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Resumo: A proposta deste ensaio consiste em aplicar a categoria desenvolvida por
Thomas Elsaesser para compreender as figuras proeminentes da cultura de Weimar,
a saber: duplicidade transparente. Segundo Elsaesser, os intelectuais de Weimar
sabiam mais de si mesmo do que qualquer critico ou historiador da cultura poderia
saber. Com o fito de ilustrar esse conceito, este ensaio lida com Metropolise M - O
vampiro de Diisseldorf, dois filmes de Fritz Lang que ndo foram analisados por
Elsaesser sob tal categoria, o que pode ser util para uma abordagem historicista do
periodo de Weimar.
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INTRODUCAO: O MITO DO OVO DA SERPENTE

Ninguém questiona as conquistas da historiografia do século XX. A
ampliacao de temas, abordagens e métodos descobriu novos horizontes de
investigagao; mas em toda auséncia de questionamento reside o perigo de
se considerar definitivamente superado tudo o que precede a descoberta de
uma nova possibilidade de conhecimento. Por exemplo: afirmar que um
argumento ¢ “historicista” soa mais como acusagio do que como simples
identificagao. Pobre historicismo. Mesmo quando tenta usar roupa nova
(confeccionada por Stephen Greenblatt e seu “novo historicismo”, por exem-
plo), mal consegue disfargar o mal-estar de ndo conseguir se apresentar a
contento no ambiente em que circula.

O historicismo, todavia, pode perfeitamente ser ttil e até indispensa-
vel caso mostre sua presenca discreta. Em certa medida, muitos historiado-
res sdo historicistas sempre que também renegam toda e qualquer forma de
teleologia. Ainda que existam intimeras defini¢des de historicismo,’ mais
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ou menos abrangentes, nao ha como negar que € historicista 0 pensamento
que aceita a contingéncia, que pode adquirir sentido dentro de um discurso
coerente e articulado, mas que s6 pode ser produzido se levar em conside-
racio seu carater singular; ndo fosse aquele fato acidental (ou seja, que nao
ocorreu em fungdo de uma lei logicamente determinada), tal conjunto de
eventos ndo teria sido possivel, e, mais ainda, jamais algum historiador teria
sentido a necessidade de narra-lo. Os eventos ndo ocorrem logicamente,
mas, ao mostrarem sua funcio decisiva, passam a ser determinantes para o
futuro. Por exemplo: outras opgdes politicas eram possiveis na Alemanha
no ano de 1933. Hitler ndo era uma sinistra profecia logicamente cumpri-
da, mas uma escolha (desastrosa) dos agentes politicos da época; mas ndo ¢
por ter sido contingente sua elei¢io para chanceler em 30 de janeiro de
1933 que Hitler deixa de ser determinante para o futuro da Alemanha des-
de entdo.?

Nesse sentido, o historicismo é, ao contrdrio do que geralmente se
pensa, uma tentativa de compreender o passado em suas tensoes, em con-
flitos que poderiam ter tido outras definigées e resultados, mas que tiveram
exatamente aquele, e ndo outros. As ilusoes e projetos dos agentes e sujeitos
histdricos devem ser levados a sério como ilusdes sinceras e projetos engajados
que sdo, e ndo como meros instrumentos de alguma forca historica superior e
mitica, que as utilizaria para atingir um fim cujo significado estaria dado a
poucos. E impossivel o historiador anular-se perante tal perspectiva: a
consciéncia da contingéncia de um processo passivel de adquirir sentido pela
manufatura historiografica ndo implica eunuca e apética objetividade, mas,
sim, a propria consciéncia, um tanto existencial ¢ verdade, de que o proprio
presente do historiador é fruto de um jogo de acidentes. A historia cuja
narrativa se elabora poderia ser bem outra. No caso da cultura alema recente,
este pensamento ¢ muito marcante, servindo ndo somente para um resgate
positivo, ainda que criterioso, do historicismo, mas também para novas
abordagens teoricamente sofisticadas.’

Poucas épocas merecem uma inje¢do de historicismo como a Repu-
blica de Weimar. O cineasta Ingmar Bergman ndo atribuiu distraidamente
o titulo O ovo da serpente a um filme seu ambientado justamente nesse
periodo, entre 1918 e 1933. Esta imagem do “ovo” ¢ geralmente acompa-
nhada por uma outra, igualmente difundida, a de uma época cujo caos
politico s6 era equivalente ao brilhantismo artistico e filoséfico. Em que
pese a beleza do filme de Bergman, “o ovo da serpente” tornou-se quase um
mito, uma chave explicativa que abre qualquer porta, sem maiores explica-
goes.
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Meu objetivo, neste texto, é, sobretudo, fazer uma provocagio atra-
vés de dois filmes de Fritz Lang, ambos altamente significativos para a épo-
ca de Weimar, o controverso Metropolis e o aclamado M - O Vampiro de
Diisseldorf. A escolha é bastante apropriada, e ndo s6 esteticamente, mas
também por razdes tedricas.

Essas escolha diz respeito justamente ao mito do “Ovo da serpente’,
que, trocando em mitdos, é uma concepgio teleoldgica (vulgarizada) de
historia. Se Metropolis ¢ motivo de criticas e M de elogios unanimes, algo os
une além das mesmas assinaturas de roteiro e direcdo, o casal Thea von
Harbou e Fritz Lang. Ambos os filmes sdo vistos quase como profecias dos
tenebrosos anos do Terceiro Reich. Fritz Lang, ao apresentar Metropolis em
janeiro de 1927 para uma platéia de mais de mil espectadores (dentre os
quais o entao chanceler Wilhelm Marx), gera polémica indiscutivel, que,
conforme veremos, rendeu-lhe a fama de “reaciondrio”. A conciliacdo entre
capital e trabalho apresentada no final do filme ¢, para alguns, prentncio
do jargdo nazista da unidade nacional-racial. Fritz Lang, porém, demonstra
quatro anos mais tarde uma aguda perspectiva critica sobre seu tempo, cons-
truindo uma imagem sagaz do presente com M, filme cujo ambiente é a
sociedade cadtica de Weimar, politicamente dividida entre um Estado
atordoado e arrivistas oportunistas, que se aproveitam do desespero e do
desejo de punicao dos cidadaos, explorando-lhes o medo, o ressentimento
e o espirito de vinganga. Pois bem: é exatamente a partir destes filmes tidos
como proféticos que procurarei compreender melhor as tensoes e as con-
tradi¢bes do ambiente intelectual da Republica de Weimar, pois, mais do
que profecias, os filmes expressam contradigoes daquele periodo.

