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RESUMO Este trabalho possui como objeto de estudo a linguagem teatral presente no filme César Deve Morrer (Cesare deve morire, Paolo e Vit-
torio Taviani, 2012), o qual se apropria de fundamentos intertextuais na construcdo filmica. O objetivo geral é verificar os elementos presentes no
processo criativo, no referido filme. Os objetivos especificos versam sobre o aprofundamento das interconexdes percebidas, tendo como desdo-
bramento principal a presencga das Artes Cénicas. O estudo inicial analisa a abordagem visual dos diretores dentro do movimento cinematografico
neorrealista, corrente artistica que contribuiu na construgdo da estrutura da encenacao do corpus. A hipotese é de que a apropriagao da linguagem
teatral como intertexto proporciona um cinema de opacidade que é concebido através da estrutura fisica e como agao/encenagao. Para o estudo
da mise-en-scene com efeito de distanciamento s&o utilizadas as definicbes de Bertolt Brecht. A analise geral dos elementos cénicos se apoia nas
definicdes de Patrice Pavis. O cinema de opacidade e transparéncia segue os preceitos de Ismail Xavier.

PALAVRAS-CHAVE Cinema; teatro; encenacgéo; neorrealismo; opacidade.

ABSTRACT This work studies the theatrical language present in the film Caesar Must Die (Cesare deve morire, Paolo and Vittorio Taviani, 2012).
Which appropriates intertextual foundations in film construction. The general objective is to examine the elements present in the film's creative pro-
cess. The specific objectives focus on deepening the perceived interconnections, with the main development being the presence of the Performing
Arts. The initial study analyzes the visual approach of directors within the neorealist cinematic movement, an artistic movement that contributed to
the construction of the corpus’s staging structure. The hypothesis is that the appropriation of theatrical language as intertext creates a cinema of
opacity that is conceived through the physical structure and as action/staging. Bertolt Brecht's definitions are used to study mise-en-scene with a
distancing effect. The general analysis of the scenic elements is based on Patrice Pavis' definitions. The cinema of opacity and transparency follows

the precepts of Ismail Xavier.

KEYWORDS Cinema; theater; staging; neorealism; opacity.



INTRODUCAO

O neorrealismo foi uma resposta as limitagdes da indtstria italiana de realizar produgdes cinematograficas
durante e logo depois da Segunda Guerra Mundial. Seus filmes recorriam a argumentos episédicos e a um estilo
semidocumental, com uso de locagbes e de atores amadores ao lado de profissionais (Bergan, 2010). Em uma
Italia destruida pela guerra, o Neorrealismo vem contra o cinema hegemonico, que na Italia era chamado de
filmes Telefoni Bianco (Telefone Branco),2 os quais, na década de 1930, procuravam ao maximo realizar cépias
dos filmes hollywoodianos com temas da vida burguesa (Bergan, 2010). Com a exibic¢io do filme Roma, cidade
aberta (Roma, citta aperta), de Roberto Rosselini, em 1945, o cinema passa a ocupar um papel de destaque na
cultura italiana do pds-guerra. O protagonista desse renascimento cinematografico é o Neorrealismo (Fabris,
1996), um cinema politico que pretende causar em seu publico a reflexdo sobre o sistema de governo pelo qual
estavam sendo regidos. Esse filme de ficcdo a principio estava destinado a ser um documentario. Rossellini se
inspirou em suas proprias experiéncias enquanto se escondia das patrulhas nazistas que procuravam jovens

italianos para obrigé-los a falar pelo fascismo (Kem; Frayling, 2011).

O neorrealismo, de acordo com Luiz Merten (2003), ndo é so-
mente uma estética mas também uma ética. “Problemas do cotidiano
— a fome, o desemprego, a dificuldade de sobreviver —, foram os
temas preferidos dos diretores neorrealistas. Era um cinema social”
(Merten, 2003, p. 84). Ainda de acordo com o critico, apenas mais
tarde, quando a Italia se reergue economicamente, comecam a surgir
filmes que abordam anguistias existenciais e metafisicas. Em um pri-
meiro momento importava representar o pais que renascia. Os dire-
tores desenvolveram uma estética elaborada a céu aberto, apoiada na
improvisagdo em que a pobreza desempenha um papel fundamental,

Jquase como um personagem.

