Tovoli se referia ao famoso retrato de Papa Inocéncio
X, de Bacon. E vilido notar que mesmo néo sendo referenciado diretamente no filme,
certo aspecto da pintura do artista parece ecoar em Suspiria. Os personagens muito
recortados sobre os fundos de vibrantes negros, vermelhos e azuis que compdem a
cenografia parecem partilhar de um mesmo prisma visual. Sobre o uso das cores, Tovoli
comenta que para Suspiria foi utilizada uma técnica de transferéncia do filme, no qual o
negativo impresso foi entregue a Technicolor e dividido em trés negativos em preto e
branco, cada qual referente a uma cor primdria, sendo consequentemente um
correspondente ao vermelho, um para azul e um para verde. As cores foram impressas
uma acima da outra sob um forte contraste de cores®®. Segundo Tovoli, Argento “queria

que o filme fosse como uma escultura viva”®.

Mas areferéncia aos artistas, na fala de Tovoli ndo parece gratuita. Além de Bacon,
ele cita Mondrian e os demais. Braque no cubismo, Pollock e Kandinsky no
expressionismo abstrato. A paleta do filme, com as cores primdrias superlativas parecem
sobretudo espelhar uma relagdo com a pintura de Mondrian e os demais artistas do

neoplasticismo.

Ap0s a fuga da escola de danca, enquanto seca-se no banheiro da amiga, Pat ainda
assustada comeca a olhar para fora da janela, com um abajur empunhado nas maos.
Todavia, ao invés de mostrar o que se esconde para além do negror da noite, a luz
amarelada revela mais seu proprio reflexo que os limites para além do vidro. Apds ser
capturada pelo assassino, servo da Mater, Pat € jogada para fora do edificio. Ela trava
uma luta contra o atacante desconhecido e acaba sendo pendurada com o fio
(possivelmente telefonico) que se alastra pelos muros externos do prédio. Jogada contra
o vitral, Pat € suspendida pelo fio que, enforca o pescoco da personagem. Os estilhacos
do vidro, sucumbidos pelo impacto do corpo ali suspenso jazem sobre o piso do hall,
transformam-se eles também em objetos mortais que laceram e se cravam sobre o corpo

e Sonia.

que je préfere s’appellent Mondrian, Braque... et Bacon et Pollock et Kandinsky.” IN TOVOLI, Luciano;
MAILLET, Dominique. “Entretien avec Luciano Tovoli, AIC, ASC”. 27 de janeiro de 2015. Disponivel
em: http://www.afcinema.com/Entretien-avec-Luciano-Tovoli-AIC-ASC.html?lang=fr (Acessado em
01/01/2017)

64 JONES, Alan. Op. cit. p. 94.

% Ibidem.
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De fato Suspiria denota certos elementos das composicdes dos neoplasticistas e a
sequéncia no edificio de Sonia afirma isso. Na sequéncia que precede a entrada de Pat no
banheiro, e em consequéncia sua morte podemos identificar um jogo de cores que traz a
mente as composi¢des de Mondrian e Theo van Doesburg. O espaco construido no estidio
De Paolis, em Roma, por Giuseppe Bassan, embora faca referéncia a decoragdo da
fachada do prédio de Munique, lembra a disposi¢do visual do espaco do hall da
universidade, idealizado pelo arquiteto Cornelis van Eesterern e com esquema de cores
de Theo van Doesburg. O espaco simétrico, o jogo de escadarias ao fundo e a perspectiva
do espago podem ser postos ao lado da cenografia do filme. O piso que forma um espago
circular em meio as demais formas geométricas que compdem a decoragdo parece parelho

ao teto quase circular do hall de van Eesterern e van Doesburg.

Porém, o jogo de cores gritantes no projeto, ausente na cena, € aludido
posteriormente, com a fragmentacao do vitral colorido, que segundo Jean Baptiste Thoret,
porta igualmente uma correspondéncia formal com o vitral de Auguste Perret realizado
para a Garage Ponthieu, em Paris®. No piso, sobre a superficie rosa, branca e preta, os
diversos estilhagos azuis, amarelos e vermelhos, o sangue, e as estruturas de metal preto
formam uma espécie de Mondrian estilhacado que, inserido ambiente cadtico que
perpassa a atmosfera de Suspiria perde a ordenacdo linear e se metamorfoseia em uma

composi¢do abstrata de fragmentos de cor.

[figura 78] o vitral quebrado e os fragmentos sobre o piso.

% THORET, Jean Baptiste. Op. cit.
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[figuras 79 e 80] Theo van Doesburg. Design de cores para hall de universidade, em perspectiva,
em diregcdo a escada, 1923 lapis, guache e colagem sobre papel, 62 x 144 cm, Tate Gallery — Reino Unido
/ Fotogramas de Suspiria: o design de Giuseppe Bassan.

[figuras 81 e 82] Comparagdo do vitral de Suspiria com o de Auguste Perret (Garage Ponthieu, 1906-07).



98

Tudo isso compde o imagindrio visual de Suspiria. Os veludos que ornamentam as
paredes da academia de danca, o corrimdo dourado da escadaria e o ambiente exético da
sala de Madame Blanc expressam uma vontade dos excessos, de um lugar onde o artificial
e o belo sdo postos como os pilares de sustentacdo do mundo. Tudo ali grita e tudo possui
uma vibragdo prépria, como a tartaruga de casco precioso de Des Esseintes de A Rebous,
onde esse mundo dos excessos se faz das coisas mais exéticas € mais inimagindveis. Para
Des Esseintes nao bastavam cobrir a couraga do animal com dourado, ou encrustar na
casca diversas pedras preciosas. Era necessario selecionar “os mais surpreendentes e
extravagantes minerais (...) cuja mistura deveria produzir uma harmonia fascinante e

desconcertante”®’

Igualmente, no universo onirico de Suspiria ndao bastam as cores
atordoantes ou o horror estrondoso, tudo conforma um mundo a parte, onde até os efeitos
de atmosfera e poeira no ar tem conotagdes preciosas. A decoragdo composta dos mais
variados objetos firma o reino de Mater Suspiriorum, que como vampira imortal,
coleciona séculos, objetos, culturas e histérias. Seu mundo composto de vasos rococo,

ilustracdes decadentistas, pavoes de cristal, composi¢cdes escherianas e paredes banhadas

a ouro conforma um espaco tnico e excepcional.

1.4. Il Fantasma dell’Opera

Em suas memorias Argento comenta que seu primeiro contato com o cinema de
horror deu-se através de uma versio de O Fantasma da Opera. Com apenas dez anos,
numa viagem de férias com os irmaos Claudio, Floriana e sua avd, o cineasta se recorda
de ver, numa sessao a céu aberto, uma exibicdo da adaptacdo do romance de Leroux por

Arthur Lubin.

Era uma mostra (reprise) de filme ao ar livre e naquela noite
passavam O Fantasma da Opera. Foi, em absoluto, o meu
primeiro encontro com o cinema de horror. A histdria daquele
velho violinista que — depois de perder a razdo — passa a matar, e
rapta a mulher que ama para conduzi-la em seu refigio
subterraneo, me capturou completamente. Nao fiquei assustado,

mas um tanto quanto impressionado. Me atingiu em demasia a

" HUYSMANS, J. K. As Avessas. Tradugio de José Paulo Paes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.
P. 74-5.
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atmosfera inquieta do filme, a forma como era representada a
perturbacdo mental, o aspecto monstruoso do protagonista (que
usava uma madscara para esconder o rosto desfigurado). Era a
versdo a cor de Arthur Lubin, com o grande Claude Rains no
papel do violinista-fantasma, mas na época para mim era apenas
um filme. Aquela foi a porta de me permitiu adentrar um universo
do qual ninguém havia me falado, e do qual ndo suspeitava a
existéncia. Um universo habitado por pessoas desfiguradas,
monstros € assassinos que viviam amores impossiveis. (...)
Aquela histéria ndo iria jamais me abandonar. A metamorfose era
completa: eu havia me tornado o fantasma, ou talvez ele tivesse

se tornado eu.®

As palavras de Argento refletem ndo apenas sua filmografia, a fascinacdo pelo
horror, “os monstros e assassinos” mas sua propria versao cinematografica do romance
de Gaston Leroux, publicado em 1911. Diferentemente de todo o aspecto visual abarcado
nos filmes supracitados, I/ Fantasma dell’Opera (Um vulto na escuriddo, 1998) insere-se

entre producdes mais anteriores das artes plasticas.

Protagonizado por Asia Argento e Julian Sands nos respectivos papeis de Christine
Daaé e o Fantasma, sua versdao ndo € uma adaptacdo literal do texto de Leroux. O roteiro,
escrito em conjunto com Gérard Brach apresenta um fantasma diverso. Ele ndo usa
madscara, ndo tem nenhuma deformidade fisica ou teve no passado um trabalho de
musicista na Casa de Opera. Como Moisés lancado no rio Nilo, o fantasma de Argento
foi abandonado pela mae quando bebé. Jogado no Seine, o ber¢o seguiu seu proprio
caminho até o subterraneo da Opéra Garnier de Paris. Ali, no submundo do teatro, o

fantasma € criado por ratos e a conex@o que estabelece com os roedores parece ser da

8 T_A. “C’era una rassegna di film all’aperto, e quella sera davano I/ Fantasma dell’Opera. Fu in assoluto
il mio primo incontro con il cinema dell’orrore. La storia di questo vecchio violinista che — dopo aver perso
la ragione — inizia a uccidere, e rapisce la donna che ama per condurla nel suo rifugio sotterraneo, mi
avvinse totalmente. Non ero spaventato, quanto piuttosto impressionato. Mi colpi molto I’atmosfera torbida
del film, il modo in cui era rappresentato il disagio mentale, 1’aspetto mostruoso del protagonista (che
indossava una maschera per nascondere il volto sfigurato). Era la versione a colori di Arthur Lubin, con un
grande Claude Rains nei panni del violinista-fantasma, ma all’epoca per me era un film e basta. Fu quella
la porta che mi permise di accedere a un universo di cui nessuno mi aveva mai parlato, e di cui non
sospettavo 1’esistenza. Un universo abitato da persone sfigurate, mostri e assassini che vivevano amori
impossibili. [...] Quella storia non mi avrebbe mai pitl abbandonato. La metamorfosi era completa: io ero
diventato il fantasma, o forse lei era diventato me.” ARGENTO, Dario. Op. cit. pp. 19-20.
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ordem do sobrenatural®. Diverso as demais adaptacdes e ao texto, o fantasma de Argento
ndo se chama Erik. Sem nome, ele se apresenta a Christine apenas como um ser da
escuriddo. Seu universo, as trevas € o submundo, o distanciam do dominio dos homens,
do teatro. Os que invadem seu espago sao tratados com um instinto animal caracteristico

de sua criagcdo selvagem.

Mas um ponto parece se destacar no filme de Argento. Ao contrdrio do romance e
das demais adaptacdes, em I/ Fantasma dell’Opera os personagens sdo multifacetados.
Dividida entre o submundo do Fantasma e os luxos providos por Raoul, Christine se
exibe, tal qual Aura, como uma personagem de cardter ambivalente. Sua aproximagdo
com o Fantasma, antes de refletir a paixdo mutua pela musica e o canto, tem um carater
de desejo, romantico e sexual. Ao mesmo tempo em que Christine € representada como
uma jovem ingé€nua, pura e etérea, ela é retratada também como essa figura imbuida de
carnalidade. Como o mundo de Argento que se abre ap0s seu contato com o Erik de Lubin,
o dela € igualmente ampliado apds a aproximac¢do com o Fantasma. Ali, nos escombros
do teatro, um novo mundo se descortina. Um mundo luxurioso, excitante e visceral como
a caverna de pedra bruta que encobre aquele ambiente, e quente como as velas que ali

iluminam.

Essa dualidade se faz presente em todos os personagens. Carlotta, a prima donna
da Opera, € caricata e petulante. M. Pourdieu (Aldo Massasso), o diretor da Garnier,
embora membro da elite francesa, € retratado como um depravado moral. Pedéfilo, ele
caca as jovens bailarinas por entre as coxias do teatro com docinhos e chocolates como
barganha para seus aliciamentos. Raoul tem um cardter dibio, como Christine que sacia
seu desejo sexual nos bracos do Fantasma, Raoul satisfaz-se em meio as prostitutas e
banhos turcos. O teatro abriga os personagens os mais diversos. Dos cagadores de ratos
que nos fazem recordar do universo grotesco de Rabelais, a suntuosidade da burguesia

francesa, Argento nos exibe a Paris de 1877 € suntuosa, imoral e decadente.

1.4.1 Entre o fantasma e o vampiro: La Tour e Rembrandt

A concepcao visual do filme volta-se para as pinturas de Georges de La Tour, pintor

francés do século XVII. Argento comenta que a ideia surgiu no momento em que estava

% Num tratamento inicial do roteiro, Argento desejava que a deformidade do fantasma fosse uma mutagio
animal. Meio homem, meio roedor, ele deveria ter grandes dentes e a base do corpo coberta por pelos. IN
JONES, Alan. p. 250-1; ARGENTO, Dario. Op. cit. p. 306.
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em Paris, conversando acerca do roteiro com Brach. Numa exposicao destinada a pintura
de La Tour, Argento viu uma possibilidade de trabalhar com as obras do pintor como
referéncias visuais para o filme. A fotografia é de Ronnie Taylor, responsdvel igualmente
pela cinematografia de Opera. Seguindo as indicacdes do diretor, que mantinha um livro
da obra de La Tour ao seu lado durante as filmagens’®, Taylor concebe uma fotografia
inspirada na cadéncia cromdtica dos quadros do artista, onde os negros, os vermelhos e
os tons amarelados saltam aos olhos. Ali, entre os dourados dos saldes dos teatros, os
espelhos ornamentados nos camarins e a gruta do Fantasma enxergamos a paleta de cores

das composi¢des de La Tour, que emerge dos ambientes reclusos do filme.

Além da inspiracdo cromaética, duas sequéncias marcam — como em Profondo Rosso
com Hopper — um uso minucioso da produgdo artistica de La Tour. Isso declara-se
notadamente em duas sequéncias do longa-metragem, nos quais podemos identificar o
uso das obras ndo apenas como inspira¢do cromdtica, mas como plan-tableau. A
ambivaléncia e incerteza de Christine, o tormento de se ver dividida entre o amor por
Raoul e a atracdo pelo Fantasma, € apresentado através de duas sequéncias que refazem

obras de La Tour.

Em seu camarim, Christine observa o préprio reflexo no espelho. Voltando-se para
a vela a seu lado, ela estende a palma da mao direita em direcio a chama. A luz
incandescente da vela atravessa a fina linha que separa os dedos, banhando a carne de
uma tonalidade alaranjada, que parece transformar os dedos de Christine em uma
superficie translucida e etérea. Christine se volta ao espelho e diz: “Seria possivel que

sem saber nada sobre o amor eu tenha me apaixonado por ambos?”7!

Embora a obra de La Tour abranja composicdes em que o artista retrata o cotidiano
de Lorraine, as pinturas que interessam a Argento e Taylor s@o suas producdes de cunho
religioso. A relacdo se faz com algumas pinturas, nas quais é possivel perceber a
preocupacdo do artista com efeitos de luz, sombra e transparéncia. Dentre elas, Saint
Joseph charpentier (1640 c.) e L éducation de la Vierge (1650 c.) apresentam figuras que,
assim como Daaé, empunham sobre a chama da vela, a palma das maos e através das
quais conseguimos ver com mais evidencia o carater translucido da pele avermelhada

sobre a chama.

70 JONES, Alan. Op. cit. p. 254.
"1 “Is it possible that without knowing anything about love I’ve fallen in love with both of them?”
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Na primeira, La Tour retrata Sao José carpinteiro. Curvado sobre um objeto de
perfuracdo de madeira, ele se exibe em meio a seus instrumentos de trabalho. Sobre o
chdo vemos um serrote e uma serragem caprichosamente enrolada. A direita do
carpinteiro, o jovem Jesus auxilia o pai no oficio. Segurando delicadamente o cilindro de
parafina, ele ilumina o oficio do pai, que na noite, sem descanso, se mostra comprometido
e atento a sua designacdo. A mao esquerda repousa ao lado da chama e nos exibe, como
na sequéncia em [/ Fantasma dell’Opera a transparéncia quase mistica da carne. A mao
de Jesus, empunhada diante da vela, parece tentar impedir qualquer perturbacio externa
a cena, como que protegendo a flama volétil contra o vento. E oposto a tudo isso ela é

grandiosa, constante e imutdvel, como tnica fonte de luz, etérea e celestial.