Essas contradigdes se desvelam, sobretudo, pelo procedimento esté-
tico adotado em ambos os filmes, mais especificamente pela forma como a
narrativa € construida. As narrativas, de alguma maneira, sao linguagens
sensiveis. Hd o que elas contam - algo que um espectador pode resumir (a
sinopse) - e como elas contam (algo que podemos experimentar somente
com a frui¢do da obra). Thomas Elsaesser, inspirado pelas anélises de Peter
Sloterdijk em Kritik der zynischen Vernunft (Critica da razdo cinica), dira
em sua importante obra que o cinema de Weimar ¢ marcado por uma “du-
plicidade transparente”. Diz Elsaesser (2000, p. 152):

De acordo com Sloterdijk, a identidade da cultura de Weimar reside na
“divisdo”: a perspectiva dual, quando deliberadamente suprimida, tor-
na-se um expediente demagogico ou auto-castrador, mas quando arti-
culado plena e conscientemente, manifesta uma inteligéncia cinica e
ironica, constantemente dividindo e dividida em relagio a si mesma,

Pedro Spinola Pereira Caldas. A duplicidade transparente: um ensaio historicista...

203



204

Artigo

cujo inimigo (filoséfico) é o nominalismo, o empiricismo, o realismo
cientifico, i.e., a identidade da coisa consigo mesma.

E conclui, baseando-se novamente em Sloterdijk: “as figuras repre-
sentativas de Weimar sabiam mais de si mesmas do que qualquer critico ou
historiador da cultura jamais poderdo vir a saber, e elas eram conceitual-
mente mais sofisticadas do que qualquer modelo explicativo posteriormente
adicionado” (Ersaesser, 2000, p. 153).

A duplicidade transparente é, pois, a consciéncia da propria divisao, e,
mais ainda, a consciéncia da exploragio do préprio potencial expressivo a
partir desta divisdo. Pode haver algo mais historicista do que aceitar o momen-
to do impasse de cada agente histérico? Como Elsaesser priorizou os filmes de
Fritz Lang que compdem a série do Dr. Mabuse, fiz uma escolha que preten-
derd modestamente ilustrar este conceito da “duplicidade transparente”.

A diferenca em relagao 4 abordagem de Elsaesser consiste no olhar
historico. Elsaesser ¢, sobretudo, um critico, ou um analista de filmes, e, neste
sentido, ndo enfatiza tanto as correlacoes inerentes ao discurso historiografico.
Este precisa lidar com uma situacao que, no caso das artes, torna-se
especialmente aguda: ao estudar uma obra de arte como documento, € im-
prescindivel levar em consideragao a sua linguagem. Mas caso fique preso a
linguagem, ao formalismo, o historiador perde uma outra dimensao impor-
tante, a saber, o carater social de sua frui¢io, que, é bom que fique claro, ndo
precede a obra. Assim, esta jamais sera um decalque do real socialmente
estruturado, mas uma forma violenta a partir do qual este real serd (re)pensado.
Nas palavras de Wilhelm Dilthey, "a poesia® [...] consiste na criagao de um
mundo novo na fantasia, e é nele que se descobre o sentido do mundo real ao
transfigura-lo por meio de um estilo [...], edificagdo do mundo partindo de
categorias que existem em nos” (DiLTHEY, 1978, p. 197). Deixando claro que o
cinema aqui vale como poesia, como fazer artistico em sentido amplo, Fritz
Lang é o artista que, em Weimar, catalisa vdrios aspectos do mundo “real” em
suas obras, transfigurando-os em seus filmes através da linguagem filmica. E
¢ com essa intengdo, muito mais exigente do que uma mimese vulgar poderia
almejar, que Metropolis e M serdo articulados com outros testemunhos do
periodo da Republica de Weimar.

METROPOLIS: MODERNISTA OU REACIONARIO?

Fritz Lang ndo entrou na histéria do cinema mundial somente por
assinar a dire¢io de M Em 1931, jd era o grande nome da UFA (Universum
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Film A.G.), comparavel talvez somente com EW. Murnau, que j4 tinha pas-
sado pelos EUA, tendo feito obras primorosas como Sunrise (Aurora) do
outro lado do Atlantico. Enfim: Lang ja era o autor, entre outros, de dois
filmes sobre Dr. Mabuse, personagem criado pelo romancista Norbert
Jacques e imortalizado nas telas pelo cineasta (viria a fazer mais dois com o
mesmo personagem)}, e uma estranha e irdnica fibula sobre a morte (A
Morte cansada, Der miide Tod), especialmente interessante por ter sido fei-
to pouco apos a primeira guerra mundial, época em que as reacdes a morte
nao variavam muito entre o siléncio, que posteriormente seria recomenda-
do por Walter Benjamin, e o arrebatamento glorificador, onipresente nas
paginas de Ernst Jiinger. E com este curriculo que Lang faz Metropolis, seu
filme mais famoso, ainda que bem menos admirado pela critica do que M.

Néo impressiona o fato de Metropolis ser capaz de torcer tantos nari-
zes. Peter Gay, por exemplo, néo esconde seu desgosto:

Ja em 1927, o grande diretor superestimado Fritz Lang produziu a ex-
travagancia insipida Metropolis, que nio teria tido nenhuma importan-
cia se ndo tivesse sido tomada tdo a sério e aclamada de modo tio pro-
fuso. Metropolis é uma fantasia sem imagina¢do, uma estoria pitoresca,
mal concebida e essencialmente reaciondria, que s6 tem algumas boas
cenas de movimento de massas e insurreicdo a recomenda-la; o filme
encara a luta de classes como ficgdo cientifica e tira o tipo de conclusio
que s6 pode ser chamada de uma mentira estupenda [...]. A li¢ao é
simples: mesmo sob as condi¢des mais adversas — as condicdes sio
péssimas em Metropolis - somente um demdnio pode desencadear
greves ou revoltas: a verdade sempre estd com a mediac¢do do coragio.
(Gay, 1978, p. 159)

Peter Gay refere-se a dualidade dos papéis interpretados por Brigitte
Helm. A jovem atriz se divide entre Maria, missionéria que consola e paci-
fica os trabalhadores explorados de Metropolis, e Hel, a robé que é feita a
sua imagem e semelhanca. A dualidade é interessante e merecia analise mais
detalhada do que as imprecacoes de Peter Gay (ainda que este historiador
nao esteja de todo desprovido de razio ao arrold-las). O problema maior da
andlise de Gay ¢ justamente a pressa em marcar a obra sob o signo do
reacionarismo, sem se perguntar, antes, o que significava ser culturalmente
reaciondrio na Republica de Weimar.

