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Abstract

This paper focuses on the aesthetic, thematic, and
biographical convergences between August Strindberg
(1849-1912) and Ingmar Bergman (1918-2007),
writers who shaped the way we understand drama
in contemporary times. We examine how Strindberg
broke with mass theatre, establishing the foundations
of Swedish modernity. Influenced by Zola or Antoine,
he favored a psychological immersion and a naturalistic
approach, which was a fertile seed in Bergman’s mind.
The main focus of the proposed analysis lies in the
concept of Intima Teatern (Intimate Theatre) — coined
by Strindberg in 1907 — and in its decisive influence
on the filmmaker’s vision. According to Bergman, the
playwright was a constant presence, in an intermittent
state of attraction and repulsion; while denying a close,
temperamental affinity, he nevertheless states that
Strindberg “expressed things that | had experienced
and for which | could not find words” (Bjérkman 1968).
Bergman’s cinema inherits much more than a rejection
of conventional staging. He also brings to his films set
economy and psychological density, often enhanced
by his mastery in the use of close-ups as a mirror
of the soul. Based on our proposed approach, we
conclude that the relationship between both writers,
while marked by geographical affinity, transcends
it. Bergman establishes himself as a successor who
carries the legacy of Intimate Drama into one of the
most significant bodies of work in the history of cinema,
where existential anguish and the secrets kept in the
depths of the human psyche become not only words,
but also image and time.
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Introducao

Johan August Strindberg nasceu em 1849,
na pequena ilha de Riddarholmen, no centro de
Estocolmo, na Suécia (Meyer 1987, 3). Filho de um
agente maritimo e uma criada, ele se apaixonou
pelo teatro e pela escrita ainda jovem. Embora
demonstrasse um grande talento para a escrita
dramatica, ambicionava seguir carreira como ator e
ndo dramaturgo, o que, apesar de sua insisténcia,
ndo conseguiu. A desilusdo diante do seu fracasso
como ator foi um dos fatores que ajudou a moldar
a relacdo de idas e vindas de Strindberg com o
teatro. Dedicou-se, antes, a observagdes sociais,
investigagdes cientificas, histéria e politica. Apesar

do grande sucesso de seu livro O Saldo Vermelho
(1879), suas obras, no mais das vezes, obtinham mais
repercussdo por conta das controvérsias geradas
e das posicdes que ele assumia, por exemplo, sua
misoginia declarada.

Quando se casou com sua primeira esposa, Siri
von Essen, uma atriz de teatro que havia abandonado
sua carreira para se casar com seu primeiro marido,
Strindberg resolveu escrever pegas para que ela
pudesse retomar seu percurso. Embora tenha obtido
reconhecimento pela qualidade desse material,
encontrou desde sempre resisténcia para conseguir
que suas pegas fossem montadas na Suécia. Brigas
publicas e polémicas constantes dificultavam sua vida
em sua terra natal. Alguns de seus textos levaram
anos para chegarem aos palcos.

Strindberg  assumiu  um  estilo  naturalista,
influenciado principalmente pela obra do escritor
francés Emile Zola e pelo trabalho de André Antoine,
fundador do Théatre Libre, em Paris. As ideias de Zola
foram responsaveis em parte pelas influéncias que
permearam algumas de suas mais conhecidas pegas,
como O Pai, Senhorita Julia e Credores.

Descontente com a produgao teatral de seu tempo,
que considerava ultrapassada, ele acreditava que
a forma precisava ser modernizada de acordo com
as exigéncias da época. Essa modernizagédo estava
muito préxima do projeto de André Antoine: uma sala
de teatro onde o velho dava lugar ao novo em todos
os aspectos teatrais. Segundo Strindberg, Antoine
percebeu que o novo drama psicolégico néo poderia
ser encenado no grande palco, onde se faziam
torneios de lanca. Era preciso despir-se de todos os
excessos (Braga 2012, 12).

Em 1907, o autor, juntamente com August Falck,
conseguiu construir um teatro nesses mesmos moldes
em sua terra natal: o Intima Teatern, em Estocolmo,
que tinha como propdsito encenar algumas de suas
pecas ja existentes, como A Danga da Morte, Rumo
a Damasco e O Sonho (escritas entre 1899 e 1901),
e outras escritas especialmente para a pequena
sala desse teatro, como A Casa Queimada, O
Pelicano e A Tempestade (Braga 2012, 12). A essas
ultimas Strindberg chamou chamber plays (“pecgas
de camara”).

Strindberg foi um dos primeiros dramaturgos a
abracar o naturalismo de Emile Zola e a escrever
dramas comuns, cotidianos, vividos por personagens
que representam pessoas comuns e nao mais herais,
nobres ou burgueses. Os personagens das pecas
desse primeiro momento naturalista, como Senhorita
Julia, “parecem todos vivos, pulsantes e convincentes
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como pessoas: (...) é facil perceber os diferentes tons
nas falas de cada personagem” (Braga 2012, 11).