O fundo obscuro, sem decorac¢do ou elementos visiveis nos possibilita conservar o
olhar sobre a cena que se desenrola. Em contraposicdo ao fundo negro, um realismo
minucioso marca a descri¢do dos tracos dos retratados. Pelo foco de luz podemos ver as
marcas da idade de S3o José. As rugas na fronte, a barba grisalha, a veia saliente em uma
das maos e a vestimenta simples expressam o arduo trabalho noturno do carpinteiro. A
cena, entretanto, ndo se faz de grandes elementos. Ela é despretensiosa e sintética. Os
personagens ndo passam de pessoas comuns, as roupas simplorias, 0 ambiente ausente
em riquezas. A banalidade cotidiana na qual La Tour insere seus protagonistas parece
inundar a obra de uma espiritualidade tdo suprema que a unica forma de apresenta-la dé-
se pela simplicidade da composic¢ao. A longa chama da vela e a fumaga que se dissipa no

ar parecem caracterizar essa religiosidade célida e divina.

A segunda delas, L’éducation de la Vierge nos exibe o ensinamento religioso da
jovem Virgem Maria, instruida por Sant’Anna. Aqui, novamente temos poucos
elementos. Exibida de perfil, como o menino Jesus, Maria se mostra com o olhar baixo,
direcionado para o livro que Santa Anna porta no colo. Os escassos objetos que situam o
ambiente sdo iluminados pela chama da vela de forma té€nue e pela qual podemos
identificar as simpldrias linhas que configuram os objetos. Uma cesta, uma mesa
sustentam a cena juntamente com as figuras de Santa Anna e Maria. A chama viva da
vela transforma o trancado do vime da cesta em uma sombra mais ampla na parede. A
autoria da obra € contestada entre os historiadores da arte. Parte da Frick Collection, em
Nova York, ela ja foi outrora atribuida ao filho do pintor, Etienne. Mas, independente da

autoria, o tratamento da incidéncia da luz dialoga com aquela de I/ Fantasma dell Opera.
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No volume De Fouquet a Poussin da cole¢do La Peinture Frangaise, Jacques
Thuillier e Albert Chatélet dedicam uma monografia sobre o artista de Lorraine. Uma
descri¢do dos elementos caracteristico de suas obras parece conversar com a propria

composicio de Saint Joseph charpentier e da Education de la Vierge:

Uma escrita rapida, nervosa aumenta o modelado com alguns tragos
ligeiros, saidos da ponta do pincel sublinham os volumes através de um
grafismo incisivo e de uma certeza surpreendente. A cor se nuanga em
uma gama sutil de beges, marrons e vermelhos, a mio se entrega a seu
proprio jogo a ponto de tratar a barba e os cabelos como uma espécie
de caligrafia. A surpresa ¢ de, em seguida, encontrar nas “noites” um
carater geométrico que exclui todo acidente, que recorta nos
enquadramentos simples e sumadrios, e reduz qualquer ser a seu proprio
delineado — quase tdo severamente quanto os desenhos de Cambiaso. E
isso que vemos alternadamente na cabeca do Sdo Jerénimo e no rosto
de uma mulher em Sdo Sebastido: de um lado a liberdade do pincel que
deixa uma marca visivel, fechado em seu préprio caminho; do outro a
constru¢do totalmente intelectual dos volumes, onde a fatura se
dissimula, onde o colorido reduzido ao extremo se contenta em servir
ao jogo completamente pulsante dos valores, onde os constantes

sacrificios reconstroem uma aparéncia abstrata e atemporal.
Acerca da composicao sintética das obras de La Tour, o autor indica:

Mas esta economia € em si mesma tdo visivel que ela designa uma
poética. Uma vontade manifesta isola aqueles seres, aqueles objetos,
para lhes extrair uma verdade que alcance a complexidade do mundo
cotidiano. (...) Sua luz jamais deixou de buscar uma via independente
na tela. Como notou Paul Jamot, nenhuma auréola para afirmar a
significacdo religiosa, nenhuma enumeracdo de circunstancias para
sugerir os detalhes e uma histéria que frequentemente nos parece
obscura gragas a concisdo; a pose imovel responde quase sempre ao
olhar baixo dos personagens, reduzidos, ndo a uma expressao, mas a

uma presenca. >

72T.A. « Une écriture rapide, nerveuse, rehausse le modelé par quelques accents hatifs, jetés du bout du
pinceau, souligne les volumes par un graphisme incisif et d’une étonnante streté. La couleur se nuance en
une gamme subtile de beiges, de bruns et de rouge, la main se complait a son propre jeu au point de traiter
la barbe ou les cheveux comme une sorte de calligraphie. La surprise est de trouver ensuite dans le « nuits
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E notével como La Tour compde obras de uma simplicidade latente, que emanam
concomitantemente a sutileza cotidiana da cena retratada e o aspecto espiritual e elevado
da temaética religiosa. Essa dualidade, presente ndo apenas na composi¢ao do artista, mas
sobretudo na fatura das pinturas, como indicado acima, dialoga intensamente com a
dicotomia da figura de Christine. Sua incerteza perante os dois homens amados se resume

no momento de introspeccao e conflito revelado na cena da vela.

[figura 83] A transparéncia da carne e os efeitos de luz em [/ Fantasma dell’Opera

» un parti géométrique qui exclut tout accident, qui taille dans le bois des plans simples et sommaires, et
réduit chaque &tre a son épure — presque aussi sévérement que les dessins de Cambiaso. Qu’on regarde tour
a tour la téte du Saint Jérome et le visage d’une femme dans le Saint Sébastien : d’un coté la liberté du
pinceau qui laisse une écriture visible, saisie dans sa course méme ; de ’autre la construction tout
intellectuelle des volumes, ou la facture se dissimule, ou le coloris réduit a I’extréme se contente de servir
le jeu tout puissant des valeurs, ol de constants sacrifices recomposent une apparence abstraite et comme
hors du temps. / [...] Mais cette économie est en soi si visible qu’elle désigne une poétique. Une volonté
manifeste isole ces quelques étres, ces quelques objets, pour leur arracher une vérité que compromet la
complexité du monde quotidien. (...) Jamais sa lumiére ne cherche une vie indépendante dans la toile.
Comme le remarquait Paul Jamot, nulle auréole pour affirmer la signification religieuse, nulle énumération
des circonstances pour suggérer le détail d’une histoire qui souvent nous demeure obscure & force de
concision ; la pose immobile répond presque toujours au regard baissé des personnages, réduits, non pas a
une expression, mais a une présence.» CHATELET, Albert ; THUILLIER, J acques. Histoire de la Peinture
Frangaise — De Fouquet a Poussin. Genebra : Skira, 1963. pp. 184-6.
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[figura 84] Georges de la Tour. Saint Joseph charpentier, 1640 c. Oleo sobre tela, 137 x 102 cm - Musée

du Louvre, Paris (com detalhe)

Bt
e

[figura 85] Georges de La Tour. L'Education de la Vierge, 1650 c. 6leo sobre tela, 83.8 x 100.3 cm - The

Frick Collection, Nova York (com detalhe).

Essa divida serd ainda mais saliente quando, posteriormente, na gruta do Fantasma,
Christine entrega-se, por completo, a seu amado. Assim que o encontro carnal é
finalmente alcancado, ela observa um momento de intimidade entre ele e os demais

habitantes do mundo das trevas, quando, jogado em seu aposento, ele se enlaca
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sexualmente com os ratos. Assustada com o descobrimento de um lado estranho de seu
amante e confusa ainda com seus préprios sentimentos, ela se senta sobre uma cadeira no
interior do covil do Fantasma. A sua frente uma vela com chama muito forte oscila diante
dela, cujo reflexo observamos num pequeno espelho emoldurado. De composi¢do
semelhante a La Madeleine aux deux flammes (1640 c.) a cena configura Christine em

seu momento de introspecgao.

No quadro de La Tour, Madalena € figurada diante de uma vela. A face ligeiramente
voltada para sua lateral esquerda nos exibe os longos cabelos negros e o colo entreaberto,
macado pelo decote da vestimenta. Os dedos cruzados sobre um cranio remetem ao tema
do memento mori, a brevidade da vida, a certeza da morte, sua fragilidade e
arrependimento. Introspectiva, ela observa o espelho a sua frente, que ornado por uma
moldura dourada, reflete a vela cuja chama ascende a sua frente. Sobre a mesa e o chdo
figuram os objetos que aludem ao passado pecador de Madalena. As pérolas e as demais

jo6ias sdo deixadas de lado em detrimento de sua entrega completa a Cristo e a santidade.

De forma semelhante, Christine também se vé arrependida. Lancada entre seu amor
por Raoul e o Fantasma, ela se mostra numa pose semelhante aquela de Madalena,

observando a luminosidade fugaz da chama que oscila diante de seus olhos.

[figura 86] Christine hesitante diante do espelho.
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[figura 87] Georges de La Tour. La Madeleine aux deux flammes (Madeleine Wrightsman), ca. 1640. Oleo
sobre tela, 133.4 x 102.2 cm - Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Uma abordagem semelhante dos espacos interiores € identificada em Dracula 3D
(Dracula di Dario Argento, 2012). Estrelado por Thomas Kretschmann (Conde Drécula),
Asia Argento (Lucy), Rutger Hauer (Van Helsing), Marta Gastini (Mina) e Unax Ugalde
(Jonathan), o filme foi homenageado em Cannes em seu ano de lancamento, na sessdao
Hors Compétition, a meia noite. Assim como I/ fantama, Dracula ndo € uma adaptacao
ipsis litteris do texto de Bram Stoker’>. A fotografia de Luciano Tovoli e o design de
producio de Antonello Geleng’* também refletem um mundo, assim como o de La Tour,
interior e célido, no qual a luz amarelada conduz a cena, onde os poucos objetos ali

apresentados dao destaque aos personagens.

A aproximacdo, parece relacionar-se com a pintura holandesa do século XVII,
principalmente as cenas de tavernas e interiores. Duas sequéncias, em especial, nos
remetem a certos quadros de Rembrandt, como por exemplo Sacra Familia a noite (1642-
48 c.) e Pardbola do homem rico (1627), em que a luz e a sombra assumem um espago

proprio nas composi¢des. A filmagem em 3D e a fotografia de Tovoli doam uma

73 Argento comenta: “Mas assim como fiz com I/ Fantasma dell’Opera, eu decidi mudra as regras dos
mortos-vivos e balancar o género a fim de transforma-lo em minha proépria criagdao™/ T.A. “But just as I did
with The Phantom of the Opera, 1 decided to change the undead rules and shake the genre up to make it my
own creation” IN JONES, Alan. Op. cit. p. 385.

74 Que anteriormente havia trabalhado com Argento em La sidrome di Stendhal (1996). Cf. Capitulo I1.
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dimensdo de hiper-realidade aos personagens e objetos. Na sequéncia na casa do
empalhador, o vemos trabalhando sobre carcacas de animais, sentado a mesa ele retira as
entranhas com as proprias mdos. Os animais empalhados do ambiente sdo apresentados
em grupos, como se juntos, formassem uma colecdo privada de naturezas mortas.
Destacados do fundo, completamente delineados e com uma luz inteiramente propria, eles
nos fazem pensar em certas pinturas holandesas do género, também do século XVII, e das
obras de Giovan Battista Recco, nas quais o realismo extremo dos objetos, em
contraposicdo com os fundos muito negros, assemelham-se ao tratamento visual dos

animais no filme.”>

[figura 88] Fotogramas de Dracula 3D. A lu amarelada nas sequéncias interiores.

7> As sequéncias diurnas, no entanto, tem uma gama mais pélida. Nesse espaco cujos seres da noite sdo
impedidos de transitar o sol € sempre muito forte e cortante. A Iuz esbranquicada do dia contrasta com os
ambientes amarelados dos interiores noturnos.
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[figura 89] Rembrandt Harmensz. van Rijn. De heilige familie bij avond (Sacra Familia a noite),

1642-48 ¢. Oleo sobre painel, 66,5 x 7 cm — Rijksmuseum, Amsterda — Holanda.

[figura 90] Dracula 3D: Jonathan 1€ na biblioteca do Conde Dracula.
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[figura 91] Rembrandt Harmensz. van Rijn. Pardbola do Homem Rico, 1627. Oleo sobre painel,

31,9 x 42,5 cm — Gemildegalerie, Berlim — Alemanha.

[figura 92] Dracula 3D: O realismo dos objetos.

1.4.2.Degas e a Paris fin de siécle

Enquanto a fotografia aproxima-se das composi¢des de La Tour, as referéncias
culturais inseridas ao longo do filme dialogam intensamente com o espirito da Paris de
1877, o fin de siecle, o caos urbano e uma espécie de mundo decadente em que a pompa

e o espetidculo convivem simultaneamente as banalidades mundanas. Isso se mostra na
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sequéncia do banho turco. Ali, em meio a prostitutas, bolas de cristais e elementos do
orientalismo, duas figuras — que parecem ndo pertencer aquele universo — brigam acerca
de quem consideram como o maior escritor, Rimbaud ou Baudelaire. Ambos se atiram
nas aguas enquanto gritam veementemente: “Sem Rimbaud nao haveria reden¢do na
poesia, idiota!”, “Baudelaire ¢ maior, seu estupido degenerado!”. A cena traz a referéncia
aos dois grandes poetas do XIX francés. De um lado Baudelaire com sua visdo de mundo
urbano e decadente, de suas Fleurs du mal, da L’invitation au voyage, que de uma forma
ou outra, correspondem a sequéncia ali apresentada. O mundo de excessos, prazeres e
exotismo. Do outro, Rimbaud com sua visdo também voltada para o mundo cotidiano,
boé€mio, de seu Au cabaret-vert. A cena nos faz recordar das composicdes orientalistas de
pintores como Jean Léon Gérome’®, Edouard Debat-Ponsan e Jean-Jules Antoine
Lecomte de Noily nos quais podemos ver um espirito semelhante, que insere essa mistura

dos prazeres dos corpos e os odores do oriente.

Argento cita ainda outras pinturas que, segundo ele, compuseram 0 imaginario
visual de Il Fantasma dell’Opera. Quadros de Arnold Bocklin e Edgar Degas’’. Acerca
do primeiro ndo € possivel encontrar alguma referéncia direta as pinturas do artista, mas
Giulio Giusti faz uma comparacdo da série Die Toteninsel com as grutas e o refugio do
Fantasma, que Argento, na entrevista realizada pelo autor, confirma’®. A referéncia a
Degas, apesar disso, ndo se mostra através de alguma composi¢do pictdrica, de um
tableau vivant — como no caso de La Tour — ou de uma indicagdo as obras do artista na
cenografia. Em contrapartida, o préprio pintor nos € apresentado como um personagem
do filme. Esse ambiente do teatro, confuso e desordenado abriga, como ja mencionado,
as personalidades mais diversas. Com excecdo do antro do Fantasma, do momento em
que Christine vé-se sozinha em seu camarim e de seu canto diante do teatro vazio, o filme
sempre apresenta um caos. Por vezes nos sdo exibidas multiddes, como na sequéncia do

Café de I’Opéra, nas apresentacdes da Opera e nas aulas de balé. Quando os espacos sdo

76 GIUSTI, Giulio. Op. cit. p. 182.

77 ARGENTO, Dario. Op. cit. p. 306.

8 GIUSTI, Giulio. Ibidem. p. 175. O autor comenta ainda outras conexdes possiveis. No delirio do
Fantasma, no telhado da Opera, ele alucina a visdo de uma ratoeira gigante, que porta relacdes com as
composi¢des de Hyeronimous Bosch, especialmente o painel Inferno do tripitico O jardim das delicias
terrenas (1504), parte da colecdo do Museu do Prado. A questdo € identificada também por Chris Gallant
e em sua pesquisa Giusti explora a conexdo entre a obra e a cena. Em outro momento, os autores fazem
uma relagdo entre a maquina de matar ratos e a nave de Le Voyage dans la Lune de Georges Méliés (1902).
Cf. GALLANT, Chris. Op. cit. pp. 237-41; GIUSTI, Giulio. “Turbamenti figurativi: Conversazione con
Dario Argento” IN Filmcritica (609/10), 2010.
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menores, eles sao reclusos e apertados e se notam com um cardater levemente

claustrofébico’.