Fabris (1996) afirma que do ponto de vista politico, as filmagens
ao ar livre, como na Figura 1, que exibe uma cena do filme Alemanha,

Ano Zero (1948), de Rosselini, significavam desobedecer as normas

2. Eram filmes feitos em estudios ambien-
tados principalmente em terras distantes
com personagens sempre bem-vestidas, que
quando se comunicavam entre si utilizavam
geralmente um telefone pintado de branco
(Fabris, 1996).

3. Disponivel em: https:/x.gd/mIMQW.

Acesso em:19/06/2014.

do regime que produzia a representacdo de uma Italia burguesa preo- Figura 1. Cena do filme Alemanha, Ano Zero (1948). Fonte: The Filmographer, 20253
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cupada somente com problemas sentimentais. O neorrealismo se
torna um modelo para as cinematografias periféricas, pois se es-
trutura em elementos que possibilitam desenvolver um cinema que
nfo necessita de recursos hollywoodianos para se afirmar. Muitos
dos filmes pertencentes a esse movimento possuiam grande preca-
riedade do material de produco, mas isso ndo diminui em nada os
filmes neorrealistas, pelo contrério, os enriquece. O que interessa,
em ambos os casos, de acordo com Merten (2003, p. 85), é a di-
mensao do humano: o rosto de Anna Magnani, exposto no filme
Roma, cidade aberta (Figura 2), o olhar precocemente envelhecido
de Enzo Staiola, quando ele aperta a mao do pai no desfecho de
Ladrées de Bicicleta (1948).

Rossellini acreditava que o cinema possufa uma funcio social.
“O cinema, arte nova propicia as descobertas, é uma ferramenta,
portanto; serve, [...] para garantir o jogo social, tratando dos pro-

blemas da sociedade segundo seus préprios recursos, inclusive es-

Angel (1981) afirma que o neorrealismo desenvolve um cinema em que o autor/cineasta acompanha o per-
sonagem em sua caminhada pelo mundo e capta todos os sobressaltos que o agitam sob a opressao de uma forga
invisivel. Rosselini em seu processo de encenacao, estabelece uma direcdo em que o ator ¢ filmado quase como
em um documentario, é seguido pelo diretor que subtrai, a partir de suas experiéncias prévias e presentes, a es-

séncia principal do filme.

Esse movimento italiano alcancou um consideravel espaco no universo cinematografico. “Nos anos 1940, o
Neorrealismo tornou-se uma influéncia na India (Ray), no Egito (Chahine) e em toda a América Latina (Nelson
Pereira dos Santos e Fernando Birri)” (Shohat; Stam, 2005, p. 394). Na década de 1950 o movimento perdeu
a forga, mas, segundo Merten, o Neorrealismo pode ter mudado, porém suas ligdes ainda contribuem com o ci-
nema. “Os primeiros filmes de Pier Paolo Pasolini, Desajuste Social (L” Accattone) e Mamma Roma, de 1961 e

1962, propdem uma reinterpretacao do neorrealismo [...]" (Merten, 2003, p. 89), reinterpretagdo que ocasionara

Figura 2. Imagem da atriz Anna Magnani em uma cena do filme Roma, cidade aberta (1945),
téticos e emocionais” (Aumont, 2012, p. 116). de Roberto Rosselini. Fonte: Movies pictures, 2025.4

4. Disponivel em: https:/www.rtp.pt/progra-

ma/tv/p38549. Acesso em: 07/01/2026.


https://www.rtp.pt/programa/tv/p38549
https://www.rtp.pt/programa/tv/p38549

o desenvolvimento do cinema de poesia de autor. Fabris (1996), ao dissertar sobre as diferentes estruturas do
neorrealismo, cita algumas tematicas abordadas, enfatizando a resisténcia e a solidariedade incutidas nos filmes

dos cineastas pertencentes a esse movimento, com destaque aqui para os irmaos Taviani.