Primeiramente, deve-se ver como as mulheres sdo representadas: sim,
Hel ¢ um “demonio”, e o € porque seduz os homens eroticamente, pelo cor-
po, através de olhares insinuantes e dangas ainda mais provocantes. Uma
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breve leitura dos comentiérios do fildsofo conservador Oswald Spengler sobre
a mulher sustenta esta imagem da vamp, que nada tem a ver com a mulher-
mie, nada coincidentemente chamada de Maria: “A grande modificagio
realiza-se quando o pensamento cotidiano de uma populagio altamente
culta carece de motivos para incentivar a presenca da crianga. Sempre que
na consciéncia aparecem razoes destinadas a explanarem problemas vitais,
é sinal de que a propria vida ja se tornou problematica” (SPENGLER, 1964, p.
282-283). A procriagao precisa, agora, de motivos que ultrapassam a pura e
simples preservagio de um destino. A vida ja precisa de razoes e perdeu
toda a espontaneidade - para Spengler, ndo hé sintoma mais expressivo do
que este para a decadéncia.

O conservadorismo formulado por Spengler, de fato, aparece no fil-
me, a0 menos quando se trata da caracterizagdo das personagens femini-
nas. Mas esta seria a Gnica razdo do “reacionarismo” apontado por Peter
Gay? E preciso ir mais longe. Como se expressa tal reacionarismo? Em sua
obra sobre o tema, Jeffrey Herf entende o reacionarismo dos conservadores
alemaes da Republica de Weimar e do Terceiro Reich de uma maneira
bastante peculiar. Para Herf, o reacionarismo de Weimar - e, futuramente,
do periodo hitlerista - era também modernista:

Os modernistas reaciondrios eram irracionalistas. Simplesmente des-
denhavam da razio e denegriam-lhe o papel nos assuntos politicos e
sociais. Na rejeicdo a razdo iam muito além das cuidadosas criticas ao
positivismo na filosofia e nas ciéncias sociais pelas quais a sociologia
alemd se tornara famosa [...]. Na opinido deles, a prépria razao era
lebensfeindlich, ou seja, hostil a vida. (Herr, 1993, p. 25)

O irracionalismo ndo significava um simples retorno a épocas passa-
das, uma vez que ndo se trata de tradicionalismo; segundo Herf, o
irracionalismo liga-se a um voluntarismo que, inclusive, se expressa pela
tecnologia, por sua infalibilidade e precisio. Mais adiante, Herf traca com
mais detalhe o perfil predominantemente anti-intelectual dos “modernis-
tas reacionarios” na Republica de Weimar: “Eles |...] viam-se como repre-
sentantes de tudo que fosse vital, césmico, elementar, apaixonado, volunta-
rioso e organico, do intuitivo e vivo em vez do racional e morto” (Herg,
1993, p. 40).

Desde logo desenvolvo a hipdtese: este reacionarismo modernista de
Weimar constitui um anti-intelectualismo. Novamente hd um problema
conceitual: a defini¢io da intelectualidade no espago cultural alemao é, tam-
bém, igualmente controversa. Através do conceito ideal tipico de “mandarim’,
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a obra erudita de Fritz K. Ringer pode ajudar e é aplicdvel ao contexto da
Republica de Weimar, herdeira de uma tradicio intelectual que comecou a
ganhar musculos no final do século XVIIL.

[...] os mandarins comegam a se cansar do papel puramente técnico que
esse esquema lhes atribui. Suas aspiragGes pessoais e sociais vao além
da posicao de especialistas ou escribas das classes baixas. Exigem ser
reconhecidos como uma espécie de nobreza espiritual, ser elevados
acima de sua classe de origem em virtude dos conhecimentos adquiridos.
Consideram-se homens de grande cultura e seu ideal de “formacio”
pessoal afeta toda a sua concep¢do de ensino. Procurando um
enobrecimento espiritual na educagio, tendem a rejeitar o conhecimento
“meramente pratico” e a busca de técnicas de analise moralmente e
emocionalmente neutras. (RiNnGeg, 2000, p. 25)

Em um imaginario confronto entre os tipos-ideais cunhados por Herf
e Ringer, entre o “modernista reaciondrio” e o “mandarim’”, é possivel iden-
tificar uma perfeita antitese: de um lado, o elogio do voluntarismo expresso
nas conquistas tecnoldgicas; de outro, a extrema cautela com relagio a
aplica¢do prdtica de teorias e uma apologia da reflexdo incessante, porém
segura de si e encapsulada.

Em Metropolis, confesso que encontro dificuldades em reconhecer,
no conteddo do filme, esta postura que considera a reflexdo um sintoma de
decadéncia. Antes: ¢ a auséncia desta que leva ao mundo de Babel, que Ismail
Xavier percebeu tao bem em seu ensaio sobre o filme. Despido de reflexio,
0 homem cai no erro da hybris, dando testemunhos conspicuos de que
perdeu o sentido para os préprios limites e para as proprias medidas (Xavier,
2007, p. 32). A primeira delas pode ser vista no personagem Rotwang. O
robd Hel foi criado por Rotwang, personagem prototipico dos “cientistas
malucos” tdo populares no cinema: veste uma roupa inteiramente preta,
deixando visiveis apenas os cabelos desalinhados e olhos esbugalhados que
servem de fachada para um cérebro que abriga projetos cientificos pouco
razodaveis. Mas a “maluquice’, se bem examinada, nada tem de anedética. E
necessario caracterizar um pouco a personagem de Rotwang para que se
compreenda bem o alcance da criagdo de Lang. Primeiramente, Rotwang
pertence a uma “linhagem” na qual cientistas sdo retratados como seres
cuja sanidade é, no minimo, duvidosa. O “pai” desta linhagem é, claro, o Dr.
Caligari, que Robert Wiene transformou em um hibrido de respeitavel
psiquiatra e hipnotizador assassino.” A familia continuaria com Mabuse, o
genial psicanalista que se esconde sob disfarces para cometer crimes de todo
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tipo. Menos astuto que Mabuse, Rotwang é outra criagao filmica de Lang. O
espectador encontra Rotwang trabalhando com insana obsessao para recriar
oamor de sua vida, enfurnado em uma cabana de aparéncia tosca e medieval,
sobretudo se comparada com o modernismo de Metropolis, francamente
inspirado nas caracteristicas ja entdo impressionantes dos Skylines de
Manhattan e Los Angeles (ELsaESSER, 2005, p. 10). A paixdo definitivamente
perdida de Rotwang era casada com Joh Fredersen, “chefe” de Metropolis.
Com o objetivo de aplacar a adoragdo dos trabalhadores e, sobretudo, de
seu filho Freder por Maria, Fredersen pede a Rotwang que, ao invés de usar
o robd para recriar um amor, o faga para criar um robé igual a Maria, que
levaria os trabalhadores a autodestruigdo. O interessante € justamente
observar como a ciéncia passa a ser pura técnica, ou seja, a constituir-se
como um instrumento neutro, a servico de quem lhe oferecer a maior re-
compensa e 0 maior favor, sem qualquer vinculo ou reflexdo sobre o senti-
do de seu proprio oficio. E a conclusio s6 pode ser uma: o ato de fazer esta
totalmente distanciado do ato de refletir sobre o que se faz.