Dentre as tantas personalidades que ali trafegam, Degas € figurado no palco em um
ensaio no qual podemos ver toda a equipe artistica do teatro. Carlotta canta
alucinadamente, enquanto Christine, sentada, sussurra consigo propria, conversando com
o Fantasma sobre a Prima Donna. Ao fundo a equipe do teatro transita com as cordas, o
cendrio e o equipamento e, no meio do palco, M. Buquet instrui as jovens bailarinas em
frente a um espelho. Do reflexo, observamos Degas desenhando avidamente as garotas.
Em outro momento, no restaurante, vemos o artista novamente, ao lado dele uma figura
aparece em sono profundo, de bracos caidos e a boca aberta®®. Argento ndo deixa de
contextualizar o filme com seu momento histérico. Degas que constantemente visitava a

Opera a fim de compor seus estudos de balé é figurado ali.

[figura 94] Edouard Debat-Ponsan. Le Massage. Scéne de hammam, 1883. Oleo sobre tela, 127 x
210 cm. Musée des Augustins, Toulouse - Franga.

7 Isso pode ser notado na sequéncia em que as funciondrias lavam o figurino. O vapor da dgua quente, os
corpos suados e o ambiente fechados nos dao ideia dessa claustrofobia. Outro momento ainda, quando o
casal de trabalhadores, Paulette e Alfred, encontra-se para transar, o ambiente é igualmente fechado.

80 O personagem mantém certa semelhanga com Baudelaire. Apesar do escritor ter falecido em 1867 e do
filme se passar dez anos mais tarde, € possivel que ele seja referenciado na produgdo
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[figuras 95 e 96] Jean Léon Gérdme. Une piscine dans le harem, 1876 c. Oleo sobre tela, 73,5 x 62
cm - Hermitage, Sdo Petesburgo - Russia (esquerda). Jean-Jules Antoine Lecomte du Notiy. L ‘esclave
blanche, 1888. Oleo sobre tela, 149,5 x 183 cm — Musée des Beaux-Arts, Nantes — Franca (direita).

[figura 97] Sequéncia de fotogramas do banho turco em I/ Fantasma dell Opera.
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[figura 98] Degas e as bailarinas retratadas no filme.

[figura 99] Degas retratando o homem dormindo.

Essa referéncia a figura do artista pode ser vista como a prépria leitura de Argento
da Paris do XIX. No romance de Leroux, somos inseridos ao ambiente de uma cidade
propriamente sua, que abriga as composi¢oes de Gounod, Saint-Saéns, Massenet, dentre
outros. Ele nos fala sobre a Opéra ornamentada por obras como La danse guerriérre e
La danse champétre (1876) de Gustave Boulanger. Por sua vez, na adaptacdo de Arthur
Lubin, o diretor opta por doar a Franz Liszt a orquestracdo da musica maldita do
Fantasma. E de maneira semelhante Argento cria seu proprio olhar sobre a Paris de
Leroux. Nesse espaco que abriga todas essas referéncias — bem como outras — o cineasta
escolhe seus proprios destaques parisienses. Degas e sua presenca constante nos ensaios
e apresentagcdes de balé de um lado, Baudelaire e Rimbaud com suas visdes de mundo

efémero e marginal de outro. Como as Operas descritas por Leroux, ele também insere
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diversas referéncias musicais. Ali, escutam-se a Carmen de Bizet, Lakmé de Clément Léo

Delibes, Chopin, além de referéncias, na sala de figurinos, a Werther de Massenet.

1.5. O espelho e os reflexos

Ao observar a filmografia de Argento percebemos sua amplitude de temas e
abordagens, a0 mesmo tempo em que identificamos caracteristicas préprias do diretor,
assuntos que persistem e se fazem notar ao longo de toda sua carreira. Como um destes
elementos os espelhos e os reflexos conformam um fopos visual e tematico. Por meio de
diversas abordagens eles marcam presenca em seus filmes, dialogando com as diversas

tramas.

Em Profondo Rosso, Suspiria e Trauma os reflexos tem a capacidade de espelhar
uma verdade material. Ali, na superficie do espelho — ou no caso de Trauma, da dgua —
vé-se refletido algo presente no mundo, mas que, em sua totalidade nio era de inicio
possivel de ser identificada. Em Profondo Rosso e Trauma o reflexo também engana,
como no caso de Marc, que primeiramente imagina ter visto uma pintura e posteriormente
descobre ser a face do assassino. E em Profondo Rosso ainda, que Giordani descobre o
nome do assassino através da escrita sobre o vapor. Como espagco de revelacido e
ocultamento, ele projeta-se como um lugar de enigmas onde, é necessdrio primeiro

compreender a imagem para entdo decifra-la.

Em Trauma David € iludido pelo reflexo, na vitrine da galeria de arte, de uma jovem
garota, que acreditava ser Aura. Posteriormente, seguindo a pessoa que porta o bracelete
de serpente, David € levado a antiga casa dos Petrescu. Sobre a superficie espelhada do

tambor de 4gua ele vé o rosto de Aura que, da janela ao alto, observa-o em siléncio.

Em Suspiria, por sua vez, € a partir do reflexo da iris azul pelo qual Suzy descobre
a porta de entrada para a mansdo oculta de Helena Markos. Um mundo que, como em
Profondo Rosso, € oculto aos olhos e somente relevado a partir do duplo da imagem no

espelho. Para Argento,

Aquilo que me fascina no espelho é o seu poder de isolar o detalhe de

seu contexto geral. Uma visdo do todo por vezes engana e distrai tanto
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o personagem do filme quanto o espectador. O detalhe projetado no

espelho se distingue com maior facilidade.”®!

E justamente essa capacidade de separar o detalhe presente no espelho, a qual
identificamos em toda a sua carreira. As superficies espelhadas revelam no cinema de
Argento um universo a parte®?. Posteriormente, em La sindrome di Stendhal, o espelho e
os reflexos serdo desvelados com um carater da mais amplo e complexo. Nao apenas
projetando as imagens existentes no mundo, mas criando novas imagens, novas “dobras”,
como identifica Thoret, revelando os reflexos do inconsciente, das transformagdes dos
personagens, cujas imagens, inexistentes no mundo tdtil, sdo capazes de serem

apreendidas somente através de seu duplo visivel, o reflexo.

Tudo isso faz parte do imagindrio visual do cinema de Argento. O uso de referéncias
ao mundo das artes plasticas ndo se faz por meio de um jogo entre alta e baixa cultura,
mas por via da apresentacio de um corpus tematicos que dialogue e estabeleca
correspondente a cada uma de suas producdes. Como Argento atesta acerca da escolha
do imagindario visual em seu cinema (arquitetura, pintura e escultura), “minha escolha é
em parte determinada pela histéria e nasce depois a sua escrita, quase a significar que o
roteiro exigisse aquele tipo de arquitetura e referéncias”’. Ou seja, cada filme, cada
producdo pede uma referéncia visual especifica. Todo esse imagindrio visual de Argento
exprime seu repertério amplo, bem como os préprios gostos do diretor, através da
inser¢do de obras como Nighthawks de Hooper e a Madeleine aux deux flames de La
Tour, as quais o cineasta havia visto em exposi¢des. Outros temas aparecem com
veeméncia em sua filmografia, a representacdo da mulher fatal, a alusdo a um espirito
comum as artes do fin de siecle, o congelamento do tempo, uma evocacdo a amplitude

dos espacos, os espelhos etc.

81 T.A. “Cid che mi affascina dello specchio ¢ il suo potere di isolare il dettaglio dal suo contesto generale.
Una visione dell’insieme a volte inganna e svia sia il personaggio del film sia lo spettatore. Il dettaglio
proiettato nello specchio si distingue con piu facilita.” IN GIUSTI, Giulio. Turbamenti figurativi (...).

82 Essa separac@o dos detalhes a fim de compreender o todo é trabalhada também em Blow-up (1966) de
Antonioni, pois é por meio da ampliagdo mdxima dos detalhes das fotografias que Thomas identifica o
assassino e o corpo do homem na praga.

8 T.A. “La mia scelta & in parte determinata dalla storia e nasce dopo la sua stesura, quasi a significare che
il copione esigesse questo tipo di architettura e di riferimenti.” Ibidem.
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CAPIiTULO II — A OBRA DE ARTE COMO GENESE DO MEDO

Les images peuvent se retourner contre nous. Van
Gogh, ses images l'ont mutilé et puis tué.
Botticelli, sa Vénus parait gentille.
Pourtant, il est mort fou.

Dario Argento®*

Se em filmes como Profondo Rosso, Suspiria, Trauma e Il Fantasma dell’Opera a
arte se apresenta através das citacdes visuais como a partir do siléncio urbano e
introspectivo de Edward Hopper, o mundo hiper-realista de Richard Estes, as
composi¢des ilusionistas de Escher, a fragilidade de Ofélia ou a introspec¢do espiritual
de La Tour, de maneira um pouco diversa, outros filmes de Dario Argento trabalham com
referéncias ao mundo das artes plasticas. Através de uma aproximagao mais psicoldgica

das imagens, certos filmes de sua carreira inserem o imagindrio artistico através de um

8 SAMOCK]I, Jean-Marie. « De l'origine du Maniérisme au Maniérisme de l'origine? Filmer Florence:
Obsession de Brian de Palma et Le Syndrome de Stendhal » IN CAMPAN, Veronique; MENEGALDO,
Gilles. La Licorne - Du Maniérisme au Cinéma. n. 66. Poitiers : UFR de Langues et Littératures, 2003. p.
159.
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contato de imersdo e correspondéncia entre personagem e obra de arte. Antes de serem
fonte de inspiracdo visual, as imagens encadeiam-se como Organismos Vivos em Seus
filmes. Isso € identificado em dois filmes especificamente, L uccello dalle piume di

cristallo (1970) e La sindrome di Stendhal (1996).

Propomos, portanto, com este capitulo, uma leitura de ambos os filmes. Por La
sindrome di Stendhal ser a aproximacao mais fecunda de Argento aos diversos efeitos das
artes plasticas sobre seus espectadores, grande parte deste capitulo se centra sobre tal
producdo. Cada sequéncia referencia uma obra especifica e por esse motivo, a fim de
tentar compreender da melhor forma possivel as variadas facetas da arte no filme,
optamos por doar a ele um espago maior, descrevendo e analisando as cenas cuja

persisténcia do didlogo entre arte e sujeito se faga com maior evidéncia.

2.1. L'uccello dalle piume di cristallo

Em L’uccello dalle piume di cristallo, filme de 1970 e que marca a estreia de
Argento na dire¢do, a obra de arte possui uma importancia chave. Em suas memdrias®’,
Argento afirma que, a principio, ndo tinha a intencao de dirigir o longa-metragem. O
responsdvel pela assinatura da dire¢do de L 'uccello abandonou a ideia de dirigi-lo e Dario

tomou conta do projeto, assinando desta forma o seu primeiro trabalho como diretor.

Ap0s seus trabalhos na redacao de historias e roteiros para o cinema, Argento e seu
pai, Salvatore, que haviam hé poucos anos fundado a SEDA Spetacoli, interessaram-se
pela producdo do filme, uma segunda adaptacdo do romance de Fredric Brown, The
Screaming Mimi (1949), anteriormente levado para o cinema pelas maos de Gerd Oswald
em 1958, com Anita Ekberg no papel da protagonista Yolanda. Diferentemente da versao
de Oswald, cuja trama parte exclusivamente do romance de Brown, O pdssaro das plumas
de cristal, como foi lancado no Brasil, € apenas inspirado no romance. Alguns pontos

centrais, porém, sao adaptados.

Em The Screaming Mimi de Brown a historia desenvolve-se em Chicago ao redor

de Bill Sweeney, um reporter “cinco-oitavos irlandés e apenas um-quarto embriagado’®¢

que, durante uma caminhada noturna, presencia uma tentativa de homicidio de uma

8 ARGENTO, Dario. Paura. Turim: Giulio Einaudi, 2014.
8 BROWN, Fredric. The Screaming Mimi. Nova York: Black Mask, 2008.
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mulher. A vitima, Yolanda Lang - uma dancarina de uma casa de shows noturna - tem
seu ventre rasgado e apenas permanece viva pela presenca de seu cachorro no momento
do crime, que assusta o assassino. Sweeney a partir de entdo resolve largar o alcoolismo
e reestruturar sua vida. Apaixona-se por Yolanda e decide investigar a causa dos
assassinatos. Ele descobre que ela fora a quarta vitima do “Estripador” e que uma estranha
estatueta feminina conectava todos os crimes. A obra havia sido realizada por Chapman
Wilson, um artista de Brampton, em Wisconsin, cuja inspiracio temadtica para a obra se
deu a partir de um evento real: um paciente psiquidtrico fugiu do hospital onde estava
internado e tentou matar sua propria irma, que acabou sofrendo com o trauma do evento

€ morreu com o choque.

Em L uccello, temos uma histéria um pouco diversa. O protagonista, um reporter
afastado pelos vicios e fadado ao malogro profissional, transforma-se, no filme de
Argento, em Sam Dalmas (Tony Musante), escritor americano residente na Italia com a
namorada Giulia (Suzy Kendall), mergulhado em um bloqueio criativo, fadado a redigir
estudos sobre pdssaros exoticos da fauna mundial. Certa noite, andando pelas ruas de
Roma, depara-se com uma cena de violéncia no interior de uma galeria de arte. Um
homem, trajado em sobretudo, chapéu e luvas pretas inflige uma adaga contra o ventre de
uma mulher. O aparente violador foge e Sam, na tentativa de salvar a vitima, vé-se preso

entre duas grandes portas de vidro, que selam a entrada do estabelecimento.

O espaco do interior da galeria, construido meticulosamente, envolve em um grande
saldo de marmore branco esculturas de grandes proporc¢des, forjadas aparentemente em
bronze. Os objetos apresentam uma ligeira unido tematica, uma visdo quase modernista
de objetos tribais. Alguns se assemelham a armas ou utensilios de caga, outros a totens e
deuses e, no alto da escada, uma figura porta uma lancga. A solucio para o local € diversa
aos demais ambientes artisticos exibidos no filme. O espaco de claridade e os reflexos da
luz nas portas aproximam a cena as producdes hiper-realistas americanas, sobretudo

aquelas de Richard Estes, como notado em outras producdes de Argento®’.

Argento afirma que filmou a sequéncia da galeria trés vezes até obter o efeito
desejado, porque “queria que fosse muito geométrica”®®. Ele ainda que nio esperava que

as pessoas adivinhassem a identidade do assassino, pois ele “vestiu a mulher de branco e

87 Cf. Capitulo L.
8 JONES, Alan. Op. cit. p. 21.
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o homem de preto - uma forma inacreditavelmente simples de distrair a atengdo da
verdade”.? Isso ocorre pelo fato de que Monica, trajada em branco e ornamentada com
joias prateadas confluir visualmente com o espago da prépria galeria. Como as obras em
bronze ali exibidas, no piso de marmore branco, ela se mostra em tons semelhantes aos
do espago cenogréfico. Diferentemente, o homem no sobretudo negro ndo corresponde

visualmente ao ambiente em que se insere. Como um intruso, ele € identificado

erroneamente por Sam como o assassino.

Ao longo do filme, descobrimos que o assassino velado de Argento possui uma
forte ligacdo com o mundo das artes. Segundo o psiquiatra Rinoldi (Gianni di Benedetto),
Monica Ranieri (Eva Renzi), demonstrara anteriormente tendéncias paranoicas. Ela havia
sido brutalmente atacada por um homem ha dez anos e por conta disso sofria de um severo
trauma. Apds entrar em contato com uma das pinturas do artista naif Berto Consalvi
(Mario Adorf) — que representa a cena fatidica de seu encontro com o psicopata — o trauma
ressurge € Monica passa a identificar-se com seu facinora e, em conjunto com o marido

Alberto (Umberto Raho), comete os seguintes assassinatos.