Apos Inferno — livro que escreveu em seguida ao
término do seu segundo casamento, com a jornalista
austriaca Frida von Uhl, como um relato devastador
do desespero e angustia pela qual o autor passou
—, Strindberg comecou a demonstrar cada vez mais
interesse pelo conceito de Kammerspiel, o “teatro
intimo”, a exploracdo do drama psicoldgico e humano,
registrado no palco despido de cenarios elaborados e
de elenco numeroso (Cowie 1982, 42-3). Strindberg
acreditava que “com a ajuda de uma mesa e duas
cadeiras podem-se encenar os mais terriveis conflitos
que a vida oferece” (Braga 2012, 14). Ele ndo tinha
medo de explorar os aspectos soérdidos e obscuros da
natureza humana.

O Intima Teatern, de Strindberg, durou apenas
trés anos, tendo fechado suas portas em 1910. Mais
de 2.500 apresentagdes de 25 pecgas do autor foram
encenadas nesse periodo, em Estocolmo e em turnés
por outras cidades escandinavas (Braga 2012, 12). Ele
morreria dois anos depois, em 1912, na capital sueca.

Em 1918, apenas seis anos depois da morte
de Strindberg, nascia Ernst Ingmar Bergman, em
Uppsala, na Suécia. Seu pai era clérigo, e sua mae
tinha origem na burguesia. Conforme observa Cowie
(1982, 3):

Todos os artistas sdo, em alguma medida,
marcados pelas experiéncias da sua infancia.
Enquanto alguns sdo influenciados pela
realidade do mundo ao seu redor, outros se
mostram suscetiveis as fantasias que germinam
nos primeiros anos de vida. Ingmar Bergman,
como Eugene O’Neil, Edvard Munch e Federico
Fellini, pertencem a essa Ultima categoria. Sua
infancia foi, em certa medida, reclusa e sua
imaginagao, desde o inicio, foi tdo fértil que ele
criou um mundo préprio ao qual ele retornava
para inspiragéo ao longo de sua vida adulta.

Apesar de seu primeiro contato com o drama
ter sido no teatro (a producdo de Alf Sjoberg para
o conto de fadas sueco Big Klas and Little Klas, no
Royal Dramatic Theater — teatro que Bergman viria
a dirigir décadas mais tarde) e de nele ter iniciado sua
carreira, foi o cinema que Bergman perseguiu desde
sempre (Cowie 1982, 13). Ainda crianga, comegou a
acompanhar seu irméo em exibicdes, na Ostermalm
Grammar School, sobretudo de filmes dedicados
ao publico infantil. Pouco depois, 0 mesmo irméo
ganhou de presente de Natal um projetor (lanterna
magica) da marca Forsner’s, que se tornou alvo do
fascinio instantdneo de Bergman, ao mesmo tempo
decepcionado por ter ganhado um ursinho de peldcia.
Como seu irmdo pouco ligou para o projetor, Bergman
0 convenceu a trocar por metade da sua colecédo de
soldados. Isso possibilitou que Bergman aprofundasse
sua relagdo com a construcdo de narrativas visuais,
desenvolvendo sua intimidade com algo préximo a
pelicula cinematografica.

Nunca vou me esquecer de como era aquilo, de
como era construido. (...) Era apenas uma caixa
alta de lata, com um sistema simples de lentes,
uma lampada de parafina e uma chaminé no alto.
Saia um pouco de fumaga da chaminé. Uma das
fungdes era fazer correr tiras circulares de filme
— de dois ou trés metros. Outra era projetar
slides. (Bergman 1973, 7).

Nao por acaso, anos depois, em Fanny e Alexander
(1982), o menino Alexander, protagonista da histéria,
também possuiria um projetor igual ao descrito pelo
realizador em suas lembrangas. A autobiografia,
langada por ele em 1987, chama-se A Lanterna
Magica, numa referéncia a esse projetor.

Ainda que tenha dividido sua carreira entre o teatro
e o cinema, Bergman nunca optou por um ou por
outro. Manteve uma prolifica produgdo em ambos os
meios e costumava brincar que tinha o teatro como
esposa e o cinema como amante (Cowie 2024, 147).

Bergman conheceu o trabalho de Strindberg ainda
crianga. O dramaturgo foi quem talvez mais tenha
influenciado o estilo narrativo que Bergman levaria
as telas. Durante as décadas de 1930 e 1940, ele se
entusiasmou com as grandes produgdes de Strindberg
dirigidas por Olof Molander no Teatro Dramatico Real.
Acima de tudo, ele se identificou com a alternancia
de Strindberg entre ambiciosos dramas oniricos e
dramas intimos e concisos (Cowie 1982, 43). Em sua
introducdo a Four Screenplays, Bergman escreveu:
“Minha grande experiéncia literaria foi Strindberg.
Algumas obras dele ainda me deixam arrepiado, como
Gente de Hemsd” (Bergman 1960, 19). Ao longo de
sua vida, Bergman dirigiu 11 pecas de Strindberg
para o palco, 8 para a radio e 2 para a televisao e foi
responsavel por 28 produgdes de Strindberg no total.

