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O mundo é um palco:
a teatralidade em ‘Depois do ensaio’, de Ingmar Bergman
Gustavo Ramos de Souza

Introducao

“O teatro é minha mulher, mas o
cinema é minha amante.” Ingmar Bergman

Depois de anunciar que Fanny & Alexander (1982) seria o seu altimo
filme, o cineasta Ingmar Bergman realizou, em 1984, para a televisiao
sueca, o filme Depois do ensaio [Efter repetitionen], uma espécie de
balanco autobiografico de sua obra que, para além de suas obsessoes
de sempre, trata diretamente de uma de suas paixoes: o teatro. Se o
filme lanca luz sobre toda a sua carreira, revendo ironicamente temas
recorrentes de seus filmes anteriores, como o inferno conjugal, a fini-
tude e a angustia existencial, logra também refletir sobre o
significado de dicotomias como sonho/realidade e teatro/vida, que,
de resto, fazem parte do universo do dramaturgo sueco August
Strindberg, por quem Bergman nutria especial admiracdo. Alids, se o
espectro de Strindberg ja atravessa os filmes anteriores do cineasta,
em Depois do ensaio, a homenagem se faz explicita, na medida em que
é a partir da montagem da peca O sonho [Ett Dromspel, 1902] que o
filme se desenvolve.

Tendo isso em vista, este artigo propoe-se analisar o filme
Depois do ensaio, com o intuito de verificar de que maneira Bergman
realiza um amalgama entre cinema e teatro. Para tanto, o artigo
divide-se em trés partes complementares: primeiramente, a partir
dos estudos de André Bazin (2014), de Béatrice Picon-Vallin (2008)
e de Micheéle Garneau (2010) acerca da teatralidade no cinema, bem
como da classificacdo proposta por Irina Rajewsky (2012) a respeito
das praticas intermidiaticas, visa-se delimitar a nocao de teatralidade
e a forma como esta se articula a linguagem cinematografica; em se-
guida, com base nos estudos de Egil Tornkvist (1995, 2003, 2013),
busca-se tracar aproximacoes entre a obra de Ingmar Bergman e a de
August Strindberg; por fim, realiza-se uma andlise do filme Depois do
ensaio, com vista a identificar em que medida esse filme dialoga com
a obra strindberguiana e de que maneira a teatralidade se apresenta.
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1. Cinema e teatro: dialogos

Contra aqueles que acusavam as adaptacoes de pecas teatrais de “tea-
tro filmado”, André Bazin (2014) invocava uma nova relacio entre
teatro e cinema a partir de critérios formais. Filmes rodados nos anos
1940, como Henrique V (1944), de Laurence Olivier, e O pecado
original (1948), de Jean Cocteau, a despeito de tomarem um texto
dramatico como base, distinguiam-se dos filmes derivados de pecas
teatrais que caracterizaram os chamados “filmes de arte”. Conside-
rado no inicio do século como uma forma de espetaculo vulgar ao
gosto das classes mais populares, o cinema recorreu ao teatro e a
literatura para dignifica-lo, ou seja, relegaram-se as formas
anarquicas que versavam sobre fatos cotidianos, nimeros de vaude-
ville, noticias, pornografia etc., e investiu-se na narrativizacdo: essa
foi a iniciativa de Paul Laffitte ao fundar, em 1908, junto aos mem-
bros da Comédie-Francaise, a companhia Film d’Art, que existiu até
1911, mas cujo legado perdurou por muitos anos. Devido aos esfor-
cos da Film d’Art, da Pathé e da Gaumont, o filme de arte difundiu-se
rapidamente, adaptando temas mitologicos, eventos historicos e, so-
bretudo, obras de Shakespeare, Moliere, Dickens, Balzac, entre
outros.

Embora a intenc¢do de elevar o cinema tenha sido valida, o
principal problema dos filmes de arte era a precariedade da
linguagem cinematografica, pois, ainda que a nova arte tivesse sido
fruto de avancos técnicos nunca antes vistos, a sua linguagem carecia
de uma gramatica propria, a qual s6 foi plenamente desenvolvida nos
anos subsequentes, com o advento da montagem e do close-up, por
exemplo. Devido ao fato de padecerem de excessiva frontalidade e do
exagero nas atuacoes, bem como de se valerem de textos dramaticos
e de atores ja consagrados no teatro, os filmes de arte foram tachados
pejorativamente de teatro filmado.