Paolo e Vittorio Taviani, que ja em 1954, com a colaboragio de Valentino Orsini, haviam realizado o cur-
ta-metragem San Miniato Luglio 44, focalizando o massacre de civis em sua cidadezinha natal, como
retaliacdo pela morte de um soldado alemao, voltam a abordar esse tema em La Notte di San Lorenzo
(1982) e Fiorile (1992). O realismo do documentéario é substituido pela metafora, e os filmes ganham uma
dimensao mitica e, no caso de La Notte di San Lorenzo, até mesmo épica, como na sequéncia da batalha
final no campo do trigo, quando fascistas e partisans surgem como personagens homéricos lutando por
grandes ideais. (Fabris, 1996, p. 43)

De acordo com Fabris (1996) os elementos comuns encontrados entre os filmes pertencentes ao neorrealismo
sdo: o elemento histérico e temporal, visto que surgiu na Itdlia em meio a Segunda Guerra Mundial; a caracteris-
tica documental; a simplicidade das produgdes, muitas feitas em cendrios situados em meio aos destrogos resul-
tantes da guerra; o elemento coral, ou seja, no lugar da histdria individual era preferivel a histéria coletiva; e, por

fim, o elemento critico em que as mazelas e sofrimentos sdo explanados dentro de uma encenacio direta e objetiva.

O fim do neorrealismo com todas as caracteristicas citadas acima se da na década de 1950. “Na temporada de
1954-1955, a Gltima em que, de alguma forma, ainda podemos falar em neorrealismo, os filmes a ele ligados ob-
tém resultados positivos: L'Oro di Napoli, Senso, La Romana (de Zampa), La Strada (Fabris, 1996). E importan-
te lembrar que nem todo o cinema italiano pds-guerra era neorrealista. E, como ja mencionado, se 0 movimento
em sua forma pura se extingue, varios componentes que o compdem podem ser percebidos em diversos filmes

realizados depois desse perfodo, como por exemplo, o filme César deve morrer.

ACAO/ENCENAGAO EM CESAR DEVE MORRE

O filme César deve morrer foi filmado na prisdo de seguranca maxima de Rebibbia, Roma, com um grupo de

prisioneiros selecionados para encenar a peca Julio César, de William Shakespeare, uma representacido que em
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alguns momentos possui grande enfoque no teatro, mesclando documentario e, por fim, a ficcdo. O espectador,
frente a tudo isso, ndo sabe com certeza, em alguns momentos, em qual caminho esta pisando, ou seja, se 0 que esté
sendo apresentado é um documentario ou uma ficgio. Mas isso € irrelevante j4 que o foco nao esti4 em definir essas
diferencas, em César deve morrer, a abordagem permeia temas que narram sobre morte, liberdade, vinganca, pre-

sentes no texto de Shakespeare, mas que se misturam a vida dos préprios prisioneiros e respectivos atores do filme.

A escolha de Jullio César, feita pelos irmaos Taviani, ndo é apenas adequada por ser, nas palavras de Vitto-
rio, “uma historia italiana, uma histéria romana, uma histéria que é parte da imaginagio coletiva do povo
italiano.” Sendo encenada por presos cumprindo sentencgas por assassinatos e trafico, relacionados a Méfia
e 4 Camorra, no presidio de seguranca maxima de Rebibbia, em Roma, os atores tém experiéncia de vida
comum a dos personagens, permeada por traigio, conspiragao, culpa e amizade. Para completar, formam

uma galeria fascinante de tipos humanos, dificil de encontrar entre atores profissionais (Escorel, 2012, p. 2).
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Figura 3. César deve morrer (2012): cena da selegéo dos atores e distribuigdo de papéis para a pega de teatro Julio César. 5. Disponivel em: https:/x.qd/2Df4t. Acesso
Fonte: Vortex Cultural, 2025.° em: 07/01/2026.


https://x.gd/2Df4t

Na Figura 3 se encontra presente o elemento coral, vé-se um coletivo de presos, nao é retratado o individuo e

sim o grupo, caracteristicas psicolégicas que geralmente constroem o personagem sdo ignoradas aqui.

As representacoes acontecem dentro do presidio, em corredores, celas e patios, momentos em que teorica-

mente seriam os ensaios, mas que na verdade se tornam o préprio filme.