Observamos até aqui alguns pontos de
convergéncia na biografia dos dois autores.
Pretendemos, contudo, ir além e observar como a
obra de Strindberg, especialmente seu Teatro Intimo,
foi fundamental na evolugdo do cinema de Bergman.
Antes, porém, é preciso realizar uma breve analise
da diferenga entre o drama classico e aquilo a que se
convencionou chamar drama moderno.

Um novo drama

Para estabelecermos as diferencas entre drama
classico e drama moderno, faz-se necessario definir
com clareza o conceito de drama, tal como utilizado
no presente trabalho. Utilizaremos, para esse fim, a
seguinte definicdo de Carlos Reis (2018, 94-95):

No campo dos estudos literarios, o conceito
do drama reporta-se, em primeira instancia, ao
sentido etimolégico do termo (agdo), sentido
esse que remonta a poética aristotélica. A partir
dessa acepgédo fundadora, o drama é entendido
como uma representagdo de tensbes e de
conflitos, num certo lapso de tempo, vividos por
personagens em numero ndo muito alargado,
sem intermediac@o de um narrador e coexistindo



em espagos relativamente bem demarcados;
complementarmente, aquela representagéo deve
ser atualizada em espetaculo teatral, para o que
é decisiva, entre outros fatores, a performance
de atores, que ddo corpo as personagens e
interpretam as suas falas e os seus movimentos.

Distingue-se, portanto, o drama enquanto “conjunto
do género teatral” (Aumont 2012, 86) — conceito ora
adotado — do drama enquanto género filmico.

Desde a Grécia Antiga, a pedra fundamental da
dramaturgia ocidental € a obra conhecida como Poética,
de Aristételes — obra que nos chegou incompleta e
que apresenta um conjunto de regras, em sua maior
parte, sobre a tragédia. Embora tenha desaparecido
e reaparecido, tenha sido modificada e adaptada ao
longo dos séculos, a poética de Aristoteles pautou o
que foi o teatro até aproximadamente o século XIX.
Esse conjunto de regras ficou conhecido como drama
classico, ou estrutura narrativa classica. O que viria a
seguir seria denominado drama moderno.

Embora alguns autores, como Peter Szondi,
considerem que o drama moderno nasceu no
Renascimento (Szondi 2011, 23), seu amadurecimento
e estabelecimento deu-se pelo fim do século XIX,
tendo como principais nomes fundadores Ibsen
e Strindberg. A forma dramatica criada por esses
autores rompeu com a estrutura classica praticada em
maior parte até entdo. Enquanto a estrutura classica,
aristotélica, depende de um plot (trama) bem definido
com inicio, meio e fim, um protagonista inconfundivel
que vai se transformar ou transformar seu mundo ao
longo de sua jornada, a estrutura do drama moderno
dilui essa trama em momentos menores, muitas
vezes sem conexao aparente e sem a necessidade
de causa e efeito — tdo marcantes na estrutura
classica. Esses momentos diluidos em pequenas
porcdes de acontecimentos dramaticos tratam ndo da
transformacédo do personagem, mas de uma marca
interior que ele carrega e que molda seu carater
desde antes de a histéria se iniciar, ou seja, desde
antes de o personagem entrar em cena, e que, muito
provavelmente, vai continuar a moldar seu carater
quando a historia terminar, ja que no drama moderno
nédo ha grandes transformagdes e aprendizados. Nao
ha a catarse e o reconhecimento, que existem na
tragédia grega.

Enquanto o drama classico trabalha no mundo
exterior — ou seja, a agéo é posta em cena diante do
espectador —, o drama moderno trabalha quase que
integralmente o interior, sendo o mundo externo, ou as
acdes externas, muitas vezes uma chave que dispara
as falhas e marcas internas dos personagens. Como
observa o dramaturgo francés Jean Pierre Sarrazac
(2017, 42), enquanto o drama classico € o drama na
vida, o drama moderno é o drama da vida, ou seja,
o drama da propria existéncia, da vida cotidiana, o
drama interior ou drama intimo.

Como, entdo, o mundo interior dos personagens,
essa marca interior téo forte e presente, se materializa
em cena? Um dos principais recursos utilizados pelo
drama moderno é a epicizagdo, ou seja, a narragao
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pelos personagens de algo que n&o se vé, mas que se
revela através de lembrancgas ou efeitos no presente.
Para Peter Szondi, a intruséo de elementos épicos no
contexto dramatico é a base da sua Teoria do Drama
Moderno, e a esses personagens ele chama sujeitos
épicos (Sarrazac 2017, 19-20).