Em oposicio ao teatro filmado, Bazin (2014) sugere o teatro
cinematografico. Para Bazin (2014, 163), “antigamente, a principal
preocupacio do cineasta parecia ser camuflar a origem teatral do mo-
delo, adapta-lo, dissolvé-lo no cinema. Agora, nio somente ele parece
desistir disso, como também salienta sistematicamente seu carater
teatral”. Isso se dd porque o cineasta moderno percebe a diferenca
entre o fato dramatico e o fato teatral, sabendo que o primeiro esta
estritamente relacionado ao texto, e o segundo, ao espetaculo.
Atendo-se apenas ao fato dramdtico, corre-se o risco de se recair no
teatro filmado, como se o filme fosse apenas a fotografia da peca; em
contrapartida, valorizando-se o fato teatral, tem-se o essencial do
texto, o qual “determina modos e um estilo de representacio” (Bazin
2014, 163). A visio de Bazin diferencia-se da de Barthes (1964, 41),
para quem a teatralidade ¢ “le théatre moins le texte”, visto que ele
considera que mesmo o texto ja traz marcas de teatralidade. E nesse
sentido que o critico reafirma a necessidade de, na adaptag¢do para o
cinema, ser o mais fiel possivel ao texto original, em todas as suas
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potencialidades, afinal, “ndo é possivel a um s6 tempo decidir ser fiel
a ele [o texto] e afastd-lo da expressdo para a qual tende” (Bazin
2014, 163).

Corolario disso ¢ que as adaptacdes mais bem-sucedidas, em
vez de se apropriarem apenas da fibula, buscam confirmar e enfati-
zar a convenc¢ao teatral do texto original. Comentando sobre
Henrique V (1944), de Laurence Olivier, Bazin (2014, 166) afirma
que “ao fazer cinema do teatro, ao denunciar de antemao pelo
cinema a interpretacdo e as convencoes teatrais, em vez de tentar
camufla-las, ele suprimiu os obstaculos do realismo que se opunha a
ilusdo teatral”. E que Olivier ndo apenas pretende que o publico nio
esqueca da convencio teatral como também a frisa, o que se da por-
que, em vez de apresentar a historia diretamente diante das ciAmeras,
ele encena a peca de Shakespeare, mostrando a coxia, o proscénio, 0s
espectadores. Trata-se de um filme historico sobre o teatro elisabe-
tano cujo assunto ¢ a representacido de Henrique V.

Bazin (2014) assinala que outro filme que aposta na teatrali-
dade é O pecado original (1948), de Jean Cocteau, porquanto o
diretor, em vez de usar o tradicional campo/contracampo, além de
prescindir de uma andlise psicologica conforme ponto de vista de
uma personagem, opta quase totalmente por uma decupagem de
acordo com o ponto de vista do espectador. Nas palavras de Bazin
(2014, 171), “enquanto o cinema lhe permitia apreender o drama a
partir dos pontos de vista multiplos, ele adotava deliberadamente
apenas o ponto de vista do espectador, tnico denominador comum
do palco e da tela”. Aqui, a relacio entre espectador e tela é seme-
lhante a do espectador no palco italiano (espectador de um lado e
personagens de outro). Com isso, o espectador nio mergulha na
cena, ¢ uma testemunha exterior a acio — uma posicdo diametral-
mente oposta a da cimera subjetiva, que criava a identificacio do
espectador com a personagem. Assim, ndo vemos o0 que a persona-
gem vé, mas vemo-la olhar. Segundo Bazin (2014, 171), Cocteau
utiliza “os recursos da camera para acusar, salientar, confirmar as
estruturas cénicas e seus corolarios psicolégicos”.

Interessantemente, Cocteau e Olivier, além de cineastas, sao
homens do teatro, assim como Orson Welles, Luchino Visconti,
Ingmar Bergman e John Cassavetes, que se dividiam entre o teatro e
o cinema. Talvez por isso souberam valorizar a teatralidade em suas
adaptacOes ou aproximar-se das convencoes teatrais mesmo em fil-
mes com roteiros originais. O fato é que esses cineastas
vislumbraram, conforme salientava Bazin (2014, 190-191), que a
solucdo “consistia em compreender que nao se tratava de fazer passar
para a tela o elemento dramaitico — intermutavel de uma arte para
outra — de uma obra teatral, e sim, ao contrario, a teatralidade do
drama”. Desse modo, o teatro, em vez de perverter o cinema — tal
como pensavam o0s criticos de vanguarda —, s6 tem a contribuir com
ele e a enriquecé-lo. Contra os céticos, Bazin (2014, 191) postula