A apropriacao de espacos ndo convencionais, no filme César deve morrer, e a maneira como a cenografia6 é 6. No teatro a cenografia é o resultado de
uma concepgao semiolégica da encena-
gdo. “Cenografar é estabelecer um jogo
estarem no palco, estabelecem um di4logo entre o cinema e o teatro. de correspondéncias e proporgGes entre o
espago do texto e aquele do palco, é estru-
turar cada sistema em si mas também con-

. lidade de li iacio d - . . 5 a di de f siderando o outro numa série de harmoni-
Essa intertextualidade de linguagens e apropriacao de espagos nao convencionais constroi a diegese de forma zacio e defasagens” (Pavis, 2001, p. 45).

trabalhada (Figura 4), quando os atores representam/encenam um ensaio nos corredores do presidio simulando

diversa ao cinema hegemonico. “A diegese pode ser solapada, inversamente, todas as vezes que aparecem sinais
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7. FILME premiado, ‘César deve morrer’ en-
tra em cartaz em Belém. G1 PA, Parg, 30 de
julho de 2013. Disponivel em: https://x.gd/
ArgaM. Acesso em: 15/05/2014

Figura 4 — César deve morrer (2012): Cena em que 0s atores/detentos percorrem espagos do
presidio enquanto encenam a pega de teatro Julio César. Fonte: FILME, 2013.7
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de que se trata de um discurso construido: é o que acontece no teatro de Brecht, no cinema experimental, no des-
compasso de som e imagem de filmes de Godard [...] (Costa, 2005, p. 32). A linguagem desenvolvida em César
deve morrer causa um distanciamento, induz a uma reflexdo, ndo apenas da condigdo carceraria, mas da con-
dicdo humana, suscitada pela obra teatral de Shakespeare, a qual permanece atual. Segundo Barbara Heliodora

(1995), o vocabulério de sua obra é o mais rico que se tem noticia, cerca de 29 mil palavras.

[...] Shakespeare foi um homem moderno de seu tempo; e foi um homem de teatro sua linguagem néo
poderia ser mais contemporinea, mais acessivel, mais popular, pois sua arte, bem como sua intuitiva
busca de todo o seu publico, tornava imperativo que ele fosse compreendido de imediato durante o

espetaculo (Heliodora, 1995, p. 8, grifo do autor).

Ainda, segundo Heliodora (1995), depois da pega Jiilio César (1598), Shakespeare nunca mais deixou de
incorporar o tema politico as suas tragédias. O filme César deve morrer se apropria dessa tematica politica e
a trabalha em um espago cénico que revela o ambiente no qual ele é produzido. Com isso suscita as teorias de
Bertolt Brecht, que, de acordo com Benjamin (1987), quebra a ilusdo por parte do ptblico, em suas encenacdes

teatrais, através da interrupcio da acéo.

O filme dos Irmaos Taviani institui o didlogo entre duas linguagens, cinema e teatro, que resulta em um pro-

posito em comum, dar voz aos prisioneiros.

O autor (o locutor) tem seus direitos imprescritiveis sobre a palavra, mas também o ouvinte tem seus di-
reitos, e todos aqueles cujas vozes soam na palavra tém seus direitos (ndo existe palavra que néo seja de al-

guém). A palavra é um drama com trés personagens (nao é um dueto, mas um trio) (Bakhtin, 1997, p. 350).

Esse trio que pode ser referenciado como um coletivo foi muitas vezes citado por Bakhtin. Em César deve
morrer, encontra-se o coletivo do presidiario, ndo sdo narradas histérias de personagens individuais e sim mos-
trado um coletivo humanizado por meio da arte. O intuito é sensibilizar esse coletivo no momento que lhe é dada
essa voz. Esse direcionamento resulta em outro fator: transforma os Irméos Taviani em autores produtores, se-
gundo os preceitos de Walter Benjamin (1987), para definir seu conceito, Benjamin utiliza o trabalho de Brecht

para exemplificar sua teoria.