L B e ISR N 57

[figura 01] Sam Dalmas na sequéncia inicial de L ‘uccello dalle piume di cristallo — preso entre as portas
de vidro da galleria Ranieri.

2.1.1. A arte como gatilho do trauma

As esculturas do filme, bem como as pinturas de inspirag¢do naif que conformam o
repertorio plastico de Berto Consalvi, foram realizadas por Romeo Costantini, que ja
havia trabalhado em diversos outros projetos cinematograficos e na época compOs as

esculturas com o auxilio de Dario Micheli, cendgrafo de L uccello dalle piume di

8 Tbidem.
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cristallo. Dentre as obras, a estranha garra de passaro que se dispde no canto esquerdo da
galeria — e também uma prépria alusdo ao titulo do filme — havia sido reformada a partir
de uma velha cenografia guardada no Studio De Paolis, em Roma. As pinturas, realizadas
a 6leo, aludiam as produg¢des naif, que segundo Costantini, estavam muito em voga nos
anos 70. Algumas das pinturas dispostas no atelié do artista de L uccello, Consalvi,

faziam parte também da colecdo de Vittorio Zaponi, diretor de fotografia do filme.”°

[figuras 02 e 03] detalhe da peca na cena de L ’uccello dalle piume di cristallo (esquerda) e a

producdo da mesma pelas maos de Costantini (direita).

% O artista recorda ainda que na época, com o langamento do filme, as esculturas ficaram tdo famosas nos
Estados Unidos que uma galeria comissionou a Costantini obras de veia estética semelhante.
COSTANTINI, Romeo. Apud. D’AVINO, Mario; RUMORI, Lorenzo. Op. cit. p. 37.
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[figura 04] As pinturas de Berto Consalvi (realizadas para o filme por Romeo Costantini).

Na trama de L 'uccello dalle piume di cristallo a obra de Consalvi retrata uma cena
de violéncia em meio a uma paisagem coberta de neve. Em primeiro plano, na regido
central da composi¢ao, um personagem masculino, cujo rosto é ocultado por um chapéu,
inflige, no ventre de uma mulher, a 1dmina afiada de uma faca. De costas contra o chdo,
bracos e pernas erguidos, escorre em meio as suas pernas fitas de sangue de um vermelho
muito intenso, contaminando o gélido tapete branco da neve com o liquido quente recém-
escorrido da fissura aberta do ventre. O grito calado da vitima parece se perder na longa
paisagem que, ao fundo deles, é prolongada. Casas com os telhados brancos, revestidos
pela grossa camada branca de gelo, arvores e arbustos sem folhas intensificam uma
mescla entre serenidade do inverno e a cena de horror. De uma das janelas do conjunto
de casas a direita da composi¢do, emerge uma figura de azul, que parece gesticular os
bragos, aterrorizado ele também com o espetdculo guinholesco. Ao fundo, cruzando em

rapidos passos a estrada nevada, duas figuras vém em socorro a garota.

O brutal ataque retratado pelo artista tem sua composicao semelhante a outra pintura
—Jagers in de Sneeuw (Cacadores na Neve), obra de 1565, de autoria de Pieter Bruegel,
o Velho. Apesar da diferenca entre os estilos, a obra € estruturalmente equipardvel aquela
do pintor flamengo e exibe em um primeiro plano mais alto o regresso de trés cacadores
a vila, acompanhados de seus caes de caca (uma temaética tal qual carregada de violéncia).
No caminho dos cacadores, uma fileira arborea de galhos tortuosos, castigados pelo

inverno, marca o trajeto de retorno numa linha diagonal. O fundo, que se abre aos olhos
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pelo corte em declive do morro, revela a imensiddo gélida de um dia cinzento. Sobre suas
cabecas, e em meio aos galhos das drvores, alguns corvos repousam e voam. A caca
parece ndo ter seu sucesso alcancado e, cabisbaixos, os homens marcham em lentos
passos em direcdo a populacdo, cravando na neve as fundas pisadas dos sapatos.
Contrastando com as tonalidades frigidas da paisagem, uma fogueira é mantida acesa na
extrema esquerda da imagem. Como na tela do artista perturbado de L 'uccello, vemos
uma casa, de telhado muito anguloso, entrecortada pelo limite do espaco compositivo. Na
borda inferior, em sua regido central, um resquicio de galhos de arbusto soterrado pelo
gelo distrai os olhos da brancura da neve. A cena, diversas vezes trabalhada pelo pintor,
foi também temadtica da producdo de seu filho, Pieter Bruegel, o Jovem, que décadas mais
tarde realizou uma versao do quadro. Tanto nas pinturas dos Bruegel quanto na tela de
Consalvi, identificamos a por¢ao de galhos no centro inferior da imagem e o telhado
entrecortado da residéncia a esquerda. Nao € possivel afirmar com certeza se Consalvi
partiu da composicao do flamengo para a realizacdo de sua cena de homicidio, mas é
inegdvel que as imagens dialoguem entre si. Seja através da chama da fogueira que
acalenta o frio em Bruegel, ou por meio do calor do sangue fresco que derrete a neve em

Argento.

[figuras 05 e 06] Fotogramas de L 'uccello dalle piume di cristallo: a pintura de Berto Consalvi.
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[figura 07] Pieter Bruegel. Cacadores na Neve, 1565 - 6leo sobre tela, 117 x 162 cm. Kunsthistorisches

Museum, Viena.

[figura 08] Fotogramas de L ‘uccello dalle piume di cristallo: as obras no interior da Galeria Ranieri.

Colocando lado a lado a sequéncia do interrompido homicidio inicial e a
composi¢cdo da obra de Consalvi, alguns pontos se notam semelhantes. A comecar pelo
ambiente branco, caracterizado na pintura pela neve, e que, na galeria contamina-se nas
paredes e piso. Tal qual a moldura amarelada da composicao, a gaiola de vidro da galeria
delimita a cena. E, como Dalmas, que excluido dela se vé preso entre os vidros da galeria,
fadado a observar impotente os inaudiveis gritos de socorro de Monica, néds, espectadores,
somos postos, na pintura de Consalvi, além da cerca de madeira, e como voyeurs calados,
impossibilitados de interromper a tragédia. As arvores, que pela chegada do inverno
perdem suas folhas, manifestam-se como outro elemento do macabro. Os galhos vazios e

tortuosos sdo paralelos as obras contemporaneas expostas no saldo de arte. E, bem como
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na pintura, o assassino meticuloso de L ‘uccello dalle piume di cristallo é levado a matar

mulheres.

Mas a pintura no filme ndo apresenta um cardter assombroso apenas para Monica.
A namorada de Sam, Julia (Suzy Kendall), ao observar uma reproducao em preto e branco
da obra igualmente sente uma repugnancia e pavor. Perante a imagem, Julia se mostra
amedrontada e abraga Sam. Ainda de frente para a imagem, com o corpo protegido pelo
namorado, ela ndo consegue afastar os olhos da cena na neve. A camera em zoom nos
aproxima aos poucos da reproducdo e do interior da pintura somos direcionados ao quarto

ritualistico do assassino, que exibe na parede o original massacre pintado por Consalvi.

-

E somente a partir do contato com a imagem, com os horrores apresentados no
interior dela, que Monica retorna para seu momento de violacdo. Identificando-se ndo
com a vitima da pintura, no entanto, ela transforma-se na figura de seu proprio violador.
Mimetizando sua vestimenta e a atitude misdgina, Monica passa a cagar, assim como ele,
mulheres. Seu marido, tragado inconscientemente pela psicopatia de Monica, encobre os

assassinatos, como Dr. Judd o faz em Trauma.

As imagens dos corpos mutilados das vitimas, contrariamente a fotografia do filme
colorida, nos sdo apresentadas em preto e branco, como se nossa aproximacao visual aos
caddveres se desse apenas pela fotografia forense, que como a pintura de Consalvi, é
igualmente perturbadora, mas que resguarda em seus enquadramentos tortuosos, nos
angulos improvaveis dos membros, nas vestimentas rasgadas, no sexo desprovido de vida

e no sangue escorrido dos corpos um carater dibio, uma mescla de horror e beleza.

A obra de arte aqui tem uma fung¢do crucial para a narrativa, diversa as formas pelas
quais € abordada em outros filmes de Argento, como explicado anteriormente nesta
pesquisa, em L uccello dalle piume di cristallo o cariter doado a imagem nao se volta
apenas para citagoes plasticas ou recriagdes meticulosas de obras existentes. A pintura,
criada para o filme, conforma um papel diverso no qual porta-se ndo apenas como objeto
de decoracdo, mas como sujeito, dialogando intimamente com o passado assombroso de
seu espectador, no caso Monica. E interessante notar que embora a imagem lhe cause um
retorno ao trauma, a personagem nao rejeita aproximar-se da obra. Ela adquire a tela no
antiquario, leva-a para um local préprio, ao qual somente ela tem acesso. Com a pintura
devidamente exibida na parede, ela inicia seu ritual de assassinato. Datilografa os dados

de suas vitimas, veste o sobretudo negro e o chapéu e seleciona, dentre um imenso leque
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de armas, a adaga prépria para o crime. A questao dos efeitos das obras de arte sobre seus
espectadores e dos objetos artisticos como agentes do medo foi posteriormente trabalhada

por Argento em La sindrome di Stendhal.

[figura 09] A reprodugdo da obra e o olhar de Julia.

2.1.2. A obra de arte como arma

O filme descortina ainda um outro elemento, presente ndo apenas em L uccello
dalle piume di cristallo, mas em Suspiria e Tenebre. Na sequéncia de confronto entre
Sam e Monica, no interior da Galeria Ranieri, uma das diversas esculturas ali expostas é
lancada pela assassina sobre Sam, que caido no chdo, se v€ preso pela imensa placa de
metal. O objeto, parte do compéndio iconografico exposto no saldo da galeria, exibe sobre
uma placa de grandes dimensdes diversas arestas de metal que emergem da superficie

frontal da obra. Retornando ao espago da galeria, ao qual num primeiro momento havia
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adentrado apenas parcialmente — preso entre as portas de vidro — e portava-se somente
como espectador voyeur e impotente da cena, agora Sam participa efetivamente do drama
encenado no espaco alvo da galeria. Aprisionado pela obra, ele se torna um alvo fécil para
a psicopata que crava na palma da mao aberta de Sam, a adaga utilizada nos assassinatos.
Os diversos elementos pontiagudos da escultura aprisionam Sam contra o chdo da galeria,

perfurando e ferindo suas pernas.

Em Suspiria por outro lado, este elemento € retomado no momento em que Suzy
adentra o covil da Mater. Ali, no ambiente recluso e escuro de seu dormitorio, ela esbarra
em um objeto de ornamentacdo do lugar. Sobre uma mesa vemos exposto um grande
passaro que, tal qual o titulo do primeiro longa-metragem de Argento, exibe exéticas
plumas de cristal. Ao bater o corpo sobre o objeto, ele se desfaz sobre seus pés e as
plumas, outrora organizadas na cauda do animal, se desfazem em centenas de penas cujas
bases sdo feitas de material metalico e perfurante. Iludida pelas magias da Mater, que
repousando invisivel pela cama, parece aludir, como aponta Thoret, ao espaco fundo
deixado na cama de Senhora Bates em Psycho de Hitchcock®!. Ao som de trovoadas, a
figura delirante da bruxa oscila aos olhos de Suzy e, em relances ela consegue observar
sua silhueta reluzente. Cravando o objeto de ornamentacdo do pédssaro em seu pescogo, a

lamina afiada atravessa a carne flacida e putrefata da bruxa decadente.

Em Tenebre uma espécie de consonancia entre as duas sequéncias se faz notar. Peter
Neal (Anthony Franciosa) é um escritor norte-americano famoso por seus romances
policiais. Seu novo best seller Tenebre € utilizado como modelo por um serial killer
italiano, que assassina suas vitimas sob os moldes dos homicidios descritos no livro e
enfinca em suas bocas, pdginas rasgadas do romance. Peter é chamado pela policia
romana a fim de auxiliar as investigagdes. Ao passo que descobrem a identidade do
assassino, Cristiano Berti (John Steiner) — um critico obcecado pela obra e vida do
escritor, Peter aproveita-se da situacdo e encarna ele proprio o assassino. Ele mata
Cristiano, assume a identidade anonima do serial killer a fim de inserir na cadeia de
homicidios a esposa Jane (Veronica Lario) e seu agente, Bullmer (John Saxon), que estava
tendo um caso com ela. Peter, na juventude, também havia sido vitima de um trauma, e
contrario a Monica Ranieri, havia sido subjugado por uma mulher (Eva Robbins) e

cometido assim o seu primeiro assassinato.

91 THORET, Jean-Baptiste. Op. cit. p. 121.
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No apartamento de sua esposa, apds assassina-la, Peter € flagrado por sua assistente
Anne (Daria Nicolodi) e o detetive Germani (Giuliano Gemma). Sua aniquilacdo se da
quando a escultura metdlica do apartamento de Jane, caida sobre a porta de entrada, é
desmembrada pelo impacto da porta. Uma parte de sua estrutura € lancada através do
comodo e crava-se sobre o abdomen de Peter. Preso com a lanca na parede do apartamento
(como em L uccello) e com a lamina cortante atravessando seu corpo (tal qual a Mater
em Suspiria) Peter tenta, inutilmente, retirar o objeto do ventre. A relacdo com Suspiria
vai além. O carédter ameacador da obra no apartamento de Jane € aludido momentos antes
no filme, a partir de uma outra obra, de aspecto semelhante, exposta no apartamento de
Peter em Roma. Como o metal pontiagudo empunhado pela funciondria de Suspiria — que
causa em Suzy um mal-estar — a 1amina da escultura moderna € igualmente posta em

evidéncia e seu brilho atordoante e maligno também ¢é ressaltado.

A partir dos trés filmes € possivel identificar como Argento insere um novo olhar
sobre a obra de arte, apresentada ndo apenas como um mecanismo do medo, mas
detentora de caracteristicas propriamente assassinas. Assim, utilizada como arma do
crime, ela expressa um terror latente na arte. Sejam eles expostos em galerias de arte,
objetos de decoracdo em comodos reclusos ou apartamentos, 0s objetos artisticos que
portam semelhanca com as armas dos assassinos e sdo vistos nos filmes acima citados
como objetos de aniquilagdo, como se as obras de arte devolvessem a seus espectadores

o olhar ao qual lhes € voltado. Como Vivien Villani atesta:

Em geral, esta ideia poética da arte homicida refere a violéncia da
experiéncia estética: por vezes, os amantes da arte podem se ferir com
essa, até morrer. Esta € a propria ideia que se fazem nas obras da galeria
de L’uccello dalle piume di cristallo, com seu aspecto ameacador
(especialmente  aquela constituida de inumerdveis pontas
aterrorizantes), ou a escultura formada de espinhos de ferro, um dos

quais perfura Peter Neal ao final de Tenebre.*?

92 T.A. “In generale, quest’idea poetica dell’arte omicida rimanda alla violenza dell’esperienza estetica: a
volto gli amanti dell’arte possono ammalarsi di essa, forse morire. E questa stessa idea che rimandano le
opere nella galleria de L uccello dalle piume di cristallo, col loro aspetto minaccioso (specialmente quella
costituita da innumerevoli terrificanti punte), o la scultura formata da cuspidi di ferro, una delle quali
trafigge Peter Neal alla fine di Tenebre.” VILLANI, Vivien. “Arte ‘Omicida’. L’ambiguita tra arte e realta”
IN ZAGARRIO, Vito (org). Op. cit. p. 174.



129

Outros filmes ainda apresentam um cardter semelhante ao daqueles expressos nos
filmes de Argento. Em Femina ridens (1969) de Piero Schivazappa, a obra de Niki de
Saint Phalle, Hon/Elle (1966) literalmente devora os homens que atravessam suas pernas.
Com seus dentes pontiagudos ela transforma os civilizados homens que a ela oferecem

seus buqués de flores em esqueletos sem vida.