Vale ressaltar que o advento do drama moderno
néo significou o desaparecimento ou a obsoléncia do
drama classico, ja que este continua servindo de base
para novas produgdes teatrais, além de ter mantido
sua influéncia nas produgdes cinematograficas desde
o surgimento do cinema, em especial no que se
convencionou chamar de cinema comercial.

O drama moderno em Bergman

A carreira cinematografica de Bergman comegou
em 1943 como guionista na Svensk Filmindustrie (a
maior companhia cinematografica sueca a época)
(Cowie 2024, 39-40), e seu primeiro guido levado
as telas foi Frenzy, realizado por Alf Sjoberg, em
1944, Sua estreia como realizador aconteceu em
1946, com o filme Crisis. A partir de entdo, Bergman
seguiu escrevendo e realizando para o cinema — em
alternancia com suas producdes teatrais — até 2003,
data de sua ultima produgao, o telefilme Saraband.

Os primeiros filmes realizados por Bergman foram
comédias e melodramas, alguns de autoria de outros
guionistas ou adaptagdes de pecas de teatro. Ainda
que tenham ajudado a construir a sua reputagdo como
realizador, a qualidade de sua producao inicial pode
ser considerada inconsistente, o que se reflete tanto
na irregularidade do sucesso comercial de seus filmes
quanto na avaliagéo da critica da época.

E a partir de 1957, quando langa O Sétimo Selo
e Morangos Silvestres que ele comeca a trilhar o
caminho que moldaria a maior parte de sua obra e
que o aproximaria de Strindberg. Ainda que esses
dois filmes ndo se encaixem totalmente no que viria
adiante, a semente do drama moderno e da influéncia
de Strindberg ja se faziam presentes, principalmente
em suas tematicas. No drama medieval O Sétimo
Selo, alguns dos temas dominantes, que surgem da
tenséo entre opostos, sdo: fé e ateismo; morte e vida;
luz e escuriddo; esperanca e desespero (Cowie 1968,
141). Além disso, a linha entre o real e o sobrenatural
é borrada por sua premissa: Antonius Block (Max von
Sydow), um cavaleiro que retorna para casa apos dez
anos de campanha nas Cruzadas, € surpreendido
pela figura da Morte e entéo a desafia para um jogo de
xadrez que se estende por todo o filme.

Em Morangos Silvestres (1957), o simples uso
de flashback e dos sonhos do professor Isak Borg
(Victor Sjostrom) — recursos narrativos utilizados no
cinema muito antes de Bergman, por exemplo, pelo
expressionismo alemao — ja representaram quebras
no paradigma da narrativa classica em sua obra.
Além disso, aos poucos, € introduzido o recurso da
epicizagdo no lugar da dramatizagdo, recurso esse
que Bergman por vezes ja havia utilizado de forma
moderada em seus primeiros filmes e que a partir de
entdo vai se fazer cada vez mais presente em obras
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posteriores. E possivel observar que gradativamente
Bergman faz a transposicdo para um cinema que
abandona as convengbes do drama classico,
aproximando-se cada vez mais do drama moderno
inaugurado por Strindberg. Essa influéncia, como sera
analisada adiante, aparecera ndo sé no seu trabalho
como guionista, ou seja, na forma das narrativas, mas
também nas suas escolhas como realizador.

E com Em Busca da Verdade (1961) que essa
influéncia se consolida e vai se aprofundar nos filmes
subsequentes Luz de Inverno (1963) e O Siléncio
(1963). Como analisa Cowie (1982, 198), séo

trés filmes austeros no tom e pessimistas no
visual. A busca pelo Graal terminou, € como se
Bergman tivesse se desincumbido da imagética
ornamental e afirmacdes precisas de seus
filmes anteriores.

Esses filmes formam uma trilogia cujo tema,
segundo Bergman (apud Cowie 1982, 197), é uma

redugdo — no sentido metafisico da palavra. Em
Busca da Verdade — certeza alcangada. Luz de
Inverno — certeza desmascarada. O Siléncio —
o siléncio de Deus, a impressao negativa.

As principais caracteristicas estéticas e narrativas
que podem ser destacadas nesses trés filmes séo
nuimero reduzido de personagens, a limitagdo de
cenarios onde a histéria acontece, assim como a
austeridade desses mesmos espagos.