Brecht criou o conceito de “refuncionalizacdo” para caracterizar a transformacio de formas e instrumentos
de producio por uma inteligéncia progressista e, portanto, interessada na liberacao dos meios de producéo,
a servico da luta de classes. Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual com a exigéncia fundamental:

nfo abastecer o aparelho de producdo, sem o modificar [...]. (Benjamin, 1987, p. 127)

Em César deve morrer nio é abordada a luta de classes, mas obviamente o filme seleciona uma camada da
sociedade que se encontra & margem, e o ponto que mais aproxima os cineastas do conceito de Benjamin, autores
produtores, é modificar, ou ainda, interferir no meio ao mesmo tempo em que abastece o aparelho de producio,
ou seja, realizam a sua obra. De acordo com Benjamin, esse aparelho é tanto melhor quando conduz consumidores
a esfera de producao, ou seja, quanto maior for sua capacidade de transformar em colaboradores os espectadores
(Benjamin, 1987, p. 127).

No filme César deve morrer os consumidores ou espectadores seriam os presidiarios, os produtores do filme néo
condenam nem defendem os infratores, mas vao além, demonstrando que a arte pode ser ndo apenas consumida,
mas também produzida em vérias esferas sociais. Uma arte responsével, com refinada estética e cunho politico. Ndo
pretendem julgar seus participantes, mas demonstrar que a arte pode transformar o meio. Como afirma Brecht, citado
por Benjamin, “[...] certos trabalhos ndo devem mais corresponder a experiéncias individuais, com o carater de obras,

e sim visar a utilizagdo (reestruturagdo) de certos institutos e instituicoes” (Brecht apud Benjamin, 1987, p. 127).

O trabalho desenvolvido em César deve morrer alcanca essa reestruturagdo; enquanto normalmente estariam
ociosos, os prisioneiros estudaram, atuaram e desenvolveram novas formas de interacio e relacionamento. Caso
o filme tivesse sido feito por atores profissionais em um estiidio, o Ginico feito seria uma encenacfo artistica, sem
interferéncia social com o meio que estava sendo representado. Quando os cineastas optam por realizar uma obra
inserida no meio que pretendem representar, ocorre uma reestruturacio e os irmaos Taviani se transformam no que

Benjamin denomina autores reprodutores.

Em relaco a encenacio, de acordo com Xavier (2005),8 César deve morrer possui um lado “realista” na cons-
trucdo do espago porque os detentos fazem seu teatro na prisdo, mas esta performance € “real” dentro da historia
narrada, como fato que nos vem através de um estilo de decupagem que nao estranhamos. A imagem a seguir
(Figura 5) demonstra com maior clareza a proposta dos diretores do filme, em um espaco sem nenhum cenério

adicional, somente o presidio. O elenco esta vestido com seus uniformes de detentos, apenas o ator que encena

8. Em mensagem pessoal, via e-mail, Ismail
Xavier, generosamente, sanou duvidas da
minha pesquisa quanto ao grau de opaci-
dade presente no filme César deve morrer,
levando em conta sua encenagéo.
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César esté caracterizado, envolto em um lengol presumidamente improvisado. Os Unicos aderecos, espadas de

plastico presas na cinta dos atores, finalizam a composig¢do da cena.

Figura 5. César deve morrer (2012): patio do presidio, os prisioneiros de Rebbibia, encenam/ensaiam a cena em que César serd morto.
Fonte: César Deve Morrer, 2025.°

A cena em que César é morto, a qual seria um suposto ensaio da peca de teatro, se desenvolve no patio da priszo.
As falas de Shakespeare, representadas naquele espaco, por aqueles atores ndo convencionais, e ainda tendo ao fundo
varios prisioneiros gritando, de dentro de suas celas, morte a César, é uma situagdo extremamente dramatica. Seria
um daqueles momentos em que o espectador se perde e procura, sem muito sucesso, encontrar uma referéncia. Esse
estranhamento, obviamente proposital, é um dos pontos de maior destaque no filme. Criam-se indagagtes sobre qual
texto esta sendo retratado: um documentdrio sobre presos representando Shakespeare? Uma pega de teatro e o seu
ensaio? Um filme de ficcio? A resposta seria “sim” para as trés perguntas, linguagens que em sua intertextualidade
formam um cinema reflexivo. Essa obra, inédita em sua estrutura, provém de dois cineastas octogenarios e grandes

contribuintes do cinema italiano.