[figura 10] A arte como objeto mortal em L ‘uccello dalle piume di cristallo.
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[figura 12] A escultura do apartamento de Jane atravessando o ventre do escritor-assassino.
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[figura 13] Comparacdo entre o os fotogramas de Suspiria e Tenebre.

[figura 14] Fotogramas de Femina ridens (1969, dir. Piero Schivazappa), a escultura de Niki de Saint
Phalle devorando os homens que ela adentram.

2.2. La Sindrome di Stendhal

Vinte e cinco anos mais tarde, Argento voltou a empregar a arte por um Viés

psicoldgico. Com estreia em 26 de janeiro de 1996 na Itdlia, La Sindrome di Stendhal
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(Sindrome Mortal; A Sindrome de Stendhal®?) seja talvez um dos filmes mais inquietantes
da carreia de Argento e trabalha de forma absolutamente sofisticada o horror infligido
pelo contato com as artes plasticas. Diferentemente de L ‘uccello dalle piume di cristallo,
La Sindrome di Stendhal ndo se limita aos terrores psicolégicos causados por uma Unica
imagem, como ocorre com Monica Ranieri durante sua identificagdo com a pintura de
Berto Consalvi. A relacdo com as artes €, no entanto, complexa e ultrapassa os limites do

trauma, mas ndo o exclui.

A trama se desenrola sob a perspectiva de Anna Manni (Asia Argento), uma policial
romana do esquadrao anti-estupro, enviada a Florenga para trocar informacdes com a
policia local a respeito de um serial killer, que ja havia estuprado e assassinado trés
mulheres em Roma e uma em Florenga. Ao chegar na cidade, recebe o que aparenta ser
o telefonema de uma mulher, informando-lhe que o suspeito estaria na Galleria degli
Uffizi naquele dia. Anna, na intencdo de prendé-lo sozinha, visita 0 museu e acaba sendo
acometida pelos sintomas da Sindrome de Stendhal. Alfredo Grossi, o assassino,
(interpretado por Thomas Krestchmann), que assim como ela sofre do distirbio, passa
entdo a persegui-la. Apds tornar-se uma de suas vitimas, Anna muda completamente:
corta os cabelos, passa a usar roupas masculinas, adota uma postura mais forte e
defensiva. Alfredo continua a persegui-la e, apds ser capturada novamente por ele, Anna

finalmente assassina-o, mas nao consegue superar o trauma.

2.2.1. Stendhal, Magherini e Argento

As origens da sindrome que nomeia o filme remontam aos acontecimentos da
viagem a Italia do escritor Stendhal. A fim de compreender melhor os sintomas e indicios
da patologia e os motivos que levaram Argento a desenvolver a histéria é necessario
retomar o relato de Stendhal. Nos anos de 1800, ao viajar pelas cidades italianas, Marie-
Henri Beyle, dito Stendhal, manteve um diario de viagem, no qual relatava os locais
visitados, Operas vistas, pessoas conhecidas e, sobretudo sua reacdo frente aos

acontecimentos locais. Desde seus primeiros escritos, percebe-se uma certa euforia do

% Desde o seu primeiro langamento no Brasil, o titulo foi traduzido para “Sindrome Mortal” (VHS, Alpha
Filmes). Recentemente a Versatili Home Video relancou diversos filmes de Argento, dentre eles La
Sindrome di Stendhal, o qual mantiveram sob o nome original “A Sindrome de Stendhal”.
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escritor de ver-se em meio aos lugares que tanto desejava conhecer. As palavras que

abrem seu relato de viagem descrevem com emocio tal impacto.”*

Sua viagem segue pela Itdlia e € em 22 de janeiro de 1817, ao visitar Florenca, que
temos pela primeira vez o relato de Stendhal das sensacdes que, posteriormente, ficaram

conhecidas como sintomas da Sindrome de Stendhal. Ele diz:

Antes de ontem, ao descer os Alpes para chegar a Florenca, meu
coracgdo batia forte. Que infantilidade! Enfim, em um desvio da rota,
meus olhos mergulharam na planice, e eu percebi de longe, como uma
massa escura, Santa Maria del Fiore e sua famosa ctipula, obra-prima
de Brunelleschi. «Foi 1d que viveram Dante, Michelangelo, Leonardo
da Vinci! eu me dizia; veja esta nobre cidade, a rainha da Idade Média!
E em seus muros que a civilizagdo recomegou; aqui, Lorenzo di Medici
bem cumpriu seu papel de rei, € manteve uma corte em que, pela
primeira vez desde Augusto, nao primava o mérito militar.» Enfim, as
lembrangas se comprimiam em meu corag¢do, eu me sentia fora do
estado de raciocinio, eu me entregava a minha loucura como diante de
uma mulher que se ama. Aproximando-se da porta San Gallo e de seu
maligno arco do triunfo, eu senti vontade de abracar o primeiro
habitante de Florenca que encontrasse.

Sob o risco de perder todas estas pequenas impressdes quando se € o
autor de sua prépria viagem, abandonei a carruagem de imediato apés
a checagem do passaporte. Com tamanha frequéncia olhava as vistas de
Florenca, a qual conhecia de antemio; ali pude caminhar sem guia.
Virei a esquerda, passei em frente a uma livraria que me vendeu dois
guias. Apenas duas vezes eu solicitei informagdes aos passantes, 0s
quais responderam com uma polidez francesa e um sotaque singular;

enfim, cheguei em Santa Croce.”

% « J>ouvre la lettre qui m’accorde un congé de quatre mois. — Transports de joie, battement de cceur. Que
je suis encore fou a vingt-six ans ! Je verrai donc cette belle Italie ! Mais je me cache soigneusement du
ministre : les eunuques sont en colére permanent contre les libertins. Je m’attends méme a deux mois de
froid & mon retour. Mais ce voyage me fait trop de plaisir ; et qui sait si le monde durera trois semaines ? »
IN STENDHAL. Rome, Naples et Florence. Paris: Diane de Selliers, 2002. p. 35.

% T.A. « Avant-hier, en descendant I’ Apennin pour arriver a Florence, mon cceur battait avec force. Quel
enfantillage ! Enfin, a un détour de la route, mon ceil a plongé dans la plaine, et j’ai aper¢u de loin, comme
une masse sombre, Santa Maria del Fiore et sa fameuse coupole, chef d’ceuvre de Brunelleschi. « C’est 1a
qu’ont vécu le Dante, Michel-Ange, Léonard de Vinci ! me disais-je ; voila cette noble ville, la reine du
Moyen Age ! C’est dans ces murs que la civilisation a recommencé ; 13, Laurent de Médicis a si bien fait
le rdle de roi, et tenu une cour ou, pour la premiere fois depuis Auguste, ne primait pas le mérite militaire.
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O entusiasmo do escritor ao chegar na cidade se evidencia no relato acima descrito.
Ele demonstra alegria em ver de perto as obras das quais tanto leu e aquelas que conhecia
apenas através de reproducdes ou textos. Mais adiante, ao finalmente chegar a Basilica

de Santa Croce, afirma:

Ali, a direita do portal, estd o timulo de Michelangelo; mais adiante,
eis o timulo de Alfieri, realizado por Canova: eu reconhecia essa
grande figura da Itdlia. Percebo em seguida o timulo de Maquiavel; e,
face-a-face a Michelangelo, repousa Galileu. Que homens! E a Toscana
poderia se juntar Dante, Bocaccio e Petrarca. Que reunido espantosa!
Minha emociao estd tdo profunda que ela vai quase até a piedade. A
sombra religiosa desta igreja, seu telhado de armacdo simples, sua
fachada incompleta, tudo isso fala vivamente a minha alma. Ah! se eu
pudesse esquecer... Um monge se aproximou de mim ; no lugar da
repugnancia que beirava o horror fisico, eu me via como um amigo dele.
Fra Bartolomeo de San Marco foi monge também! Este grande pintor
inventou o claro-escuro, ele o mostrou a Rafael e foi o precursor de
Correggio. Eu falei com este monge e encontrei polidez a mais perfeita.
Ele estava bem contente de encontrar um francés. Supliquei para que
ele me abrisse a capela do angulo nordeste, onde estdo os afrescos de
Volterrano. Ele me conduziu até 14 e me deixou sé. Ali, sentado sobre
o degrau de um genuflexdrio, com a cabeca erguida e apoiada sobre o
pulpito a fim de olhar para o teto, as Sibilas de Volterrano me deram
talvez o mais vivo prazer que a pintura jamais tinha feito. Eu j4 estava
numa espécie de éxtase, pela ideia de estar em Florenca, e se avizinhar
de grandes homens dos quais tinha visto as tumbas. Absorto na
contemplagdo da beleza sublime, eu a via de perto, eu a tocava por
assim dizer. Eu tinha chegado a este ponto de emocdo onde se
encontram as sensacdes celestes dadas pelas belas artes e pelos

sentimentos apaixonados. Saindo de Santa Croce, eu tive palpitacdes,

» Enfin, les souvenirs se pressaient dans mon cceur, je me sentais hors d’état de raisonner, et me livrais a
ma folie comme aupres d’une femme qu’on aime. En approchant de la porte San Gallo et de son mauvais
arc de triomphe, j’aurais volontiers embrassé le premier habitant de Florence que j’ai rencontré. / Au risque
de perdre tous ces petits effets qu’on a autour de soi en voyageant, j’ai déserté la voiture aussitot apres la
cérémonie du passeport. J’ai si souvent regardé des vues de Florence, que je la connaissais d’avance ; j’ai
pue y marcher sans guide. J’ai tourné a gauche, j’ai passé devant un librarie qui m’a vendu deux descriptions
de la ville (guide). Deux fois seulement j’ai demande mon chemin a des passants qui m’ont répondu avec
une politesse francaise et un accent singulier ; enfin, je suis arrivé a Santa Croce. » Ibidem, p. 173.
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o que se chama de nervos em Berlim; a vida estava esgotada em mim,

eu andava com a certeza de que iria cair.”®

[figura 15] Franceschini Baldassarre, Volterran (Volterra, 1611 - Firenze, 1689). Incoronazione della
Vergine, 1653-61. Basilica de Santa Croce, CaplaNccolii. _

xzqi\\\ L / Y <
[figuras 16 e 17] Franceschini Baldassarre, Volterrano (Volterra, 1611 — Firenze, 1689) Incoronazione
della Vergine (detalhe), 1653-61. Basilica de Santa Croce, Capela Niccolini

% T.A. « LA, a droite de la porte, est le tombeau de Michel-Ange ; puis loin, voila le tombeau d’ Alfieri, par
Canova : je reconnais cette grande figure de I’Italie. J’apergois ensuite le tombeau de Machiavel ; et, vis-a-
vis de Michel-Ange, repose Galilée. Quels hommes ! Et 1a Toscane pourrait y joindre le Dante, Boccace et
Pértarque. Quelle étonnante réunion ! Mon émotion est si profonde, qu’elle va presque jusqu’a la piété. Le
sombre religieux de cette église, son toit en simple charpente, sa fagcade non terminée, tout cela parle
vivement & mon ame. Ah ! si je pouvais oublier... Un moine s’est approché de mois ; au lieu de la
répugnance allant presque jusqu’a I’horreur physique, je me suis trouvé comme de 1’amitié pour lui. Fra
Bartolomeo de San Marco fui moine aussi ! Ce grand peintre inventa le clair-obscur, il le montra a Raphéel,
et fut le précurseur du Correge. J’ai parlé a ce moine, chez qui j’ai trouvé la politesse la plus parfaite. Il a
été bien aise de voir un Francais. Je I’ai prié de me faire ouvrir la chapelle a ’angle nordest, ou sont les
fresques du Volterrano. Il m’y conduit et me laisse seul. La, assis sur le marchepied d’un prie-Dieu, la téte
renversée et appuyée sur le pupitre, pour pouvoir regarder au plafond, les Sibylles du Volterrano m’ont
donné peut-étre le plus vif plaisir que la peinture m’ait jamais fait. J’étais déja dans une sorte d’extase, par
I’idée d’étre a Florence, et le voisinage des grands hommes dont je venais voir les tombeaux. Absorbé dans
la contemplation de la beauté sublime, je la voyais de pres, je la touchais pour ainsi dire. J’étais arrivé a ce
point d’émotion ou se rencontrent les sensations célestes données par les beaux-arts et les sentiments
passionnés. En sortant de Santa Croce, j’avais un battement de cceur, ce qu’on appelle des nerfs a Berlin ;
la vie était épuisée chez moi, je marchais avec la crainte de tomber. » Ibidem. pp. 173-4.
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E a partir do contato com tal relato que nos anos de 1980 a psiquiatra Graziella
Magherini desenvolve um vasto estudo sobre os efeitos das obras de arte nos visitantes,
a qual intitula “Sindrome de Stendhal”®’. Apés anos como responsavel pelo setor de satide
mental do hospital Santa Maria Nuova, em Florenga, Magherini percebeu que diversos
pacientes experimentavam sintomas congéneres quando postos em contato com obras de
arte. Pessoas das mais diversas idades e nacionalidades, em sua totalidade turistas, eram
internados as pressas na ala psiquidtrica do hospital e em pouco tempo recuperavam-se
por completo. Magherini passou a estudar as possiveis causas do distirbio ao qual

debrucou-se por cerca de dez anos.

Apesar de ser o primeiro registo escrito de um evento, Stendhal ndo € o tnico a
sofrer a sindrome. Diversos outros autores, descrevem sensacdes semelhantes frente as
obras de arte, mas € somente Stendhal que em 1817 expde abalos fisicos ao ver uma
pintura. Em seu livro, Magherini expde, sob pseudonimos, diversos casos de pacientes e
demais turistas e relatos, por vezes se valendo da fic¢do e da literatura, a fim de elucidar

os diversos indicios que levam ao colapso mental.

O livro divide-se em cinco capitulos, nos quais ela descreve, respectivamente, as
origens da sindrome; o caso do “turista de viagem” e da recorréncia dos relatos
emocionais de diversos autores quando em viagem — Schille, Stendhal, Goethe, Ruskin,
James etc; um capitulo direcionado exclusivamente aos relatos de turistas; outro com
relatos dos pacientes de Santa Maria Nuova; um estudo sobre as relagdes entre arte e
psicandlise, pela 6tica freudiana; e um capitulo final que se destina a estudos mais
aprofundados em relacdo ao corpo clinico da sindrome: quem sdo os pacientes, a faixa

etdria, nacionalidade, locais de visitacdo, dentre outros.

A obra foi editada diversas vezes e, posteriormente Magherini ampliou a pesquisa.
Sua segunda edi¢do data do periodo em que Argento residia nos Estados Unidos, em
1995, logo apés a realizacdo de Trauma (1993) filmado em New Orleans. Em suas
memdrias, o diretor relata®® que, quando vivia em Nova York, se deparou com um artigo
impresso em um jornal italiano, o qual adquirira na livraria Rizzoli da cidade. No caderno
cultural, uma critica da segunda edic¢ao do livro em questio o chamou a aten¢do. Argento,

que ja& havia sofrido da sindrome quando adolescente, interessa-se pelo estudo

97 MAGHERINI, Graziella. La sindrome di Stendhal. Itilia: Ponte alle Grazie, 1996.
% ARGENTO, Dario. “Freud al Paternone” IN Paura. pp. 293-294.
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psiquidtrico e comega a pensar em um roteiro para um futuro trabalho. Em Paura ele
narra a memoria do episoddio em que sofreu os sintomas da sindrome diante de uma obra

de arte.