Peter Gay ndo analisa, por exemplo, os motivos pelos quais Joh
Fredersen convence Rotwang a criar Hel, uma vez que Maria, justamente
por prometer paz, dificilmente poderia ser vista como uma “lider de van-
guarda’, ou uma Rosa Luxemburgo em versdo religiosa. Talvez a melhor
maneira de interpretar o papel de Joh Fredersen no filme seja o seguinte:
ele é 0 “chefe” e “administrador” de Metropolis, uma cidade que, como bem
observou Thomas Elsaesser (2005, p. 43), ndo tem institui¢des politicas,
sendo uma empresa gigantesca. Esse carater apolitico ¢ possivelmente o que
leva Fredersen a pensar na construgido do robd: ele estd interessado na
sobrevivéncia de Freder. A sua transformagao final se dd somente por medo
de perder seu filho para a morte, e niao por reconhecer o sofrimento que,
diariamente, impingia aos trabalhadores. De toda forma, Fredersen ¢ for-
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mado pela mesma matéria que Rotwang: um ser eminentemente privado,
alijado de qualquer contato, fechado em seu mundo.

Mas Peter Gay deixa de lado outra hipétese mais fecunda, e aqui fago
minha segunda observagdo: Rotwang é mais um simbolo que atesta uma
consciéncia bastante comum na época entre os principais intelectuais de
Weimar, a saber, a separacdo, necessaria ou néo, digna de lamento ou de
jubilo, entre saber e fazer, teoria e pratica, espontaneidade e reflexao. Mes-
mo que seu livro aborde um contexto amplo, escapou-lhe o que se encontra
em fontes ricas: 0 atordoamento dos intelectuais alemées quanto a tal abismo.
Encontramo-lo, por exemplo, de forma bastante angustiada, em Max Weber,
que, em 1917 (portanto, antes do nascimento “oficial” da Republica de
Weimar), ja alertara para seus ouvintes da Universidade de Munique: s6 hd
expresso de genuina vocagdo cientifica na especializagio. Weber, de alguma
maneira, pretende proteger a ciéncia de seu mais novo adversario. Se em
outras épocas foi servil a religiao, no final da primeira guerra a ciéncia
serviria de palanque para a demagogia politica. Se lembrarmos como o
nazismo utilizou a biologia para justificar a superioridade racial ariana,
veremos nas palavras de Weber uma profecia sinistra. Werner Heisenberg,
um dos maiores fisicos do século XX, testemunhou claramente a favor da
especializagdo. Ao lembrar de um didlogo com um polido integrante da
Juventude Hitlerista, Heisenberg defende claramente a modéstia das
pretensdes cientificas: “s6 se mostram frutiferas e benéficas as revolucoes da
ciéncia cujos instigadores procuram modificar 0 minimo possivel, limitan-
do-se a solugao de um problema particular e claramente definido” (HEIsENBERG,
1996, p. 174). Insatisfeito, o jovem nacional-socialista ndo se contenta com a
postura do grande cientista: “Nos, os mais velhos, ndo lhes demos conselhos
porque ndo tinhamos nenhum conselho a oferecer” (Heissngera, 1996, p. 173),
A especializagdo € mais do que um mal necessario: é sinal de virtude. Da
ciéncia ndo vird a chave para a solugio de todos os problemas, e é necessario
manter esta consciéncia heréica que resiste as ilusdes que prometem redencoes,
sobretudo, as de contetdo politico. A contradigdo ¢ instigante: se a
especializacdo, por um lado, pode levar o cientista a um isolamento auto-
imposto, por outro lado, ndo deseja, como pretende ficcionalmente Rotwang,
“recriar a vida”. Coincidentemente ou no, ¢ o inico personagem punido com
a morte no filme de Fritz Lang.

Por outro lado, o filme possui um trago aparentemente anti-intelec-
tual, mais especificamente na forma de seu desenvolvimento narrativo, dado
a partir de seu tema central: a luta entre trabalhadores (“maos”) e patrdes
(“mente”), que, no final, deve ser mediada pelo “coragio” Segundo Ismail
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Xavier, uma leitura do filme inspirada por Walter Benjamin demonstraria
que Metropolis nio explora o seu potencial, a saber, a confusio relatada
pelo mito de Babel. Para Xavier, ao invés de explorar radicalmente as con-
tradicdes expostas na trama do filme, Lang “for¢a uma falsa totalizacao”
(XavIER, 2007, p. 38). Siegfried Kracauer, por sua vez, foi bem mais rigoroso
ao comentar o filme: “Na realidade, o pedido de Maria para que o coragio
medeie entre as mios e o cérebro poderia muito bem ter sido formulado
por Goebbels. Ele também apelou para o coragio - no interesse da propa-
ganda totalitdria” (KRacAUER, 1988, p. 191). E complementa: “A rebelido de
Freder resulta no estabelecimento da autoridade totalitdria, e ele considera
este resultado uma vitéria” (1988, p. 191). A afirmagao de Kracauer é rele-
vante, mas o tema da mediacdo ndo ¢é exclusividade da retérica nazista: em
seu longo ensaio “Consideracdes de um apolitico”, Thomas Mann definiu
o0s alemdes com uma pergunta retorica: “Nao seria da esséncia alema ser o
meio, 0 mediano e o mediador, e 0 homem alemao o homem médio em
grande estilo?” (Mann, 2001, p. 129). Habitualmente irénico, 0 romancista,
na verdade, enfrenta uma briga contra o dogmatismo, por ele identificado
na cultura francesa e, sobretudo, contra seu irmao, o socialista Heinrich
Mann.

A condicdo de escritor (Schriftstellertum) me parece antes provir de um
resultado e expressdao de uma problemdtica, do estar aqui e estar la ao
mesmo tempo, do sim e do néo, de ter duas almas em um peito, da
riqueza venal formada por conflitos interiores, antagonismos e contra-
dicoes? Qual o sentido da condigdo do escritor se esta ndo for uma ocu-
pacdo espiritual e fisica em torno de um eu problemdtico? Confesso
que nao sou um cavaleiro de meu tempo, ndo sou nenhum “lider”
(“Fiihrer”),® e nao quero sé-lo. (Mann, 2001, p. 42)