9. Disponivel em: https://x.qd/afQVO. Acesso
em: 05/05/2014



Mesmo nao se fixando ao neorrealismo, os irméaos Taviani abordam alguns elementos desse movimento no filme César

deve morrer, visto que os cineastas sdo considerados herdeiros desta corrente artistica que abarca o engajamento social.

A presenca do dialeto italiano também é uma ramificacio desse periodo cinematografico. “Os dialetos, conside-
rados pelo fascismo como uma forca desagregadora da almejada unidade linguistica nacional, haviam sido pratica-
mente banidos das telas” (Fabris, 1996, p. 71). Em uma cena de César deve morrer em que 0s presos participam
do seu primeiro ensaio, o diretor da peca de teatro pede para que os atores mantenham o seu dialeto na encenacio,

uma clara referéncia ao neorrealismo, e a critica politica e social a que esse cinema se propoe.

A escolha do preto e branco na maioria das cenas € outra mencao a esse movimento. O colorido aparece somente
fora das celas, ou na parte final do filme quando os atores esto no palco, com a peca teoricamente pronta. O publico
presente é constituido pelos familiares dos presos. A Figura 6, a seguir, contrasta com o resto do filme; em colorido,
retrata a cena final da pega realizada pelos prisioneiros, momento em que comemoram o grande feito, a montagem

de um espetaculo de teatro, a alegria que expressam ¢é bastante diversa do dia a dia na priséo.

10. Disponivel em:. https://x.gd/AYcTt Acesso
em: 19/11/2025

Figura 6. César deve morrer (2012): Os atores/prisio-
neiros no palco no final da representagéo da pega Julio
César. Fonte: Dadagaio.™
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A cena final, que retrata a morte do personagem Brutus, arrependido por ter contribuido no assassinato de seu
amigo César, é outra cena passivel de vérias interpretagbes: ao vermos o olhar do ator fica a duvida se estamos
presenciando somente uma boa representagdo ou se é o ator expressando o arrependimento dos atos em vida real

que o levaram a atual situacdo em que se encontra, ou seja, um prisioneiro.

De acordo com Fabris (1996), Rossellini também optou por selecionar para os seus filmes atores ndo pro-
fissionais, que em grande parte, conseguiam ser eles mesmos durante a encenacdo apds perderem o medo das
cameras. “O trabalho do diretor consistia precisamente em reconduzi-los a sua natureza verdadeira, em devol-
ver-lhes os gestos habituais” (Fabris, 1996, p. 82).

Sendo assim, o que seria um recurso para suprir a producdo de baixo orcamento se torna um diferencial do
neorrealismo: atores que em sua maioria ndo sao profissionais e, consequentemente, ndo trazem representagoes
apoiadas em tedricos teatrais, visto que poucos haviam praticado anteriormente a producao do filme, a arte da
encenacao, seja teatral, seja cinematografica. Mesmo assim desenvolvem o gesto que, segundo Brecht, é o que

exterioriza todos os elementos de natureza emocional.

O objetivo do efeito de distanciamento € distanciar o “gesto social” subjacente a todos os acontecimentos.
Por “gesto social” deve entender-se a expressdo mimica e conceitual das relagdes sociais que se verificam

entre os homens de uma determinada época (Brecht, 2005, p. 109).

Esse tipo de teatro ndo oculta que houve um ensaio, os atores selecionam gestos, em alguns casos mantém
seus dialetos, assumem uma perspectiva do personagem de acordo com suas experiéncias pessoais, conforme as

encenacoes adotadas nos filmes neorrealistas.

De acordo com Brecht, o ator ndo deve ocultar que houve um ensaio. “A perspectiva que adota € critico-so-
cial. Estrutura os acontecimentos e caracteriza as personagens realcando todos os tracos a que seja possivel dar
um enquadramento social” (Brecht, 2005, p.109). O ator, além de adotar uma postura critico-social, estrutura
os acontecimentos dentro de uma versdo que € sua, como afirma Brecht, é a visdo de um ator sobre determina-
do assunto, ja que ele néo se identifica com o personagem que representa, mas revela uma opinido sobre essa
personagem, essa forma de representagio deve atingir o espectador que também n&o deveré se identificar com a

personagem e sim critica-la.