Tinha quatorze anos, e me encontrava em férias na Grécia junto com
meus pais. Quando visitamos o Parthenon, eu me mantive como que
hipnotizado diante daquela obra de arte. Sempre a vi representada nos
livros de escola e me vi tomado pela ideia de poder contemplé-la de
perto. Mas encontrar-me diante de uma tal maravilha era algo que ia
além de qualquer experiéncia que ja vivi. Aos poucos, me ocorreu que
as figuras humanas e divinas representadas sobre o friso marmoéreo
falavam comigo, na verdade: pareciam quase prestes a saltar da obra
para me capturarem. E também os Gigantes ou as Amazonas... Para
onde quer que me voltasse ndo via nada além de enormes criaturas
ameacadoras e, de qualquer modo, eu tinha certeza de que mesmo eles
estavam me observando. Talvez eu tivesse sido sugado e estivesse
aprisionado no interior do alto relevo, ou talvez tivesse viajado no
tempo e estivesse assistindo com meus préprios olhos a Guerra de
Tréia, podia sentir os cascos dos cavalos que batiam no chio, os gritos
do exército grego, o odor do ferro e do fogo...

Tive uma vertigem fortissima, pouco faltou para que perdesse os
sentidos. Lembro que quando voltei a mim, havia um pequeno grupo de
turistas, creio que alarmados pela palidez obstinada e minha aparéncia
distorcida. Virei a cabeca para os lados e me ocorreu que meus pais
tinham ido embora. Andei em panico e comecei a procurd-los nos
arredores, a chamar em voz alta: mas havia apenas pessoas
desconhecidas.

Em seguida, desci da Acrépole e comecei a vagar, a respiracao cada vez
mais curta, as pernas fracas de medo. Nao me lembrava o nome do hotel
no qual nos hospeddvamos, nem mesmo o endere¢co — me sentia
perdido. Andei por mais de uma hora nos becos da cidade antiga, até
que em um certo momento reconheci uma praga onde, um dia antes,
minha mae havia parado para tirar uma fotografia e de 14 eu fui capaz

de voltar para o nosso hotel. Nem ao menos adentrei o hall, vi meus pais
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em pé em frente a recepgdo: ambos preocupadissimos, estavam prestes

a contatar a policia. Os abracei e comecei a chorar de felicidade.”

O relato de Argento se aproxima muito daquele de Stendhal. O estado de euforia
diante da possibilidade de, finalmente, ver de perto uma obra que tanto estudou nos livros
escolares, ia “além que qualquer experiéncia” que havia vivido, assim como para Stendhal
ver as Sibilas de Volterrano lhe deu “talvez o mais vivo prazer que a pintura jamais tinha feito”.
A fala seguinte de Argento e “a sensacdo de que as figuras humanas e divinas
representadas sobre o friso marmoéreo falavam”™ com ele, “pareciam quase prestes a saltar
da obra” para lhe capturarem, nos reporta ao proprio filme e aos casos diagnosticados por
Magherini. Assim como ele, Anna Manni sofrerd, em La sindrome di Stendhal essa
captura e observacdo pelas obras. Ao ser questionado sobre o motivo temdtico de La

Sindrome di Stendhal, o cineasta revela:

Vocé olha para uma pintura e sua alma muda. Vocé vé uma obra-prima
e é impossivel permanecer a mesma pessoa depois. Vocé pode notar o
mal ao olhar atentamente para um pequeno detalhe num canto sobre o
qual vocé sabe que o artista agonizou por décadas. Minha excitacio
voltava-se para o fato de que a arte € feita para elevar os espiritos, nao
esmagar ou controld-los. Na escola somos ensinados que a arte pode
enriquecer nossas vidas. Stendhal descobriu que isso ndo era verdade.
Ela também pode ser debilitante. A possibilidade de a arte ser mortal
me interessa muito. Imagens violentas em filmes e na televisdo

supostamente causam violéncia nos espectadores. A abertura de

% T.A. “Avrd avuto quattordici anni, e mi trovavo in vacanza in Grecia insieme ai miei genitori. Quando
visitammo il Partenone, io rimasi come ipnotizzato di fronte a quell’opera d'arte. L'avevo sempre vista
rappresentata sui libri di scuola, ed emozionato allidea di poterla contemplare da vicino, ma trovarmi
davanti a una tale meraviglia fu qualcosa che ando al di 1a di ogni esperienza che avessi mai provato. Un
po' alla volta, mi accorsi che le figure umane e divine rappresentate sul fregio marmoreo mi stavano
parlando, anzi: sembravano quasi intenzionate a balzare fuori per acchiapparmi. E cosi i Giganti o le
Amazzoni... Ovunque mi voltassi non vedevo nient'altro che enormi creature minacciose, e in qualche
modo ero certo che anche loro stessero vedendo me. Forse ero stato risucchiato e ora mi trovavo in trappola
dentro un altorilievo, o forse avevo viaggiato nel tempo e stavo assistendo con i miei occhi alla Guerra di
Troia; potevo sentire gli zoccoli dei cavalli che battevano il terreno, le grida dell'esercito greco, 1'odore del
ferro e del fuoco... / Ebbi una vertigine fortissima, poco ci manco che perdessi i sensi. Ricordo che quando
mi ripresi intorno a me c'era un gruppetto di turisti, immagino allarmati dal pallore ostinato e dal mio aspetto
stravolto. Girai la testa a destra e a sinistra, e mi accorsi che i miei genitori erano spariti. Andai nel panico,
e cominciai a cercarli tutt'intorno, a chiamarli ad alta voce: c'erano solo persone sconosciute. / Allora scesi
dall'Acropoli e cominciai a vagare, con il respiro sempre piu corto, le gambe deboli dalla paura. Non mi
ricordavo il nome dell’albergo in cui alloggiavamo, e neppure I’indirizzo-mi sentivo perduto. Vagai per pill
di un’ora nei vicoli della citta vecchia, finché a un certo punto riconobbi una piazza dove il giorno prima
mia madre si era fermata a scattare una fotografia, e da Ii riuscii a risalire al nostro albergo. Non appena
entrai nella hall, vidi i miei genitori in piedi davanti alla reception: erano allarmatissimi anche loro, stavano
per contattare la polizia. Li abbracciai, e scoppiai a piangere dalla felicita.” Ibidem. pp. 294-95.
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Suspiria é constantemente citada como causa de desmaios e no entanto
¢é arte também. Estas foram as questdes que levantei com A Sindrome

de Stendhal '™

Graziella Magherini foi também a consultora para o filme, reportando-se
exclusivamente sobre os desencadeamentos sintomaticos do distdrbio. Participou da
premiére e frequentou os sets. Muito daquilo citado por ela foi repaginado no roteiro. E
ainda do encontro com Dario que nasce um grupo de estudos acerca das relacdes entre
arte e psicologia, fundado por Magherini cinco anos mais tarde, em 2000. O AIIP —

International Association for Art and Psychology.

Sobre a relagdo entre o objeto artistico e suas influéncias sobre o espectador,

Magherini descreve:

Assim o quadro pode mostrar-se perturbador mas, a0 mesmo tempo, o
quadro — a obra de arte — contem valores tais que podem dar uma
experiéncia particular, no sentido de que podem abrir a mente e entrar
na pessoa. E abrir a mente a problemdticas internas, bem como
referéncias as problematicas do quadro. E um duplo: uma projecio dos
proprios conflitos, mas também uma introjecdo naqueles valores que,
inevitavelmente, por natureza, estdo nas obras de arte e sdo os valores
do autor. A estdtua e o quadro sdo imdveis, mas sio plenos de efeitos
no que diz respeito a isso. Isto €, causam esses efeitos nas pessoas de

alma sensivel, quando encontram a obra.'"!

Magherini identifica que o objeto artistico € portador tanto de valores que dizem
respeito ao autor da obra, visiveis aos espectadores, como também porta significados que
conversam diretamente com o interior de cada um que o observa. Seus estudos se

concentram em identificar, em cada paciente, um fatto selezionato, algo da propria

1007 A. “You look at a painting and your soul changes. You view a masterpiece, and it’s impossible to
remain the same person afterwards. You can perceive evil by gazing at a small detail in the corner that you
know the artist agonized for ages over. My overriding excitement concerned the fact that art is meant to
raise the spirits not crush them or take them over. In school we are taught that art can enrich our lives.
Stendhal found out that wasn’t true. It can also be debilitating. The possibility of Art being deadly really
interested me. Violent images in film and on television are supposed to cause violence in viewers. The
opening of Suspiria is often cited as causing to faint yet this is art too. These are the questions I raise in The
Stendhal Syndrome.” IN JONES, Alan. Dario Argento: The Man, The Myths & The Magic. Surrey: FAB
Press, 2012. pp. 228-9.

191 Inspiration: Graziella Magherini, dir. David Gregory, Blue Underground, 2007.
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vivéncia do paciente, uma caracteristica, memoria, trauma ou elemento constituinte de

sua identidade e que o reporte ao conflito com a obra de arte.

2.2.2. Piazza della Signoria e Piazza Santa Croce

La Sindrome di Stendhal inicia-se com os créditos de producdo dispostos ao lado
de detalhes de quarenta e duas obras-primas da pintura - ocidental e oriental - numa
sequéncia ascendente: Sposalizio della Vergine, de 1504, de Rafael, El tres de mayo de
1808, de Francisco de Goya (1814), Martirio di San Giovanni Battista, 1426, de
Masaccio, dentre outros intercalam-se um apds o outro em consonancia a melodia
hipnética em passacaglia'® - composta por Ennio Morricone - que envolve o filme em
uma espécie de transe ou ciclo intermitente. Trata-se de imagens as mais diversas que
compreendem um trajeto ndo linear pela Histéria da Arte. Enquanto os créditos se
sucedem sob o fundo negro da tela, somos submetidos a essas imagens em constante
pulsacdo. Dentre as obras que ali aparecem temos cenas de homicidio, iconografias
biblicas, entidades mitoldgicas, paisagens e uma composicdo abstrata. Como ja

03 a sucessdo de recortes de obras utilizados nos

identificado por demais pesquisadores!
créditos faz referéncia ao proprio desenrolar de quadros de um filme cinematogréfico

sobre um projetor.

102 A passacaglia designa-se por uma composi¢io palindromica em basso ostinato e tem inspiracdo em
uma forma musical que ganhou popularidade no século XVII, sobretudo na Itilia e na Espanha. Diversos
fatores, no filme, fazem alusdo a um universo de ciclos e palindromos. O nome de Anna é palindromo,
assim como as diversas alteracdes de sua personalidade e sua prépria relagdo com as obras de arte encerram-
se em ciclos. Sobre isso, falaremos mais adiante.

103Jean Baptiste Thoret afirma ainda que “cada uma das obras apresenta assim livre um objetivo de contar
e reenviar para uma sequéncia precisa : o detalhe do Julgamento Final de Michelangelo faz, por exemplo,
eco ao plano de Alfredo Grossi curvado na gruta de Viterbo, Alquimia, de Jackson Pollock, se reencontra
nas paredes do quarto de Anna, maculados de sangue ap6s a morte do psiquiatra Cavanna” T.A. « chacune
des ceuvres présentes livre ainsi un bout de récit et renvoie a une séquence précise : le détail du Jugement
dernier des Damnés de Michel-Ange fait par exemple écho au plan de Alfredo Grossi recroquevillé dans
la grotte de Viterbo, Alchemy de Jackson Pollock se retrouve sur les murs de la chambre d’Anna, maculé
du sang apres le meurtre du psychiatre Cavanna » GALLANT, Chris. Op. cit. p. 70; THORET, Jean
Baptiste. Op. cit. 126; GIUSTI, Giulio. Op. cit. 56.
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LASINDR@ME 3 Ispirato dal libro di

GRAZIELLA MAGHERINI

DISTENDHAL P ¥ | «1aSindrome di Stendhal »
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[figura 18] Créditos iniciais de La Sindrome di Stendhal.

Os créditos se encerram num fade out € a camera em plano médio avista a distancia
a protagonista, Anna Manni (Asia Argento) caminhando rapidamente em nossa dire¢do
por uma via de Florenca. Em passos apressados, desvia impassivel dos transeuntes em
sentido oposto ao dela. O olhar atento e obstinado busca algo em meio a multidao. A cena
intercala-se entre o seu olhar e a visdo que temos dela. Enquanto os fita é igualmente
observada por diversos pedestres. Senhoras, criangas, jovens e seminaristas observam-na
atentamente, e num fravelling muito veloz, como que em sintonia aos passos acelerados
de Anna, Argento capta instantes nas ruas florentinas. Um casamento recém celebrado,
alguns desenhos expostos nas calgadas: nao se trata de uma Florenca tranquila. A rapidez
da cena, a impossibilidade de observarmos calmamente a paisagem urbana, a musica
repetitiva, algo ali parece deslocado. Ao mesmo tempo em que encara os pedestres, algo
também parece encard-la. Nao apenas as pessoas se inserem nesse jogo de olhares, mas a
propria cidade e seus elementos artisticos apresentam-se como observadores constantes e

parecem, assim como os demais transeuntes, notar sua presenca.

Durante seu trajeto, as tomadas se alternam entre as pessoas, as cenas cotidianas
nas ruas e trés monumentos localizados na Piazza Santa Croce e na Pizza della Signoria.
O primeiro deles, o monumento a Dante Alighieri realizado por Enrico Pazzi e Luigi del
Sarto em 1865, como celebracdo dos seiscentos anos do nascimento de Dante, fica
disposto na lateral direita da escadaria da Basilica de Santa Croce, local cujo interior

conserva o timulo vazio do escritor. A segunda obra € Ercole e Caco, de Baccio
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Bandinelli, finalizada em 1534 e parte da composi¢do cénica da praca, localizada em
frente a porta do Palazzo Vecchio, juntamente com a terceira obra identificada em La
Sindrome di Stendhal, a copia do David de Michelangelo Buonarotti, inserida na pracga
em 1910, apds a realocagao da escultura original para a Galleria dell’Accademia, cuja

presenca serd marcante em varios momentos do filme.

Dante, na obra de Pazzi é representado em pé, trajado com um manto sobre um dos
ombros e portando a Comédia em uma de suas maos. Sob os pés, uma dguia o observa
com as asas entreabertas. A base do monumento, de autoria de Sarto exibe quatro ledes
ladeando a figura do poeta. O manto sobreposto em apenas um dos ombros, o qual
veementemente segura na altura da cintura com a outra mio, traz a mente a caracterizagﬁo
dada ao personagem de Virgilio retratado em A Barca de Dante (1822) de Eugene
Delacroix. Ao invés de corresponder ao seu igual, que na pintura se mostra reticente
quanto aos horrores que o inferno pode revelar, Dante de Pazzi porta uma atitude parelha
aquela do autor da Eneida. Seu manto erguido e o semblante franzido parecem partilhar

do mesmo espirito ao qual Pazzi emprega ao marmore.

“Hércules e Caco” (1534) de Bandinelli, obra comissionada pelo Papa Clemente

VII, representa uma passagem do décimo trabalho de Hércules!™*

. Na composi¢ao, o heréi
se mostra erguido segurando os cabelos de Caco que, ajoelhado entre suas pernas,
contorce-se num ato de medo e derrota. A disposi¢do na praca, confrontando a obra de
Michelangelo, acentua sua fraqueza frente aos dois assassinos de gigantes. O olhar

cravado no bastdo de Hércules profecia seu aniquilamento.

Sao de fato obras monumentais. A forca e imponéncia expressas em cada uma delas
amplificam-se quando inseridas no filme de Argento. Dante, figura do observador por
exceléncia, que aprende com Virgilio as particularidades do Inferno e seus temores, €
visto aqui como uma espécie de sentinela vampiresca a espreita de sua presa. Com o
manto envelopado sobre o ombro, cobre os passos de Anna com seu olhar atento e

penetrante. As figuras de Hércules e Davi, simbolos do ideal de beleza e forca fisica,

104 Na mitologia, a chegada de Caco se refere a um momento posterior a vitéria de Hércules sobre o gigante
Gerido. Num momento de repouso, apds o desgaste na luta, Hércules adormece. Caco, um gigante filho de
Vulcano, que libera fogo pelas ventas furta os gados conquistados de Geriao na batalha anterior. Hércules
entdo desperta e, em busca dos animais, escuta um mugido provindo de uma caverna. Ele segue o ruido e
assassina Caco. Referéncia completa em: SCHWAB, Gustav. As mais belas histérias da Antigiiidade
Cldssica: Os mitos da Grécia e de Roma. Vol. 1. Tradu¢@o: Luis Krausz. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1994,
p- 206.
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anunciam o cardter violento e opressor do qual a protagonista serd vitima apds o contato
com Alfredo. A camera em contra-plongée e a filmagem ao redor das esculturas doa-lhes
uma dimensao ainda maior. Nossa inferioridade perante a elas ndo nos difere em demasia
do Caco vencido de Bandinelli. Em pé, sobre seus postos de vigia, parecem notar a

presenca de Anna, como se soubessem que ela ndo pertence aquela cidade.