O que se 1é nas pdginas das Consideragdes encontra-se em varios
momentos de sua obra ficcional: Gustav von Aschenbach é o relato do fra-
casso do encontro entre a forma e o contetdo; os irmaos Buddenbrook
representam o par inconcilidvel entre o mundo da labuta didria de um rico
comerciante e o de um jovem artista sonhador. Espirito e Corpo nao se
juntam, e cabe a arte expor esse fracasso. Toda tentativa de fazer da palavra
mero instrumento de uma convicgdo leva certamente ao dogmatismo, que
se caracteriza muito menos por uma afirmagao da verdade absoluta, mas,
sobretudo, pela negagao da dificuldade inerente ao ato de experimentar o
mundo e de codificar em conhecimento e simbolo essa experiéncia. Mas, se
é fundamental tornar claro que o tema da mediacao j existe na alta cultura
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alema, isto nao significa que Fritz Lang o tenha registrado em pelicula da
mesma maneira que Thomas Mann o fizera nas paginas de seu ensaio e de
seus romances. Os argumentos de Gay e Kracauer talvez encontrem supor-
te em outra caracteristica fundamental do filme: a conciliagdo entre pai e
filho possui significado 6bvio, qual seja, um acordo entre presente e passa-
do no meio de um ambiente no qual as referéncias histdricas se misturam
caoticamente e sem ordenacio. Metropolis é, como o préprio filme mostra,
uma Babel em que convivem elementos cristaos, orientais, e, como apontou
Thomas Elsaesser, Metropolis é uma “esponja cultural’, que absorve
elementos da arquitetura Bauhaus em meio a uma estética expressionista,
duas estéticas potencialmente inovadoras que, acrescento, aparecem no fil-
me como ornamentos, € ndo como elementos narrativos centrais (ELSAESSER,
2000, p. 20, p. 55). A Historia esta desintegrada em fragmentos, o que, in-
clusive, lembra os comentarios de Walter Benjamin em seu curto e podero-
so ensaio “Experiéncia e pobreza™: a gravidade de uma crise histdrica nao
se mede pela “pobreza de experiéncias’, pela perda de contato com a tradi-
¢do, mas pela tentativa de encobrir essa crise através da colagem superposta
de elementos do passado. Esta tentativa de encobrimento revelaria a falta
de coragem em assumir radicalmente a experiéncia de ruptura causada pela
Primeira Guerra Mundial. Penso que a conciliagao proposta pela narrativa
linear do filme é uma alegoria do acordo entre duas dimensées do tempo
(presente e passado), gerado por afetos e sentimentos, e nao tanto pela
abertura da possibilidade de iniciar de uma reflexdo sobre a propria crise. E a
paralisia conservadora que Tom Gunning viu como esséncia do filme: “Nin-
guém, fora os demdnios, quer agir neste filme: a a¢do conduz unicamente ao
caos” (GUNNING, 2006, p. 67). Mas, curiosamente, se o filme, através da “falsa
totalizagao”, de alguma maneira se apresenta “pronto” para o espectador, por
outro lado, nao se percebe nele um elogio do arrebatamento, da agao irracio-
nal (talvez presente no sentimentalismo mais burgués do que fascista do Pai)
tao comum nos modernistas reacionarios. Mas uma obra é contraditoria: ao
caracterizar a ciéncia como uma separag¢ao entre consciéncia e técnica (e punir
o personagem que a incorpora), ela convida a reflexao; mas a forma da trama,
ao se apressar em construir uma totalidade iluséria, cria uma moldura na
qual o espectador tem dificuldades de respirar.

O que importa ressaltar, por ora, € o seguinte: levando-se em consi-
deracdo que a critica feita a racionalidade nao é uma postura unicamente
conservadora ou mesmo fascista, creio que o conceito de Herf, ainda que
extremamente 1til, niao é um decalque perfeito da realidade - como ele
mesmo bem o sabe - e, mais ainda, talvez seja importante diferenciar o
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modernismo reaciondrio como postura anti-intelectual de toda e qualquer
(auto)critica da ciéncia e da racionalidade, como pode ser constatado em
autores como Weber, Thomas Mann e Werner Heisenberg. A critica a cién-
cia procura evitar o dogmatismo, enquanto o modernismo reaciondrio €
necessariamente dogmatico, porque contra toda e qualquer forma de refle-
xd0, ou seja, contra o questionamento de si mesmo.

Por outro lado, o conceito de Ringer sobre o mandarim ¢ o alvo per-
feito para o modernista reacionario. Pensadores da época de Weimar, como
Karl Mannheim, j faziam a critica ao intelectual que se considera acima
das classes. Segundo Mannheim (2004, p. 69-77), dadas as constantes alte-
raches da vida objetiva, o intelectual se vé obrigado a sair da seguranca
propiciada pelos sistemas cosmolégicos e estdveis, e submeter-se ao cons-
tante teste na vida prética, retornando necessariamente a teoria, elaboran-
do-a a partir de suas experiéncias, sem que, com isso, deixe-se tornar mero
instrumento de propésitos politicos, trocando a postura sobranceira e ar-
rogante pela simples subserviéncia.

Portanto, a crise da intelectualidade, expressa em varios documentos
de Weimar, nio implicou logicamente uma apologia do “vitalismo” arrebata-
do, ou o anti-intelectualismo manifesto. E, neste contexto, o filme M - O
Vampiro de Diisseldorf é uma demonstragio de que a experiéncia da realida-
de nio precisa dar-se simplesmente pela costura conceitual, rigida e fria, nem
pela agdo arrebatada e violenta. O filme é bastante diverso, e desafia muito
mais o espectador do que Metropolis, pois nao oferece solugoes. Ele serd du-
plamente desafiador: no seu tema e na sua moldura narrativa. Numa e nou-
tra, através da experiéncia da linguagem cinematografica, Lang nao somente
deixa o espectador respirar; o filme o obriga a construir o préprio olhar.

A CLAREZA NA LOUCURA: M - O vampiro DE DUSSELDORF

Fritz Lang parecia estar cansado de representa¢des herdicas: tanto
nos dois filmes inspirados na saga anonima Os Nibelungos quanto em
Metropolis, o diretor desloca-se no tempo, como se estivesse evitando enca-
rar os problemas de sua época. Discursando por meio de simbolos desco-
nexos, Lang oferecia conforto em sagas nacionais e filmes futuristas. Com a
trilogia de Mabuse, Lang comega a se insinuar: enfrenta seus contempora-
neos, dizendo que o mal se esconde e se mascara, e que, por isso, nao havera
de se entregar facilmente. O olhar precisa ser educado e cauteloso, jamais
dbvio e imediato. Em uma cultura que ja se mostrava cada vez mais visual e
suscetivel 2 propaganda, Lang desconfia de seu proprio meio: dirige o olhar
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para as sombras e para os espagos vazios, e escapa de tudo que é muito
visivel.

A estrutura do enredo € bastante significativa: o filme abre com um
grupo de criangas a brincar em um patio. Enquanto se divertem, as criancas
cantam uma musiquinha sobre um negro que mata com uma machadinha,
ao que sdo imediatamente repreendidas por uma de suas mades, assustada
com a morbida letra da musica. Ndo é para menos: a cidade, supostamente
Berlim, estd amedrontada por um assassino de criangas. Ignorando
solenemente a ordem adulta, as criangas, apds breve siléncio, tornam a can-
tar a mesma cancao de roda.