A encenacao desenvolvida no corpus absorve diversos conceitos de Brecht. O tedrico teatral acreditava que, ao se
elaborar novos métodos de representacio, deve-se levar em conta que todos os acontecimentos relativos ao homem
devem ser examinados, tudo tem de ser visto através de um prisma social. As imagens a seguir (Figura 7) represen-

tam o filme César deve morrer no que se pode denominar de camadas, as quais se desenvolvem em diferentes textos.

(A (B [C)

Corresponde a primeira camada. O filme de ficgdo. Registro do ensaio como metatexto. A terceira camada, o teatro dentro do filme.
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Figura 7. O texto em camadas. Fonte: organizagdo indicada pela autora (as respectivas fontes das imagens ja foram creditadas no
referido texto em: figuras 3, 5 € 6).
Esses textos sobrepostos dialogam com o filme o tempo todo. A intertextualidade presente na obra suscita

sy . . . . . ~ , . . ~ o

uma estética diferenciada apoiada principalmente na selecdo do espaco fisico, o qual possui um crescente tao o
©

grande dentro do filme que no decorrer do processo acaba por se tornar um personagem ou ainda um narrador

onipresente silencioso.

Antes de Shakespeare, segundo Bloom (2001), os personagens literarios eram, relativamente, imutaveis. Ho-
mens e mulheres representados, envelhecendo e morrendo, mas sem ocorrer um desenvolvimento de suas persona-
gens a partir de mudangas interiores, e sim como resultado de seu relacionamento com os deuses. “Em Shakespea-
re, 0s personagens néo se revelam, mas se desenvolvem, e o fazem porque tém a capacidade de se auto recriarem”

(Bloom, 2001, p. 17). E uma encenacao em que o personagem fala consigo mesmo e com isso cria a individuacao,
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de acordo com Bloom (2001), nenhum outro autor, antes ou depois de Shakespeare, conseguiu este feito com tanta

maestria, criar vozes, a um s6 tempo, tdo diversas e ao mesmo tempo com alto grau de conformidade.

Berthold (2001) também enfatiza o trabalho que Shakespeare desenvolveu nos didlogos de suas pegas de tea-
tro, que segundo a autora, a tragédia classica francesa aprisionou em grandes mondlogos do drama com unidade

de lugar, o que Shakespeare substituira por didlogos curtos e poderosamente delineados.

Cada ocorréncia é transposta para a acdo. “Um reino por palco”, almeja ele no prélogo do drama real Hen-
rique V, em vez do “indigno tablado” e invoca as “for¢as da imaginacdo” do espectador: “Imaginai que no
cinturdo destas muralhas / Estejam encerradas duas poderosas monarquias [...]. Porque é vossa imaginacao
que deve hoje vestir os reis, transporta-los de um lugar para outro, transpor os tempos, / colocando a reali-

zacdo de acumular numa hora de ampulheta o acontecimento de muitos anos.” (Berthold, 2001, p312-313).

Shakespeare por meio dos didlogos explode o espaco, segundo Berthold (2001), com palavras. Carlson (1997)
nos traz que todas as classes da sociedade elisabetana aceitavam o palco despojado de Shakespeare, com o cena-
rio pintado pelas palavras do poeta. Pavis (2001) ao definir a cenografia contemporénea também utiliza o termo
“explosdo do cenario”, que resulta na libertacio de sua funcdo mimética, além de assumir o espetaculo como um
todo, tornando-se seu motor interno. “Ele ocupa a totalidade do espaco, tanto por sua tridimensionalidade quan-
to pelos vazios significantes que sabe criar no espaco cénico. O cendrio se torna maleével [...], expansivel [...]"
(Pavis, 2001, p. 43). Paralelo a essa expansao, de acordo com Pavis, ocorre uma fragmentacio, desenvolve-se a

busca de um principio estruturante, interpenetragio visual dos materiais humanos e plasticos.