[figura 19] Enrico Pazzi, Luigi del Sarto. Monumento a Dante Alighieri, 1865. Marmore, Piazza di Santa
Croce, Florenga — Itdlia.

[figura 20] Fotograma de La sindrome di Stendhal: a visdo em contra-plongée da escultura de Pazzi.
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[figura 22] Fotograma de La sindrome di Stendhal: a visao em contra-plongée da escultura de Bandinelli.
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[figura 23] Luigi Arrighetti. David, 1910. Cépia realizada a partir do original de Michelangelo Buonarotti
(1504).

[figura 24] Fotograma de La sindrome di Stendhal: a visdo em contra-plongée de David.

Mesmo nio se tratando de um filme de horror, uma solug@o semelhante € utilizada
por James Ivory em A Room with a View (Uma Janela para o Amor, 1985). Na sequéncia
em que Lucy (Helena Bonham Carter) visita a Piazza della Signoria temos uma
apresentacdo um tanto macabra das esculturas da Loggia dei Lanzi. Apenas os elementos
que aludem a violéncia ou a masculinidade s@o captados pelo olhar da protagonista. A
cabeca decepada da Medusa e a massa estripada que pende do pescoco degolado exposta

em Perseo con la testa di Medusa (1545-54) de Cellini, os facdes do proprio Perseu e de
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Pirro, em Ratto di Polissena (1855-65), de Pio Fedi e o horror revelado nos olhares de
Nessus, em Ercole e il centauro Nesso (1598) e das figuras em Il ratto delle Sabine (1574-

80), ambos de Giambologna, correspondem a um mundo alheio aquele da personagem.

Parte da elite vitoriana inglesa, a violéncia e virilidade masculina fogem de seu
cotidiano. Assim como no filme de Argento, a vis@o das obras d4 qualidade de medo as
figuras de marmore e bronze. Ao tirar os olhos das esculturas, Lucy se depara com uma
briga entre dois florentinos na praca. Em meio ao sangue e aos golpes violentos, um deles
vem a 6bito, estabelecendo em plenitude a consonéncia entre o dominio artistico e aquele
de sua realidade. Absorta pelo horror desse mundo recém-descoberto, ela colapsa em um

desmaio.

[figura 25] Fotogramas de A Room with a View: A representagdo do Perseu de Cellini.

A chegada a Florenca e as novidades que ela representa impulsionam inquietacdo e
medo em seus visitantes. Anna, Lucy e Stendhal traduzem esse sentimento. Nado € de
forma gratuita, porém, que Florencga descortina-se em diversos filmes como um espago

de mistério e inquietagdo. Caracterizada por Magherini como uma citta d’arte, Florenga,
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como outras cidades do mundo antigo, evoca o passado de conquistas e horrores logrados
pela completude de monumentos e edificios que marcam justamente a histdria da cidade.
Seus fantasmas e terrores despertam em ambos os turistas aquilo que ha de mais profundo

e terrivel neles. '%

Graziella Magherini, em conjunto a diversos historiadores da arte, estende os
estudos da sindrome. Ela se debrucga sobre obras especificas (Narciso de Caravaggio por
exemplo) e faz uma anélise iconografica a fim de identificar os elementos compositivos
que levam ao colapso emocional. Em Mi sono inamorato di una statua narra a reacdo de
um de seus pacientes frente ao David de Michelangelo, na Galleria della Accademia. Para
o paciente: “toda a cidade havia me preparado para esta grande emogao, ¢ assim foi. Nao
sdo grandes emogdes se ndo ha sofrimento”!%. Vemos aqui como o papel de Florenca,
tanto quanto aquele da prépria obra de arte, € igualmente decisivo na culminancia do

distarbio.

E valido lembrar também que tal presenca constante de David serd traduzida no
filme em diversos momentos. Além da escultura na Piazza della Signoria, um globo de
neve com sua imagem aparece como decoragdo do quarto do Albergo Porta Rossa, onde
Anna se hospeda em Florenca. Esse mesmo item serd levado por Alfredo, como uma
espécie de suvenir do estupro de Anna. A protagonista identifica o objeto mais duas vezes:
no carro de Alfredo, ap0s ter sido sequestrada — cena inclusive em que ele assassina uma
segunda vitima — e no escritdrio da casa do estuprador, onde vé também uma reproducdo
do Narciso de Caravaggio. Argento faz questdo de filmar em close a memorabilia
florentina. David aparece aqui tanto como um elemento de vigia, seguindo Anna por todo
seu percurso em Florenca e ao longo da trama, quanto como um simbolo de unido entre
ela e seu violador, de lembranca constante do momento de ataque e cisdo. Se para
Stendhal Florenca evoca o passado de grandes homens — Michelangelo dentre eles —, no
filme esse passado € igualmente evocado, em diversos momentos pela figura de David e

tantas outras obras do escultor'”’. Para o diretor a figura de David resume a sindrome,

195 O tema dos assombros causados pela cidade, Florenga e demais, serd melhor explorado no terceiro
capitulo desta dissertacao.

106 Graziella Magherini recitando um trecho de seu livro na entrevista para os extras do bluray da Blue
Underground.

107 Seja por meio de cOpias e reprodugdes, outras obras de Michelangelo sdo exibidas no filme. Uma
reproducdo da Madonna della scala (1491 c.) pode ser identificada atrds de Anna no elevador do hotel.
Mais adiante, na sala de restauracdo do museu onde trabalha Marie, € disposta uma cépia em desenho do
Schiavo morente, posteriormente sujado pelos respingos de sangue do assassinato.
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“porque na sua simplicidade alude a uma arte que aprisiona e limita os pensamentos

humanos”!%8,

No romance La Sindrome o globo de neve com a reproducio de David € a primeira

coisa que Anna nota ao retornar para seu quarto de hotel, apds a visita aos Uffizi:

A primeira coisa que chama sua atencdo € a luz do abajur aceso, e sobre
o tampo de marmore do criado-mudo, uma pequena esfera de cristal.
Ela joga a bolsa sobre a cama e pega a esfera. E apenas um suvenir: no
interior, imersa no liquido, é a reproducdo em pldstico do David de
Michelangelo, e sob os pés desta uma camada de flocos de neve prontos
para rodopiarem no ar. “Que porcaria”, sibila, incomodada mais pela

ilusdo que pela desilusio.'”

Posteriormente, quando se vé presa com Alfredo a segunda vitima no carro,
1dentifica que o assassino havia pego o objeto de seu quarto de hotel. Sob a baixa luz da
noite, Anna nota o efeito de anamorfose do rosto da vitima sobre a superficie concava do

globo de neve:

O carro balanca levemente e o movimento faz tombar sobre o tapete um
objeto que se detém contra o encontro de Anna. Incapaz de mover a
cabeca, ela o apalpa com uma mio. E liso e redondo, ou talvez oval.
Pega-o e o segura diante dos olhos. E a bola transparente com o David
de Michelangelo: o ato de rolar sobre a superficie do veiculo
desencadeou um redemoinho de flocos de neve ao redor do contorno
grosseiro de David e também o fundo do rosto invertido e disforme da
mulher. Anna se encantou observando a careta da mulher amplificada
no vidro: a boca que se gira como que para engolir a estatueta, os olhos

antes mintsculos e de repente enormes prestes a se tornarem um. '

108 T _A. “Esso ¢ il simbolo della sindrome di Stendhal, poiché nella sua semplicita allude a un’arte
che intrappola e limita i pensieri umani” IN GIUSTI, Giulio. Turbamenti figurativi: Conversazione con
Dario  Argento IN  Filmeritica  (609/10),  2010.  pp.  490-496  Disponivel em:
http://shura.shu.ac.uk/13685/3/Giusti%20%20Turbamenti %20figurativi.pdf (Acessado em 10 de janeiro de
2017)

109 T A. “Al prima cosa che attira la sua attenzione ¢ la luce dell’abat-jour acceso, e sul ripiano marmo del
comodino una piccola sfera di cristallo. Getta la borsetta sul letto, e afferra la sfera. E solo un souvenir:
dentro, immersa nel liquido, c’¢ la riproduzione in plastica del David di Michelangelo, e ai piedi di questa
uno strato di fiocchi di neve pronti a vorticare nell’aria. “Che stronzata”, sibila, seccata piu per I’illusione
che per la delusione.” IN ARGENTO, Dario. La Sindrome. Milao: Bompiani, 1996. p. 43

10 T A, “La vettura beccheggia lievemente, e il movimento fa ruzzolare sul tappetino un oggetto che si
ferma contro un fianco di Anna. Incapace di muovere la testa, lo palpa con una mano. E liscio e tondo, o
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[figura 26] La sindrome di Stendhal: o globo de neve de David em diversos momentos do filme.

2.2.3. No interior do museu

O inicio do filme e a chegada aos Uffizi representam um momento crucial para o
desenvolvimento da trama. E ali, no interior do museu, que Anna defronta-se pela
primeira vez (ou assim pensa ela''"), com os sinais patoldgicos da sindrome de Stendhal.
E ali também que Anna depara-se com Alfredo Grossi. O contato com as obras do museu
acomete em Anna um colapso. E necessario, contudo, para compreender os efeitos das

obras de arte sobre a protagonista, que nos detenhamos mais fielmente a descri¢do das

cenas e aos efeitos que cada uma delas vém lhe causar.

Anna continua a seguir seu trajeto pelas ruas da cidade. A exibi¢ao dos monumentos

da Piazza della Signoria inserem a personagem em um local conhecido de Florenca: em

forse ovale. Lo raccoglie e se lo porta davanti agli occhi. E la boccia trasparente con il David di
Michelangelo: il rotolare sul pianale della vettura ha scatenato un vortichio di fiocchi di neve attorno alla
rozza sagoma del David nonché contro lo sfondo del viso capovolto e distorto della donna. Anna si incanta
a osservare le smorfie della donna magnificate dal vetro: la bocca che si sfera come per inghiottire la
statuina, gli occhi prima minuscoli e poi di colpo enormi fino a diventare tutt’uno.” Ibidem. p. 59.

1" Ao retornar para a casa do pai, em Viterbo, Anna se lembra de ter visitado, quando crianga, o0 Museu
Etrusco da cidade, no qual observando o Sarcofago degli Sposi (pertencente na realidade ao Museo

Nazionale Etrusco di Villa Giulia, em Roma), externou pela primeira vez os sintomas da sindrome de
Stendhal.
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meio a um aglomerado de pessoas, ela se encontra na tumultuosa fila de entrada para a
Galleria degli Uffizi. Inquieta, observa com afinco a multiddo em seu entorno. A massa
urbana aos poucos se desfaz e somos direcionados com ela as portas e entrada do museu.
Ela adentra o local, sobe as escadarias principais e circula o olhar pela galeria do segundo
corredor. Sob a melodia hipnética de Morricone, nosso olhar caminha pelos afrescos junto
ao dela. A camera, em movimentos circulares, apresenta os afrescos de Giuseppe Nicola
Nasini e Giuseppe Tonelli, Allegoria della morale e delle virtu dei Medici, realizados
entre os anos de 1696-99 como decoragao do teto da asa sul do museu, cuja vista converge

para o rio Arno''%,

[figura 27] Os afrescos de Nicola Nasini e Giuseppe Tonelli no teto do corredor sul dos Uffizi.

Ela adentra a sala Filippo Lippi, e numa tomada de ponto de vista, examina de
perto a Disarcionamento di Bernardino della Carda (1438), de Paolo Uccello. Enquanto
percorre os detalhes da composicdo, o olhar espantado, perdido na cena de batalha,
transita entre as lancas dos soldados e balestras dos besteiros. Da tela emergem ruidos e
sons: os gritos dos guerreiros, o relinchar da cavalaria, o barulho das flechas e espadas

cortando o ar. O horror expresso nos cavalos de Uccello, no grito até entdo calado dos

12 O afresco foi realizado por Nasini em conjunto com os artistas Bartolomeo Bimbi, responsével pelos
ornamentos animais e vegetais e Giuseppe Tonelli, que compds as quadraturas.
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combatentes, ganha ao mesmo tempo som e vida. Entre o bulicio dos trotes, urros,
relinchos e flechas, Argento reconstréi a batalha através de um jogo de planos-detalhe e
pontos de vista e, de uma composicdo inaudivel do século XV, passamos a enxergar um
teatro inquieto e sonoro. A cAmera muda agora para o rosto de Anna e ao lado dela, um
turista asidtico empunha uma camera fotogréfica, descuidadamente esbarrando em seu
ombro, e liberando-a assim do feitico causado pela pintura. Enquanto olha para a cena,
Anna é emoldurada por duas pinturas de Piero della Francesca: Os retratos Battista Sforza
e Federico da Montefeltro. Posicionada exatamente no centro dos dois retratos, a vemos
ladeada por essas grandes figuras de Florenga. Tal cena nos leva ao préprio relato de
Argento diante dos mdrmores do Parthenon. Assim como Anna nos Uffizi diante de Paolo

Uccello, ele ouvia o barulho dos cascos do cavalo, “o cheiro do ferro e do fogo™.

[figura 28] Anna observando o Disarcionamento di Bernardino della Carda (1438), parte do triptico

Battaglia di San Romano, de Paolo Uccello

Em seguida, ainda nos Uffizi, Manni adentra a sala del Botticelli, enquanto sua
busca por um alguém permanece. Ao passar a visdo pelo comodo, sua expressao muda e
Anna € fisgada pela Nascita di Venere (1482-85), de Sandro Botticelli. Atenta a cena,

seus olhos guiam o sopro de Zéfiro até os cabelos esvoacgantes de Vénus. O som da brisa
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invade a pintura. Ao cruzar o olhar com aquele da deusa, Anna inclina a cabega e assim
como os cabelos daquela, os seus balancam levemente, como se os ventos de Zéfiro
fossem capazes de atravessar a camada de tinta e vidro de prote¢do do quadro e tocassem

igualmente seu rosto.

Mais alguns passos e outra imagem de Botticelli ganha sua atencdo: La Primavera
(1477-82). Novamente seus olhos cercam a composi¢do. Fita um a um os personagens da
cena. Seu olhar passeia pelos rostos de todos — as trés gracas, Vénus, Flora e Cloris — e
depara-se novamente com aquele de Zéfiro. Encarando a pintura, Argento nos mostra nao
o rosto de Anna, mas seu reflexo no vidro da tela. Duplicada na por¢cao esverdeada da
composi¢do, sobre a qual pisam graciosamente os personagens da cena, o reflexo de Anna
se mostra tingido das mesmas cores que a face de Zéfiro. Ao fitar a imagem do deus, ela
entdo nota sua propria presenca no interior da tela e, completamente perdida em
pensamentos, estica o brago, numa tentativa de tocar a imagem. Ao passo que seus dedos
finalmente encontram os limites do vidro a protagonista € interrompida pelo soar

ensurdecedor do alarme do museu e, assim como quando posta frente a obra de Paolo

Uccello, desperta do transe e recobra a consciéncia.

Para além da passagem na “sala Botticelli”, um instante ainda mais carregado de
delirio destaca-se com evidéncia. Anna, caminhando pela sala delle carte geografiche, é
fisgada pela imagem da Medusa de Caravaggio. A medida que a cAmera se aproxima da
pintura, a trilha sonora alcanga seu momento de dpice, amplificando o grito da cabeca
decepada. Atordoada pelo efeito estarrecedor da cabeca da gérgona, Anna se vé num
estado de extremo mal-estar. Circulando o olhar pelo teto da sala, Argento insere sob a
camera subjetiva, sua vertigem. Em plano contra-zenital, a camera circula muito
velozmente a Diana de Jacopo Zucchi (1572 c.), cuja deusa, empunhando o arco entre as
maos, cercada por seu exército e com os cavalos ao fundo fita-a veementemente. O som
dos trotes dos cavalos, que na composicao podem ser vistos atrds desta, ecoam para além

dos limites da tela.
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[figura 29] Anna chega a sala de cartografia e se depara com o Scudo con testa di Medusa, de

Caravaggio (1597).