No filme Em Busca da Verdade (1961), ha apenas
quatro personagens em cena — uma familia composta
por David (Gunnar Bjoérnstrand), o pai; Minus (Lars
Passgard), o filho; Karin (Harriet Andersson), a filha;
e Martin (Max von Sydow), o marido de Karin. A acéo
ocorre principalmente nos arredores e dentro da casa
da familia, durante uma visita do pai, um romancista
ausente do convivio com os filhos desde a morte
da esposa. A relagdo do pai com os filhos € um dos
conflitos do filme, mas ndo o principal. Karin sofre de
esquizofrenia, e a histéria comega pouco depois de
sua Ultima internagéo. Apesar da alta hospitalar, ela
convive com os sintomas sem saber que sua condi¢do
é incuravel. Acredita que no sétdo da casa, através da
parede, ha um deus que se comunica com ela. Karin
vive na fronteira entre a realidade e o sonho, como
muitos dos personagens de Strindberg.

Em Luz de Inverno (1963), temos novamente uma
simplicidade nos cenarios — embora a acdo aqui
se desloque entre trés locais, é na paréquia na qual
vive o pastor Tomas Ericsson (Gunnar Bjornstrand),
personagem principal, que a maior parte do filme
se desenrola. A representacdo do interior da igreja
segue o tom de austeridade que marca a producéo
de Bergman no periodo. Segundo Sven Nykvist (1962
apud Cowie 1982, 205), diretor de fotografia,

era uma igreja no inverno e ndo havia sol
nenhum. Nao havia luz nenhuma, a ndo ser
do céu nublado, entdo ndo podiamos ter
nenhuma sombra.

A histéria de O Siléncio (1963) comega em
uma cabine de comboio, mas se desenrola quase
inteiramente em um quarto de hotel. Duas irmas,
Ester (Ingrid Thulin) e Anna (Gunnel Lindblom), viajam
para sua casa na Suécia, passando por um pais
ndo identificado do Leste Europeu, na companhia
de Johan (Jorgen Lindstrom), filho de Anna. Elas se
veem presas nesse pais, que ndao conhecem e cujo
idioma nao dominam, quando um conflito armado se
inicia. Ester esta gravemente doente e por isso nédo
consegue continuar a viagem.

Nesses trés filmes, além das caracteristicas ja
mencionadas, ha um ponto essencial onde a influéncia
do drama moderno de Strindberg se manifesta em sua
plenitude na obra de Bergman: os conflitos que vemos
na tela ndo se dao pela agédo que é mostrada, mas ao
contrario, o que vemos é reflexo de algo que aconteceu
antes de a histéria comegar. Vemos os sintomas de um
mal anterior. Esses sintomas ganham vida em geral
ndo pela acdo direta dos personagens, mas através
do que manifestam pelo que falam ou deixam de falar.
Aqui, a epicizagdo tem um papel fundamental no
drama de Bergman.

Em O Siléncio (1963), o conflito entre as duas irméas
ndo acontece pela impossibilidade de seguir viagem,
mas pela tentativa de controle de Ester sobre sua
irma, um conflito que, @ medida que o filme avanga,
vai revelando suas raizes no passado por meio do
discurso das personagens. Em Luz de Inverno (1963),
novamente, a epicizacdo é o recurso pelo qual os
acontecimentos passados revelam as dores e os
conflitos do presente: a dor do pastor Tomas Ericsson
pela perda da esposa, que leva ao questionamento de
sua fé, e a sua conturbada relagdo com Marta (Ingrid
Thulin). Mesmo o suicidio de Jonas Persson nio é
mostrado. O que sabemos é a causa de sua angustia
interior — contada por sua esposa ao pastor Tomas —
e a repercussao da sua morte. Por fim, mais uma vez,
os conflitos de Em Busca da Verdade (1961) nascem
todos antes de o filme comegar: a auséncia da figura
do pai, a doenga de Karin e o impacto disso na relagcao
entre os quatro personagens. Nada aqui se inicia com
o filme e, assim como nos demais, nada se resolve
ao final.

Por fim, assim como Strindberg chamou parte de
sua obra de chamber plays (‘pegas de camara”),
Bergman faz uma analogia e denomina essa trilogia,
mais Persona, de chamber works (“obras de camara”):

Eu chamei de obras de camara Em Busca da
Verdade, Luz de Inverno, O Siléncio e Persona.
S&o musica de camara — musica na qual, com
um numero extremamente limitado de vozes
e notas, pode-se explorar a esséncia de uma
variedade de temas. Extrapola-se o fundo, que
é colocado em uma espécie de névoa. O resto &
uma destilagdo. (Bjoérkman 1968, 168)



Essa caracteristicas vao continuar por obras
classicas de Bergman, como Persona (1966) e Sonata
de Outono (1978). No primeiro, Elisabet Vogler (Liv
Ullmann) é uma atriz de teatro que entra em colapso
durante uma encenagdo de Electra e para de se
comunicar através da fala. Internada por mais de trés
meses em um clinica e sem um diagndstico médico
que indique problemas fisicos ou emocionais que
justifiquem seu estado, vai, por recomendacdo de sua
médica (Margaretha Krook), para uma casa no litoral,
acompanhada da enfermeira Alma (Bibi Andersson).
Quase todo o filme se desenrola nessa casa — mais
uma vez, a austeridade do cendrio — e tudo que
descobrimos sobre essas personagens e suas vidas
nos é informado justamente pelo que a enfermeira
Alma fala e o que Elisabet deixa de falar. Aqui, a fala
se torna a arma, e o siléncio, uma defesa, em um jogo
em que nada sera resolvido e nenhuma das duas saira
vitoriosa. As duas personagens retornam as suas vidas,
depois de terem encarado as dores de seu passado,
sem nenhuma indicacéo de resolugao ou aprendizado.