Em seguida, temos o assassinato de Elsie Beckmann, uma das crian-
¢as. A cena € notdvel: sozinha nas ruas de uma grande cidade, Elsie se dis-
trai ao jogar bola contra um poste de antincios comerciais. Ao que aparece
a sombra do assassino, dizendo-lhe: “mas que bola bonita vocé tem..”, e, de
costas para a cimera, compra de um mendigo cego um baldo de gis para a
garotinha. A elegancia estilistica de Lang mostra-se insuperavel: ela narra
com objetos a morte da menina. Siegfried Kracauer resumiu bem esta que é
uma das mais notdveis cenas da histéria do cinema:

A mie de Elsie, depois de esperar durante vérias horas, sai de seu apar-
tamento e desesperadamente grita o nome da filha. Enquanto seu “Elsie!”
ressoa, as seguintes fotografias passam através da tela: o vazio vio da
escadaria; o pétio vazio; o prato nao usado de Elsie na mesa da cozinha;
uma remota faixa de grama com sua bola; um balao preso nos fios tele-
graficos — o mesmo baldo que o assassino comprou do mendigo cego
para obter a confianga da menina. Como um ponto de partida, o grito
“Elsie!” estd subjacente nessas diferentes tomadas desconectadas, fun-
dindo-as numa sinistra narrativa. Toda vez que o assassino é possuido
pela ansia de matar, assobia algumas notas de uma melodia de Grieg.
Seu assobio perpassa o filme, um ominoso pressagio de seu apareci-
mento. (Kracaver, 1988, p. 256)

Fritz Lang filmava objetos e ambientes com imensa maestria: e é isso
que se veé nesta passagem (prato/cozinha; bola/gramado; balao/fios de alta
tensdo; escadaria; patio vazio). Morta Elsie Beckmann, instala-se definiti-
vamente o caos nas ruas da cidade. Curiosamente, Lang ndo nos mostra a
reagdo da mae, e prefere examinar, de maneira detida, as reacées sociais a
mais uma investida do assassino. A tragédia ndo parece ser individual, ou
mesmo familiar - a familia ndo depée, ninguém lhe pergunta coisa alguma,
€ sO aparece novamente no fim do filme.
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Vale antes a pena ver como a sociedade reage ao evento: primeira-
mente, € um fenémeno jornalistico. A imprensa noticia, 0 assassino se co-
munica com um dos jornais e os cidaddos comegam a trocar acusagoes entre
si. Todos podem ser assassinos, todos desejam encontrar o assassino com a
maior rapidez possivel, ninguém consegue lidar com a angustia de ser o
mal apenas uma sombra que ninguém vé. Curiosamente, a imprensa, que
noticia o que ninguém sabe, ao invés de engendrar participagio, desagrega.

Se o assassino é uma sombra, ou alguém que nao olha para nés (o
espectador conhece seu rosto através de uma imagem refletida no espelho, e
somente apos quarenta minutos de filme ele se mostra de frente paraa cimera),
cabe a sociedade investigar. A policia sai a busca de vestigios, de pistas, de
documentos. E tracado um perfil psicol6gico do assassino; tudo conta, tudo
deve ser vigiado e tudo deve ser sinal da presenga do assassino, criando uma
estrutura parandica de investigacdo, desde a guimba do cigarro até o amplo
mapa da cidade. Desde o macro até o micro, nada pode escapar. Os depoi-
mentos dos cidadaos sao registrados, mas a policia ndo os leva a sério, uma
vez que os homens comuns parecem mais interessados em apontar os dedos
uns para os outros do que contribuir para a investigagao. Ha, ali, evidente-
mente uma concep¢ao “positivista” de ciéncia. Os vestigios devem levar a
verdadeira realidade, & esséncia por detras das aparéncias.

E na investigacio que aparecem os atores sociais, ¢ nela que a socie-
dade se revela. O Estado, através da figura grotesca do comissario Lohmann,
faz a investigagao cientifica. Na seqiiéncia, temos o prostibulo, que também
manifesta desejo de punigao. Depois, a mafia, que, por razdes pessoais, quer
pegar e matar o assassino. Por fim, a associa¢do dos mendigos, suprema
ironia de Fritz Lang, pois como notou Tom Gunning, “neste mundo de ordem
onipresente, mesmo os mais abjetos sao organizados” (GunnING, 2006, p.
182). A cena em que um mendigo aparece enfileirando os restos de cigarro
e organizando a comida que certamente achou no lixo é uma pérola do
humor negro.

E por esta razdo que a estrutura narrativa do filme deve ser considera-
da: os agentes (familia, sociedade civil, Estado, méfia) sdo apresentados para-
lelamente, enquanto muito lentamente o assassino nos ¢ mostrado. Esta for-
ma de apresentacdo retira qualquer hierarquia do filme: ndo ha em M um
narrador onisciente, tampouco um narrador em primeira ou terceira pessoa
que pudesse ser um dos personagens da trama. Mais ainda: o espectador é
colocado em suspense, e, justamente por nao haver uma hierarquia, nao lhe é
permitida a identificacao moral com qualquer um dos envolvidos.
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Apresentados os agentes da narrativa, dé-se inicio a captura de Hans
Beckert, o assassino. E enquanto a policia vai a pensio onde mora Hans
Beckert, este fracassa em uma nova tentativa de assassinato (pois a menina
acaba sendo salva pela propria mae). Avaliando a busca de pistas, Lohmann
identifica a marca de cigarro encontrada no quarto de pensio com a pista
encontrada na cena do crime que vitimou Elsie, e, por fim, mas decisivo, o
cego identifica o assassino pelo assovio. O mendigo cego, que nada vé, que
nada pode controlar, ¢ quem acha o assassino. Curiosamente, uma socieda-
de que tenta controlar pela vigilancia cientificamente organizada e
estruturada, s6 consegue identificar o mal quando o controle nio é mais
possivel. O assassino acaba sendo pego apés uma invasio de um prédio
abandonado, ao qual ninguém presta atengao. A policia participa da captu-
ra, pois um vigia consegue alertd-los, um dos arrombadores é preso e con-
fessa tudo a Lohmann. Aqui se revela uma relagio de cumplicidade entre o
comissdrio e o ladrdo. O comissario precisa do ladrio para encontrar o
assassino de criangas e a policia vai ao encontro da mafia e do assassino de
criangas.

O filme termina com as cenas dos julgamentos: uma consideravel-
mente extensa, e outra curtissima. Este € o julgamento oficial, e aquele ocorre
no submundo, e ¢ uma parédia de julgamento. Assassinos e criminosos
julgam um outro. H4, porém, uma diferenga: um é movido pelo impulso,
pelo destino de matar. Ele precisa matar, ele nio pode nio matar. Ja os de-
mais poderiam deixar de fazé-lo, arrogam-se o controle de suas faculdades
mentais, Portanto, matar ou nao matar, para eles, é uma questdo de escolha,
de livre-arbitrio. O fato de Lang colocar esta frase na boca de um persona-
gem psicopata, como Hans Beckert, ¢ extremamente interessante, pois Lang
Nnao o pune.