[figura 30] A filmagem das pinturas do teto da sala delle carte geografiche: A Diana de Jacopo Zucchi
(1572 c.).
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Na tentativa de interromper o processo de tontura, Anna desvia o olhar e é
acometida pela Paisagem com a queda de Icaro, de Pieter Bruegel, o Velho (1558). A
pintura ganha vida e as pinceladas de tons azuis do mar metamorfoseiam-se em agua, na
qual ela, estupefata, é transportada a tela e levada a sensagdo de imersdo. O
desfalecimento € inevitdvel. Enquanto sofre pelo contato com as obras, percebemos uma
figura masculina atrds dela, observando a situacdo, Alfredo. Anna concomitantemente
perde-se num desmaio e € langada em seus devaneios para um ambiente marinho, distante
do museu. Ali, é chamada por uma criatura fantasiosa, um ser pisceo, semelhante a uma

garoupa, com caracteristicas humanoides.

A sequéncia que compreende a passagem entre a sala do museu — mundo real — e o
ambiente aqudtico — mundo onirico — é composta de forma magistral. Ao desfalecer, o
corpo inconsciente se esvai em um movimento serpenteado. A queda — em camera lenta
—faz Anna bater os 1abios sob a superficie da mesa cujo brago apoiava anteriormente. Ela
cai e, ao colidir com o chdo, adentra o submundo aquatico do interior da pintura, onde
depara-se com o ser marinho. Ao aproximar-se de Anna, ambos se enlacam em um beijo
e nos momentos que se seguem ela nada de volta a superficie, enquanto o ser marinho a

saida com um canto de despedida.

Ap06s acordar do delirio, Anna se vé cercada por uma massa de pessoas. Turistas
dos mais diversos observam sua queda com a mesma inquietacdo com que olham para as
obras de arte dispostas nas paredes e tetos do museu. Um deles a fotografa, tal qual o
homem que fotografava a pintura de Paolo Uccello, como se ela também fizesse parte do
circuito artistico florentino, exdtico ao olhar estrangeiro do turista. Recobrando a
consciéncia, o funciondrio do museu a alerta: “seus labios estdo sangrando”. Enquanto
lava o sangue do ferimento no banheiro do estabelecimento ela observa seu reflexo no

espelho e nao reconhece quem Vé.

Diversos sdo os olhares sobre Anna na cena da sala dos mapas. Os turistas, a obras
e sobretudo Alfredo a observam. Flagrando-a em um momento de maior vulnerabilidade,
0 assassino, que ja seguia Anna, acaba por perceber uma semelhanca com a protagonista,
ao passo que V€ que as imagens que o atingem possuem, igualmente, um forte impacto
sobre ela. O contato com as obras nos Uffizi proporciona-lhe as sensagdes mais diversas.
O horror latente em cada uma dessas pinturas, como ja dito, desperta nela sensacdes de

medo e ansiedade. A queda e mergulho na pintura de Bruegel promove um bloqueio
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psicoldgico que apenas serd suprimido ao entrar em contato com outra pintura, A Ronda
Noturna, de Rembrandt. A Anna que adentra Paisagem com a Queda de Icaro nio é a
mesma que sai dela. Ao longo do filme, diversos outros momentos expressam um contato
ou mesmo um novo mergulho ao interior da obra de arte, mas € nos Uffizi, contudo, que

isso ocorre pela primeira vez.

[figura 31] A pintura de Bruegel sendo transformada no delirio de Anna.



156

[figura 32] O mergulho na pintura, o encontro com a criatura marinha e a volta do desmaio.
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2.2.4. Anna e Icaro, um mergulho na imagem

Cada uma das imagens tem um efeito diverso sobre Anna e ao longo do filme

percebemos sua relagdo com cada uma delas. Para a introducao a segunda edicao de seu

113

livro'*°, Graziella Magherini faz uso de um poema de Marguerita Guidacci a fim de

ilustrar os sintomas da sindrome. Numa viagem a Colmar com alguns amigos, Guidacci
diz ter se deparado com o Retdbulo de Isenheim, realizado por Matthias Griinewald entre

1512 e 1516, conservado no Museu Unterlinden. A escritora testemunha:

Vé-lo foi para mim algo de tdo perturbador que se mostrou como um
grande mal-estar. Estava como que paralisada, como se algo fosse se
partir dentro de mim, ao menos, desequilibrar-me por completo.
Defendi-me voltando as costas a obra-prima que tanto me perturbava e
concentrando-me meticulosamente nos quadros os mais belos, mesmo
que de menor status, porém muito mais pacificos... Mas, enquanto nao
olhava Griinewald, Griinewald me olhava, e eu continuava a sentir um
desequilibrio que se prolongava mesmo depois. Senti-me como que
seguida, como que obcecada, enquanto observava os outros pintores,
tinha a impressdo que este quadro me havia capturado. Nao sei o que
seria de mim, se ndo fosse, ali, por uma presenca confortivel, a qual

pudesse me ater a fim de ndo ser sugada adiante.'™*

O choque que tal imagem causa a poetisa € tamanho que mesmo apds retornar de
viagem a imagem permanece em sua mente. Como tentativa de expurgar-se de tal
assombro, Guidacci decide debrucar-se sobre a obra novamente e transformar sua
experiéncia em um poema. O resultado € o texto completo, no qual relata tanto o momento

de encontro com a pintura, quanto uma analise iconografica mais amplamente explorada.

Eu continuava a pensar [nele] e o pensamento nio me deixava nem
sequer por um instante. Um dia comecei a escrever, a comentar o altar
de Isenheim; foi uma espécie de terapia. Comprei as reprodugdes,
estudei painel a painel. Me senti realmente liberta. Entdo, ap6s um ano,
me pus diante de Griinewald e ali permaneci um tempo, eu estava

tranquila dessa vez. [...] Sim, eu trouxe Griinewald em mim e escrevi o

113 Vale lembrar que ¢ justamente essa versdo que Argento utiliza no filme.
114 Margherita Guidacci, L'altare di Isenheim, Milano: Rusconi, 1980. Apud MAGHERINI, Graziella. Op.
cit.. p. 10.
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livro para reencontrar uma identidade, uma coesdo diante daqueles

quadros. !’

O Cristo da Crucificac¢do de Griinewald € de fato uma obra dificil de ser esquecida.
Diversos sao os momentos, no filme, que remetem a tal trecho. Um deles, todavia parece
ligar-se mais claramente e transmitir o mesmo espirito do qual partilha o relato de
Guidacci. Os terrores causados tanto pela Medusa de Caravaggio, quanto pela Diana de
Zucchi fazem Anna desviar o olhar dessas obras. E entio que ela é acometida pela pintura
de Bruegel. Como se a imagem a chamasse, ela volta o rosto em direcdo ao ponto onde
se encontra a pintura e, ao perceber o detalhe de Icaro caido no mar, é transportada para
dentro do quadro. Bem como nos dizeres de Guidacci, Anna ¢ “como que seguida, como
que obcecada”. O desmaio e a imersdo na pintura transformam os dizeres da escritora em
algo puramente da ordem do fantdstico. Anna nao possui alguém em quem se ater, a fim

de ser resgatada da pintura como Guidacci. Assim, ela é, como a prépria poetisa relata,

sugada adiante.

No quarto capitulo do livro, Magherini se vale de testemunhos de turistas em suas

viagens. Um deles, entretanto pertence ao mundo da fic¢io!!'®

. A psiquiatra se furta de um
trecho de “Historia de Almut” do romance Der Junge Mann (Um homem jovem) de
Botho Straufl. Uma garota alema, filha de um pintor mural e restaurador se vé desde a
juventude entre os afazeres artisticos do pai. No andaime, ao lado dele, escuta
obedientemente todas suas concepgdes sobre o belo artistico, diversas técnicas de restauro
a fim de preservar a pintura mural das intempéries ocasionadas pela polui¢do. Quando ele
falece, Almut nao consegue mais se inserir no mundo das artes plasticas e da arquitetura.
Este mundo pertencia a seu pai e a menor lembranca dele lhe causa imenso sofrimento.
Ela sai da residéncia dos pais, em Regensburg, e passa a trabalhar numa grande empresa,
de forma a ndo ter nenhum contato com “os olhos do passado”. Durante uma viagem pelo

norte da Europa, com seu noivo — um personagem completamente alheio ao mundo

artistico —, Almut acaba adentrando com ele a Galleria degli Uffizi.

15T A. “Ci continuavo a pensare e il pensiero non mi lasciava nemmeno una volta ripartita. Un giorno
cominciai a scrivere, a commentare ’altare di Isenheim; fu una specie di terapia. Comprai le riproduzioni,
studiai pannello a pannello. Veramente mi sentii liberata. Allora I’anno dopo ritornai, mi misi li davanti al
Griinewald e ci stetti a lungo ed ero serena quella volta 1i. [...] Si, Griinewald me lo sono portato dentro e
ho scritto il libro per ritrovare una identita, una coesione davanti a questi quadri.” IN MAGHERINI,
Graziella. Op. cit. p.10.

116 Ibidem. p. 88-92.
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Os incontdveis bandos de turistas, turmas escolares, gente que se
cruzava e empurrava, as explanacdes em voz alta em linguas
estrangeiras mal dominadas, a massa de visitantes indiferentes diante
dos quadros e prosseguindo seu caminho, e as criangas que brincavam
de esconde-esconde no meio deles, tudo isso tornava quase impossivel
ver uma tela, quanto mais contempld-la algum tempo em paz. A
confusdo e o empurra-empurra me pareciam cada vez mais
ameacadores. Senti uma opressdo nauseante; comecei a transpirar, e

tive medo de desmaiar.

Nos momentos superlicidos que precederam o verdadeiro acesso de
fraqueza, os pesadelos sinetes sobre meu segredo rebentaram de
repente, e meu desinteresse pela arte se apartou de minha alma como
uma sombra. Naqueles momentos, senti que meu ser encoberto pela
sobriedade se rompia, liberando novamente o antigo caridter em
formacdo - a mocinha voltara, a ajudante, receptiva, e nada mais; pura,
crua e sem qualquer preconceito. Nesse estado, parei diante de um
Simone Martini e ndo consegui mais me mexer dali. E sempre que uma
nova e forte torrente de visitantes queria me afastar, eu resistia com
todas as forcas, voltando aquela magnifica praia da Anunciacdo. O
quadro me tinha inteiramente sob seu dominio, impedia-me de ter
posturas falsas, retirava de mim aquela casca obediente, a cobertura
burguesa da minha existéncia. Eu estava totalmente desprotegida e nua
diante dele. E eles apareceram, eles me encaravam e chamavam, os
olhos do passado, que ndo me queriam mais largar! Nao, eu ndo

conseguia enfrenta-los, fiquei tonta e caf no chio, inconsciente.'’

Almut diz que “corriam lagrimas de alegria e temor pelo rosto” e Magherini denota

com isso sua possivel identificagdo com a figura de Maria, com sua “alegria-e-temor”, o

confronto entre a recusa inicial e a vocagio estética!'®. Ela nega a arte ap6s a morte do

pai e em contato com a obra de Simone Martini é novamente direcionada para o universo

artistico.

7 STRAUB, Botho. Um homem jovem. Traducdo de Lya Luft. Rio de Janeiro: Editora Guanabara, 1986.

pp. 254-55.

118 MAGHERINI, Graziella. Op. cit. p. 91.
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A passagem citada por Magherini imediatamente nos leva ao filme de Argento. Os
efeitos da Annunciazione (1333) de Simone Martini e Lippo Memmi sobre Almut sdao
parelhos aqueles de Anna Manni. Nos dois casos temos o tumulto de pessoas na Galleria
degli Uffizi. A massa urbana da qual brota Anna, na fila de entrada do museu, é
semelhante a “torrente geral dos visitantes” pela qual Almut e seu noivo se deixam
impelir. Como Almut vé-se impedida de olhar atentamente as telas do museu, por conta
da quantidade de pessoas, Anna também ¢é distraida delas por estar em busca de Alfredo.
Contudo, em nenhum dos casos isso as impede de serem chamadas pelas composicoes e
colapsarem num desmaio. “Obras de arte t€ém um poder sobre nos. Grandes obras de arte
tém um grande poder” ja nos alerta Alfredo em La sindrome di Stendhal. Assim como

Anna ndo consegue se desvencilhar das experiéncias nos Uffizi, Almut também nao o faz:

Mas o Simone Martini e seus raios me tinham atingido fundo e
continuavam agindo sobre mim. [...] Sem mudar minha vida

externamente, eu agora pensava o tempo todo num modo de poder me

aproximar novamente das Belas-Artes.'"”

No caso do filme, a obra responsédvel pelo desmaio de Anna, como mencionado, é
a pintura de Bruegel, como dito. Assim como para Almut, cujos raios de Simoni Martini
lhe atingiram, a iconografia de A queda de Icaro também atinge Anna. A fim de
compreendermos seu desmaio e alucinacdo no interior da obra, € necessirio que nos
atenhamos, por um instante, a imagem composta pelo artista. Ela representa para Ovidio
(em Metamorfoses livro VIII), a queda de Icaro nas d4guas do mar, por voar muito perto

do sol. Dédalo, “o mais célebre dos arquitetos” !’

realiza, a pedido de Minos, um labirinto
para que ali seja trancafiado o Minotauro, fruto do adultério cometido entre sua esposa,
Parsifae e o touro branco, dado a ele por Poseidon. Mas a capacidade artistica de Dédalo
faz como que ele préprio, juntamente com seu filho Icaro, fiquem aprisionados no interior
do labirinto. A fim de tentar sair dali, Dédalo constréi dois pares de asas, uma para ele e

outra para o filho, feitas com cera de abelha e penas de passaros. Ele sugere a icaro que

tome cuidado na hora da fuga: se voar muito proximo do mar suas asas pesardo com as

119 STRAUB, Botho. Op. cit, loc. cit. E interessante notar também como apés o segundo colapso de
identidade, Anna passa a colecionar reproducdes de pinturas, também numa tentativa de se aproximar das
Belas-Artes.

120 OVIDIO. Les métamorphoses d'Ovide. illustrées par Pablo Picasso. Paris: Editions du Chéne, 2008. p.
229.
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aguas e, se como as estrelas de Bootes, Orion e a Ursa Maior tentar se aproximar do sol,

terd a cera das asas derretida e caira:

Dédalo aconselha seu filho a lhe seguir; a ele mostra o uso de sua
perigosa arte; ele bate suas asas, vira-se, e observa as asas de seu filho.
O pescador que surpreende o peixe com o anzol de sua linha trémula, o
pastor apoiado sobre seu cajado e o lavrador em seu arado, vendo os
mortais voarem acima de suas cabecas, estupefatos com tal prodigio,
agindo como deuses. (...) Eles se encontravam a direita de Lebinto e
Calimne, que de mel é fértil, no momento em que o jovem Icaro tornou-
se muito imprudente neste voo que a sua auddcia agradava, querendo-
se elevar-se até os céus, abandona seu guia e voa mais alto. O brilho do
sol amolece a cera de suas asas; ele afunda nos ares; luta, porém, em
vdo, seus bracos que, despojados da plumagem propicia, ndo se
sustentam mais. Palido e tr€émulo ele chama por seu pai e cai no mar, o

qual recebe e conserva seu nome. !

A Paisagem com a Queda de Icaro, bem como em outras producdes do século
XVI'?2 - em especial nérdicas -, tem como destaque a presenga dos trabalhadores rurais,
que na narrativa de Ovidio notam a presenca de ambos nos céus. A composi¢do retrata
um cotidiano rural, a beira mar. Em primeiro plano um lavrador empunha o arado sobre
o solo. Ao fundo, outros dois personagens continuam com suas tarefas didrias. Um
pescador, a beira das dguas, parece concentrado em sua pescaria. No centro da
composi¢do o terceiro deles, um pastor, observa com a cabeca erguida o céu acima dele.
Os tons esverdeados da paisagem transformam-se aos poucos em tons de azul muito suave
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