Em Sonata de Outono (1978), Charlotte (Ingrid
Bergman), a mae, e Eva (Liv Ullmann), a filha, se
encontram na sala de casa durante uma madrugada
de ins6nia. Esse encontro, aparentemente banal, vai
ser o contexto para um acerto de contas entre elas.
Mais uma vez, é um conflito passado a que assistimos,
e Bergman se vale da epicizagdo para manifesta-lo
em tela. Ja no inicio, Viktor (Halvar Bjork) dirige-se
diretamente para a camara e fala ao espectador sobre
sua esposa, Eva. A partir dai, toda a revelacéo sobre
0s personagens e seu estado interior se da através do
que eles narram, ndo do que fazem.

O mesmo estilo vai aparecer também nas obras
tardias do cineasta, como em Depois do Ensaio
(1984). Se Strindberg afirmava que com uma mesa
e duas cadeiras podem se encenar os mais terriveis
conflitos da vida, Bergman leva isso quase ao pé da
letra neste filme, que se passa todo em um palco de
teatro durante o intervalo de um ensaio de O Sonho,
de Strindberg, e sustentado pelo didlogo entre um
realizador e sua atriz. Aqui, evidenciam-se ndo s6 os
recursos dramaticos ja citados do drama moderno,
mas também a austeridade estética proposta por
Strindberg e transposta para o cinema por Bergman
— 0 drama intimo.

Grande plano

Ha ainda um recurso amplamente utilizado por
Bergman em seus filmes e que viria a se tornar uma de
suas marcas mais conhecidas: o grande plano. Apesar
de utilizé-lo em filmes anteriores aos citados acima
como exemplos mais marcantes de um avango em
direcéo ao estilo narrativo proposto por Strindberg, é
inegavel que, ao longo dos anos, e especialmente em
obras em que a influéncia do drama moderno se faz
mais evidente, esse recurso surge como uma influéncia
direta da forma do drama moderno na estética e na
maneira de filmar de Bergman. “Examinar a face de
um ser humano é o que ha de mais fascinante para
mim”, admitia ele (Cowie 1982, 91).
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Se o maior interesse das narrativas modernas reside
no aspecto interior e psicolégico dos personagens, a
utilizagéo do grande plano por Bergman é talvez a forma
estética Ultima de aproximar o publico do personagem,
sem precisar se valer de sonhos, flashbacks ou
delirios. Ao centrar o rosto, especialmente de suas
personagens femininas, na tela, em grande plano
enquanto discursam durante monodlogos muitas
vezes longos, Bergman da, ao mesmo tempo, aos
atores a oportunidade de expressarem o interior dos
personagens para além das palavras e ao seu publico
a chance de vislumbrar esse abismo. Dai as palavras
de Liv Ullmann (apud Cowie 1982, 91):

quando a camara estd tdo préxima quanto
Ingmar as vezes consegue, ela ndo mostra
apenas um rosto, mas o tipo de vida que esse
rosto testemunhou.

No filme Em Busca da Verdade (1961), o recurso
é utilizado grande parte das vezes na protagonista
Karin (Harriet Andersson) e em seu irmao, Minus
(Lars Passgard), especialmente na sequéncia em
que ambos estédo no interior do barco naufragado na
costa da ilha. Esse é talvez o momento mais intimo
dos dois personagens, e o grande plano reforca ndo
s6 a aproximagdo fisica de ambos, mas também
sua intimidade.

Em Luz de Inverno (1963), sua utilizagdo é
mais distribuida entre varias sequéncias do filme e
diversos personagens, embora concentre-se nos
dois principais, Marta (Ingrid Thulin) e o pastor Tomas
(Gunnar Bjoérnstrand). Em um filme que tem como
tema principal as duvidas da fé e o siléncio de Deus,
a utilizacdo do grande plano em varias sequéncias e
personagens tem como funcédo deslocar o tema dos
protagonistas para os demais. Assim, através de um
recurso estético, Bergman traduz outra caracteristica
do drama moderno: a unidade tematica.