Algumas perguntas surgem: o que significa ndo sabermos qual a
punicio de Beckert? Na verdade, quem estd em julgamento no tribunal do
Estado? Somente Beckert, ou também Schrinker?

Por esta razdo, é fundamental que vejamos como cada personagem ¢
apresentado ao espectador.

Quem ¢ o assassino? Como ele é apresentado? O processo através do
qual Lang nos mostra Hans Beckert é meticulosamente desenvolvido. Pri-
meiramente, Beckert demora a aparecer de frente para a cimera: mesmo na
primeira vez em que o espectador vé o rosto do personagem magistralmen-
te interpretado por Peter Lorre, o mira através da imagem refletida no
espelho. Beckert € inicialmente uma sombra e um assovio (um trecho me-
lédico de Peer Gynt, de Grieg). Apds vérios minutos, nos deparamos com
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um homem pequeno e gorducho, de aparéncia comum e inofensiva. E inte-
ressante ndo s6 notar, como fez Tom Gunning, que “o filme ndo gira em
torno de Hans Beckert, mas em torno de sua auséncia, em torno da busca
de sua figura misteriosa e elusiva” (GUNNING, 2006, p. 164). Esta auséncia,
refletida, como ainda Gunning notou, na filmagem da cidade como um
grande espago vazio e ermo, torna-se verdadeiro desafio ao espectador, que
ndo tem escapatdria a nao ser colocar-se na situagao daqueles que também
buscam a identidade do assassino. Lang parece dizer que, depois de tantos
filmes que caracterizaram figuras malignas de maneira quase grotesca
(Nosferatu, de Murnau, os ja citados Rotwang e Caligari, de Lang e Wiene),
agora o “mal” parece se disfarcar, assim como fizera com Mabuse. Beckert,
depois de pego, justifica que matara por desejo inescapdvel. A razdo psico-
l6gica, portanto, ndo contenta uma explicagao racional: fora uma passagem
por um hospital psiquidtrico, o espectador nada sabe do passado e mesmo
do presente de Beckert. Era traumatizado de guerra? Orfao? Sabe-se apenas
que mora em uma pensdo de uma senhora idosa, gentil e surda como uma
porta. Esta desempregado ou nao? De que vive, do que gosta? O que pensa?
E socialista ou conservador; liberal ou fascista? Catdlico ou protestante?
Tais rétulos ndo estdo dados no filme - alids, em nenhum dos personagens!
Estd montada a armadilha para o espectador, que, de alguma maneira, precisa
preencher com informagdes suas este contetdo vazio que € o perfil sempre
sombreado de Hans Beckert.

Karl Lohmann ¢é o comissario da divisao de homicidios. Trata-se de
personagem tdo astuto quanto codmico, e ignora as chacotas de que € alvo.
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Ridicularizado, ao poder publico resta apenas investigar, procurando em
todos os sinais possiveis, desde o menor possivel (restos de cigarro, papéis
amassados de bombons e particulas microscépicas de lapis grafite) até o
maior (0 mapa da cidade ¢ rigidamente esquadrinhado). Um simbolo da
ineficacia do Estado e do conhecimento cientifico, que toma o documento
por verdade. Mesmo que Lohmann chegue até a identidade do assassino,
quem o faz antes é um mendigo cego.

Conforme observou Tom Gunning ( 2006, p. 182), os mendigos sio
organizados por Schrinker, lider da méfia, pois sdo aqueles que véem sem
ser vistos. E o mendigo cego reconhece Beckert através do assovio: uma
pista, mas nao uma pista palpével, que some pouco depois de seu registro. E
um rastro sem pegadas. Curiosamente, a ironia de Lang tem como alvo o
proprio cinema: um cego, alguém que nao pode desfrutar das artes visuais,
identifica o assassino através do som - e af ndo custa lembrar que se trata do
primeiro filme sonoro de Fritz Lang. E é em Schrinker, lider da méfia, que
Lang concentra seu maior potencial significativo: é neste personagem que o
espectador experimenta o desejo de puni¢ido. Todavia, este é imediatamen-
te suspenso, pois sabe-se que Schrinker é um assassino reincidente e
pretende matar Beckert para simplesmente ndo ter mais a policia por todo
0 lado. Mas a montagem do filme é muito sutil: sdo excelentes as cenas em
que Estado e méfia retinem-se, cada qual em seu ambiente, para bolar uma
estratégia para capturar o assassino, pois Lang monta cendrios idénticos,
claustrofébicos, escuros e esfumagados. E os didlogos estio muito bem
montados: enquanto um policial faz uma pergunta, Lang corta a cena e poe
um membro da méfia para respondé-la.

O significado nao poderia ser outro: quebra total das hierarquias e
suspensdo dos juizos por parte do espectador. Tudo culmina com a forma
de apresentar a familia e a sociedade civil. Esta aparece confusa e autofagica,
com os cidaddos trocando acusagdes de maneira ridicula (é impagével a
cena em que um grandalhdo ameaga um pacato e magro velhote, vendo
nele o assassino de criangas). E, curiosamente, a familia serve de moldura
ao filme. Aparece no inicio, como vitima, e depois some, ndo aparece nem
mesmo para dar depoimentos. O fato é: se Lang pune alguém, se evoca a
responsabilidade de alguém, é da mae de Elsie. A solugao é genial, deixando
aberto o destino de criminosos como Schrinker e Beckert, e apontando o
dedo para as vitimas, como a familia da menina. Na verdade, ele estd evo-
cando a responsabilidade do espectador. O final do filme foi cuidadosa-
mente preparado. Lang mostra, como bem notou Gunning (2006, p. 196),
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uma multiplicidade de pontos de vista, ao invés de se fixar em uma voz
narrativa verdadeira.