Essa interpenetragio interfere na narrativa da cena, Brecht disserta sobre a mudanca da narrativa no teatro
contemporaneo quando define a diferenca entre os géneros epopeia e drama de forma bem sucinta: o primeiro,
ao contrario do segundo, pode ser retalhado em pedagos que permanecem, apesar de tudo, com inteira vitalidade.
Com o passar do tempo a oposigdo entre ambos se dilui. Brecht afirma que as aquisigdes técnicas incorporadas
as representagoes dramaticas proporcionam elementos narrativos. “As possibilidades oferecidas pelas projecoes,
possibilidades de maior transformacado da cena por meio da utilizacdo de motores — o cinema —, complemen-
taram o equipamento do palco” (Brecht, 2005, p. 65). Com isso o palco comega a narrar, traz 8 memoria, em
enormes telas; acontecimentos simultaneos, ocorridos em outros lugares, ou ainda, proje¢des que enfatizavam

as falas dos atores.



O teatro absorve elementos do cinema, essa intertextualidade contribui para a sua evolucio, entre elas a rup-
tura do espaco que explode e expande a narrativa. O filme César deve morrer também explode o espago, o faz
de maneira distinta, as vezes em camadas, outras em didlogos como os personagens de Shakespeare. Os irmaos
Taviani nos conduzem ao longo do filme por varios ambientes, somos inseridos no interior de celas, corredo-
res e, por fim, levados ao exterior do presidio. No entanto, os cineastas ndo deixam de nos lembrar de que seus
personagens/atores continuam presos a um espaco que, depois de expandido em diversas encenacdes, se torna
pequeno, mais ainda do que o era antes, para os seus ocupantes, quando no final do filme as portas das celas se

fecham, apds a entrada dos atores/prisioneiros, com um som que reverbera por todo o presidio.

CONSIDERAGOES FINAIS

O cinema neorrealista depois de influenciar diversos paises com o seu estilo que possui como caracteristica
principal uma mistura do real com a ficgdo, imagens in loco e atores néo profissionais, se extinguiu, mas deixou
uma marca permanente no cinema. Um recurso empregado no cinema que se pretende reflexivo é revelar sua
estrutura frente ao publico, por intermédio do que Ismail Xavier (2005) denomina de “cinema de opacidade”, o
qual seria como uma tela opaca, diferente de uma janela transparente onde tudo que € visto através dela parece
real. A tela opaca incomoda, distorce e provoca um pensar. Esse pensar ndo seria apenas como forma de reflexao
filoso6fica, mas uma ponderagio que incentiva a uma mudanca de atitudes, frente ao mundo no qual o espectador

encontra-se inserido.

Por meio da presente pesquisa constata-se que o intertexto teatro e cinema contribui para gerar essa opaci-
dade, como por exemplo, nos elementos presentes no teatro brechtiano que geram um estranhamento, o qual se
manifesta através da interpretagdo/performance. Em César deve morrer, os atores trazem uma representacgao

dentro de uma perspectiva critico-social, caracteristica que também pertence ao teatro de Brecht.

Os Irméaos Taviani, ao se apoiarem nas Artes Cénicas, selecionam a obra de um dramaturgo que é referéncia
no teatro mundial e abordam um tema que faz parte da histéria italiana. Além disso, nomeiam um espago, no

minimo atipico, para produzirem o seu filme.
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Por fim, foi percebido que a hipdtese de que a apropriacdo da linguagem teatral como intertexto proporciona
um cinema reflexivo, concebido de maneiras diversas e principalmente em diferentes graus, se concretiza. O
corpus ndo se mantém constantemente como opacidade ou como transparéncia, esses momentos se alternam,
seja através da narrativa desenvolvida, linear ou fragmentada, seja pela arquitetura cénica selecionada; ou pelo
cenério sugerido, ou palco improvisado. Essas linhas de encenagbes, presentes na obra analisada neste artigo, se
oferecem em forma de estranhamento que proporciona uma reflexdo. Dessa forma, é possivel colocar em desta-
que aspectos da narrativa que comumente seriam recebidos como algo distante pelo espectador. Esse estranha-
mento, causado pelo sensacional, ou seja, por elementos de encenacdo nio familiares ao grande publico, retira o
espectador da simples fruicdo conduzindo-o a uma reflexio. E tudo isso é possivel devido a peculiaridade da linha

criativa selecionada pelos cineastas de César deve morrer ao estruturarem a sua obra filmica.
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