Ja nas cenas iniciais de Persona (1966), o menino
(Jorgen Lindstrdm) olha para uma série de fotografias
projetadas em uma parede branca. Sdo os rostos
de Elisabet Vogler (Liv Ullmann) e da enfermeira
Alma (Bibi Andersson), ambas retratadas em grande
plano. Na sequéncia, durante os créditos iniciais,
uma montagem alterna o rosto dos trés a olharem
diretamente para a camara. Todos estdo em grande
plano. A cena em que Elisabet tem o colapso durante
a peca de teatro termina com um grande plano do
seu rosto e corta para um grande plano da enfermeira
Alma. Esses sao apenas alguns exemplos iniciais. A
medida que o filme avanga para o final e caminha para
uma exposigao cada vez maior do aspecto psicologico
de Elisabet e de Alma, o uso de grandes planos
aumenta. Se em sequéncias anteriores Bergman
trabalha a aproximagao e distancia das personagens
através de planos abertos e grandes planos, ele passa
a langar méo praticamente apenas desses planos mais
fechados justamente para ressaltar o carater intimo
da trama, produzindo algumas das imagens mais
famosas do cinema e da sua propria cinematografia
ao culminar na jungéo dos rostos de Liv Ullmann e
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Bibi Andersson como se fossem uma Unica pessoa.
Persona talvez seja o filme em que Bergman mais se
vale de grandes planos.

A Paixdo (1969) seria apenas mais um exemplo
do uso do grande plano, mas o destaque a esse filme
se faz pela sequéncia em que a personagem Anna
(Liv Ullmann) conta para Andreas (Max von Sydow)
como era seu casamento com seu falecido marido e
o acidente que matou a ele e a seu filho. Este plano
dura aproximadamente cinco minutos. S&o cinco
minutos em que apenas o rosto de Liv Ullmann esta
em tela enquanto a atriz, através da epicizacéo, narra
seu passado. E um dos grandes exemplos de como
Bergman coloca esteticamente em pratica os recursos
narrativos desenvolvidos por Strindberg, ja que é
possivel ver por meio da interpretagdo da atriz toda a
variagdo que se passa em seu intimo enquanto narra
o evento em questéo.

O filme Gritos e Sussurros (1972) explora o grande
plano n&o sé para revelar o drama intimo (psicoldgico)
dos personagens mas também sua intimidade e seus
segredos: a infidelidade de Maria (Liv Ullmann) com
o médico David (Erland Josephson), a dor de Agnes
(Harriet Andersson) enquanto agoniza, a aproximagao
e aparente reconciliagdo entre as irmas Maria e Karin
(Ingrid Thulin), e a relagdo entre a empregada Anna
(Kari Sylwan) e Agnes.

Em Sonata de Outono (1978), outra vez, Bergman
abusa dos grandes planos para retratar a complicada
relagdo entre mae e filha. Desde o inicio do filme, ha
grandes planos da mae Charlotte (Ingrid Bergman) e
de sua filha Eva (Liv Ullmann) juntas e separadas, em
momentos que revelam seus dramas interiores. A longa
sequéncia em que as duas resolvem passar a limpo
sua relagéo é construida de poucos planos abertos no
inicio para majoritariamente grandes planos quando a
tensdo entre elas cresce e todos os seus sentimentos
sdo expostos. Aqui, como em Persona (1966), parece
nédo haver espago para o mundo exterior. Embora os
dois filmes trabalhem em chaves diferentes — Persona
transita entre o onirico e o real, entre o delirio e a
realidade; Sonata de Outono é todo calcado na realidade
e 0 Unico recurso narrativo que nos desloca do presente
séo os flashbacks —, ambos parecem utilizar o recurso
do grande plano ndo s6 para enfatizar o interior das
personagens mas também para diluir todo o mundo a
volta delas. No fim, Sonata de Outono termina com um
grande plano do rosto de Eva a ler uma carta enviada
para Charlotte. A sequéncia alterna o grande plano da
filha com a reagdo em grande plano da mae. Embora
as duas olhem diretamente para a cdmara, ao contrario
do que esse tipo de plano geralmente sugere, ou seja,
uma quebra da quarta parede, aqui parece ndo haver
duvidas de que elas olham nao para o espectador, mas
sim uma para a outra.

Conclusao

O corpo de trabalho de um artista € desenvolvido
sob a Iluz de diversas influéncias, algumas
conscientes, diretas e facilmente identificaveis, outras
inconscientes, tangenciais e mais obscuras. Essas

influéncias sdo construidas desde a infancia e, em
muitos casos, continuam sendo moldadas ao longo
da vida, seja por experiéncias pessoais e coletivas,
seja por outros artistas e obras ao qual o artista tenha
sido exposto.