Que experiéncia é propiciada por M? Penso que a abertura de signi-
ficados obriga o espectador a construir todos os sentidos dos personagens e
camadas do filme. Se M tem um propdsito, parece-me ser o de, através dos
recursos estéticos do cinema, matar o desejo de encontrar um tnico culpado
para uma situagéo critica, e, neste sentido, é um convite para o pensamento,
para a consciéncia do processo de produgdo de sentidos, um antidoto contra
as frases feitas e as imagens que se vendem de maneira gritante. Isto se dd
nos dois p6los, ou seja, na obra e no espectador. Luiz Nazério € bastante
feliz ao dizer que, em um filme expressionista,

¢ quase uma regra que escadas, espelhos e livros desempenhem um pa-
pel importante na trama; esses e outros objetos devem ser modelados
segundo o principio da objetivagéo simbélica do mundo: as coisas ndo
sdo, para o Expressionismo, como elas aparecem ao olhar ingénuo, mas
como o visionario as decifra; mesmo os objetos mais comuns tém alma,
e esta pode ser medonha. (Nazirio, 2002, p. 516)

E nido é exatamente o que o espectador vislumbra na cena em que,
através de objetos e espagos vazios, Lang nos mostra que a menina Elsie
Beckmann fora assassinada por Hans Beckert? Donde, ainda segundo
Nazério (2002, p. 516), “o roteiro de um filme expressionista deve proje-
tar-se, quando lido, na imaginagdo do ouvinte”. E, do outro lado, o ator,
imerso em um ambiente ermo e povoado por coisas, fazia com que “a
experiéncia vivida pelo personagem s¢ parecia légica dentro dele”
(Nazairio, 2002, p. 519).

CONCLUSAQ: CONDENANDO O DOGMATISMO

Seria possivel estabelecer uma comparagdo entre Metropolis e M? Ha
diferencas: M é uma obra aberta, Metropolis parece mais fechada, com prota-
gonistas definidos e moldura muito bem delineada. Em Metropolis a trama é
guiada rumo a conciliagdo. O mesmo néo se da em M - em que na verdade,
ocorre todo o oposto. E indisfargével a preocupagao de Lang com a cidade,
um tema comum aos dois filmes: em M, mafiosos, policiais, assassinos e cida-
déos perplexos se atropelam no meio de becos e prédios vazios; ainda que da
mesma nos seja oferecida um mapa; em Metropolis, tudo é extremamente
organizado, mesmo com a mistura de referéncias culturais distintas. A
racionalidade, ou antes, o limite desta, é tema dos dois filmes. Em Metropolis,
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ela ¢ reduzida a uma tecnologia que se presta a qualquer servico; ja em M, ela
¢ insuficiente, ou excessivamente tardia nas maos da inteligéncia investigativa
do Estado para identificar um assassino que é assumidamente incapaz de ser
governado pela sensatez. Mesmo o gosto de Lang por objetos (no caso de
Metropolis, o grande relégio movido pelos trabalhadores), se mostra em am-
bos os filmes, ainda que com mais destaque em M.

As criticas de Peter Gay e Siegfried Kracauer a Metropolis dificilmen-
te podem deixar de ser visitadas. Mas a percepgao de temas comuns em M
¢ uma evidéncia de que o filme futuristico de Lang ndo ¢ tanto uma profecia
fascista, mas, na verdade, um experimento, uma tentativa que amadurece
plenamente em M, cujas caracteristicas oferecem ao espectador um grau
bem maior de desafio. Lang explora sua linguagem com tanta destreza, que
¢ capaz de suplantar os limites auto-impostos pela ciéncia da época.
Resignada a especializagio, a ciéncia prefere assumir seus propdsitos mo-
destos a embriagar-se na tentativa de construir um homem novo. Mas é o
cinema, e Fritz Lang ¢ um caso, que exerce sua capacidade de levar os ho-
mens a experimentar o mundo de uma outra maneira. Caso Fritz Lang es-
tivesse interessado em anunciar o mal que se aproximara, restaria pouca
margem para acao. A mudanca dé-se no e durante o proprio ato de olhar,
no ato de ver o filme. Seria redutor considerar Lang uma espécie de
Cassandra de mondculo; penso que seria mais rico considera-lo como um
artista capaz de propiciar experiéncias que, repito, levam o espectador a
vivenciar a duplicidade da experiéncia propiciada pelo cinema: de um lado,
o total envolvimento, de outro, o distanciamento verificado no ato indis-
pensével de pensar na forma como se vé e se da sentido a0 mundo em que
circula. Néo se trata de sociologia, mas de mostrar, através do cinema, que
0 homem precisa submeter-se constantemente ao ato de olhar. E, neste sen-
tido, Fritz Lang condena apenas uma postura em seu tribunal: aquela que
se recusa a se submeter a um processo que implique uma nova elaboracio
de significados, uma vez que sempre espera respostas prontas. E a postura
anti-intelectual, que ndo se resume 4 falta de estudo (embora nio a exclua),
mas que se revela, sobretudo, no dogmatismo.

TRANSPARENT DUPLICITIES; A HISTORICIST ESSAY ON FriTz LANG's MeTrOPOLIS AND M

AssTraCT: This essay’s purpose consists in applying Thomas Elsaesser’s category to
understand the leading figures of Weimar culture, namely: transparent duplicities.
According to Elsaesser, the Weimar intellectual knew more about themselves than
any other critic and culture historian could ever possibly know. In order to illustrate
the concept, this paper deals with Metropolis and M, two Fritz Langs films which
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weren't analyzed by Elsaesser under that category, that, by its turn, might be very
useful for a historicist approach towards the Weimar period.

Key worps: Weimar Republic, german cinema, Fritz Lang.

NoTas

1

O leitor terd bom proveito com a leitura dos seguintes textos: FaLcon, Francisco.
Historicismo: a atualidade de uma questao aparentemente inatual. Tempo. Rio
de Janeiro, v. 4, 1997. Martins, Estevao de Rezende. Historicismo: tese, legado,
fragilidade. Histdria Revista. Revista do Departamento de Historia e do Programa
de Mestrado em Historia (UFG). v. 7, n. 1/2, 2002, Uma boa abordagem da histdria
do conceito encontra-se em IGGERS, Georg. Historicism: the history and the
meaning of the term. Journal of the History of Ideas, v. 56, n. 1, jan, 1995.

Para o leitor curioso, ver uma boa analise da conquista do poder por Hitler
em KersHaw, Tan. Hitler: um perfil do poder. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1993, cap. 2.

Podemos encontrar tais abordagens no dialogo com conceitos psicanaliticos
como trauma e melancolia. Para o conceito de trauma, ver Riisen, Jorn. Krise,
Trauma, Identitat. In: . Zerbrechende Zeit. Koln: Bohlau, 2002,

Uma boa e simples abordagem do problema encontra-se em Schorske, Carl. A
historia e o estudo da cultura. In: . Pensando com a historia: indagagoes
na passagem para o modernismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000.

Para compreender a polémica instaurada durante o processo de criagio de O
Gabinete do Dr. Caligari, consultar: Robinson, David. O gabinete do Dr. Caligari.
Rio de Janeiro: Rocco, 2000.

“Rotwang with his invention”. Imagem reproduzida pela EW. Murnau
Foundation. Disponivel em: <http://www.nytstore.com/ProdDetail.aspx?
prodId=3082>. Acesso em: 29 out. 2007.

A primeira edi¢ao de Betrachtungen eines Unpolitischen é de 1918, portanto,
alguns bons anos antes de Adolf Hitler apropriar-se da alcunha de “Fiihrer”.
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