Em um autor tdo prolifico quanto Bergman, que
nunca se furtou a discutir seu trabalho, tanto em
entrevistas como em livros (A Lanterna Magica, sua
autobiografia; Imagens, uma fotobiografia de seus
filmes), ndo é novidade tratar do impacto do seu
compatriota Strindberg em suas obras. Muito se falou
e escreveu até hoje sobre as semelhancas tematicas
na obra dos dois autores, a influéncia de suas vidas
pessoais no que produziram e a similaridade inclusive
entre personagens de algumas pecas de Strindberg e
dos filmes de Bergman — por exemplo, a personagem
Milkmaid na peca A Sonata dos Espectros, e a
empregada Anna no filme Gritos e Sussurros (1972);
ambas inclusive interpretadas pela mesma atriz, Kari
Sylwan. Muito se falou também sobre o caminho
percorrido por Bergman em dire¢do a temas mais
intimos, sobretudo a partir de Em Busca da Verdade
(1961).

O que é pouco relacionado talvez seja a influéncia
da dramaturgia praticada por Strindberg ndo s6 na
maneira como Bergman passou a contar suas histérias
— ou seja, na sua escrita — e a abordar os temas que
Ihe interessavam, mas também em como ele traduziu
essa dramaturgia na realizagdo de seus filmes,
especialmente com a utilizagdo de recursos como a
epicizagcdo e os grandes planos. Seria relativamente
facil, para um realizador menos habil e que desde o
inicio de sua carreira tenha trabalhado entre o teatro e o
cinema, transpor determinados aspectos da linguagem
dramaturgica para a tela sem as devidas adaptagdes,
criando um hibrido mal acabado, algo que transita entre
os dois meios, sem poder ser classificado nem como
um nem como outro. Bergman, porém, soube traduzir
os recursos dramaturgicos do teatro para a linguagem
cinematografica como poucos cineastas conseguiram.
Assim, o teatro intimo de Strindberg encontrou o que se
poderia chamar de cinema intimo de Bergman, ambos
sob a égide do drama intimo.

Bibliografia

Aumont, Jacque e Michel Marie. 2012. Dicionario
Teorico e Critico de Cinema. Campinas: Papirus.

Bergman, Ingmar. 1960. Four Screenplays of Ingmar
Bergman. Traduzido do sueco por Lars Malmstrom e David
Kushner. Nova York: Touchstone.

Bergman, Ingmar. 1988. The magic lantern: an
autobiography. Traduzido do sueco por Joan Tate. Chicago:
The University of Chicago Press.

Bergman, Ingmar. 2023. Imagens. Sao Paulo: Martins
Fontes.

Bjorkman, Stig, Torsten Mannus e Jonas Sima. Bergman
on Bergman: Interviews with Ingmar Bergman. Traduzido
do sueco por Paul Britten Austin. Nova York: Touchstone.

Braga, Guilherme da Silva, org. e trad. 2012. Senhorita
Julia e outras pegas. Sao Paulo: Hedra.

Cowie, Peter. 1982. Ingmar Bergman: A Critical
Biography. Londres: Secker & Warbug.



Cowie, Peter. 2024. God and the Devil: The Life and
Work of Ingmar Bergman. Londres: Faber.

Sarrazac, Jean-Pierre. 2017. Poética do drama
moderno: de Ibsen a Koltes. Traduzido do francés por
Newton Cunha, J. Guinsburg e Sonia Azevedo. Sao Paulo:
Perspectiva.

Meyer, Michael. 1987. Strindberg: A Biography. Oxford:
University Press.

Reis, Carlos. 2018. Dicionario de Estudos Narrativos.
Coimbra: Almedina.

Szondi, Peter. 2011. Teoria do drama moderno: 1880-
1950. S&o Paulo: Cosac & Naify.

Filmografia

O Sétimo Selo. 1957. Realizado por Ingmar Bergman.
Portugal: Filmin.

Morangos Silvestres. 1957. Realizado por Ingmar
Bergman. Portugal: Versatil Home Video. DVD.

Em Busca da Verdade. 1961. Realizado por Ingmar
Bergman. Inglaterra: BFI. Blu-ray.

Luz de Inverno. 1963. Realizado por Ingmar Bergman.
Inglaterra: BFI. Blu-ray.

O Siléncio. 1963. Realizado por Ingmar Bergman.
Inglaterra: BFI. Blu-ray.

Persona. 1966. Realizado por Ingmar Bergman.
Inglaterra: BFI. Blu-ray.

A Paixdo. 1969. Realizado por Ingmar Bergman.
Portugal: Filmin.

Gritos e Sussuros. 1972. Realizado por Ingmar
Bergman. Portugal: Filmin.

Sonata de Outono. 1978. Realizado por Ingmar
Bergman. Portugal: Leopardo Filmes. DVD.

Fanny e Alexander. 1982. Realizado por Ingmar
Bergman. Portugal: Filmin.

Depois do Ensaio. 1984. Realizado por Ingmar
Bergman. Portugal: Filmin.

Saraband. 2003. Realizado por Ingmar Bergman.
Portugal: Atalanta Filmes. DVD.

Capitulo Il - Cinema — Cinema