O MUNDO E UM PALCO | 182

que, a despeito de possuir suas leis e uma linguagem propria, o
cinema muito tem a ganhar submetendo-se as outras artes: “e a
medida que, rompendo com trapagas vas e pueris, ele se propoe real-
mente a submeter-se e a servir”. E esse espirito que leva Eric Rohmer
(1984, 93) a dizer que “le cinéma moderne a plus a craindre de ses
propres poncifs que d'une influence extérieure, comme celle du
théatre”.

Antes de prosseguirmos, cabe aqui uma pergunta: que teatrali-
dade é essa de que o cinema se serviria? Quando o cineasta Robert
Bresson (2005, 55) diz que “nada se pode esperar de um CINEMA
ancorado no teatro”, sem duavida, o teatro que ele tem em mente re-
mete a “uma concepc¢ao de teatro imutivel e imével, definido, antes
de tudo, pela artificialidade” (Picon-Vallin 2008, 153). Essa teatrali-
dade fundada na artificialidade baseia-se naquela que se imp0Os no
teatro classico, cujas caracteristicas sdo a preponderancia do texto, a
rigidez e a afetacio, o exagero na atuacao, a frontalidade, as unidades
de lugar e de tempo e artificialidade, ou seja, refere-se a

tudo aquilo de que os palcos tinham procurado se emancipar no curso
da formidavel aventura do teatro moderno — recorrendo a monta-
gem, a dramaturgia do fragmento, a valorizacio do corpo em
movimento, a reapropriacdo ativa e critica de tradi¢oes distantes, a
explosio do lugar cénico ou a busca do desenho impreciso das cenas
etc. (Picon-Vallin 2008, 153).

De fato, aquela teatralidade como sinoénimo de artificial e de
afetacio que Bresson (2005) e os vanguardistas rejeitavam deve ser
deixada de lado, pois nada tem a oferecer de interessante ao cinema.
Mas, se levarmos em consideracdo essa teatralidade moderna aven-
tada por Picon-Vallin (2008), o préprio Bresson pode ser considerado
um diretor que explora uma mise-en-scene teatral, na medida em que,
por exemplo, propdoe uma desautomatizacio do ator ou dissocia as
suas acoes de suas motivagoes, sendo que frequentemente essas sao
nulas. Em decorréncia disso, cabe ao espectador preencher os senti-
dos e emocgoes sobre os quais os atores — ou modelos, como preferia
Bresson — encontram-se em cada situacdo. Em todo caso, o que preci-
samos destacar ¢ que a teatralidade nio ¢é estanque e fechada, mas é
aberta e evolui constantemente, variando de época para época e até
mesmo de dramaturgo para dramaturgo.

Picon-Vallin (2008, 158-159) aponta trés modos pelos quais o
cinema interage com o teatro: 1. “fora de qualquer ‘cineficacao’ artifi-
cial, nio orginica, ndo estruturante, a encenacio de teatro ¢
trabalhada pelo cinema”; 2. “presenca obstinada, na producao
cinematografica, de filmes que partem de pecas de teatro, que tomam
o teatro por tema ou objeto”; 3. “filmes de Godard, Eisenstein,
Bergman, Carné, Cassavetes, Fleischer, Fassbinder ou dos Irmaios
Marx, sdo objeto de espeticulo na Europa ou nos EUA”. No tocante
ao primeiro caso, trata-se tanto do registro de um espetaculo pelo
cineasta como também da forma como o surgimento do cinema
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modificou a encenacio teatral; quanto ao segundo, temos como
exemplo filmes adaptados de uma peca — Macbeth (1948), de Orson
Welles — ou que trazem o teatro como tema — Out 1, Noli me tangere
(1971), de Jacques Rivette; por fim, temos filmes que sio trazidos ao
palco, como Persona (1966), de Ingmar Bergman, encenado pelo
diretor portugués Jodo Canijo em peca homonima. De acordo com
Picon-Vallin (2008, 160), esse enriquecedor didlogo entre as duas
artes deve-se ao “desejo de teatro pelo cinema, desejo de cinema pelo
teatro, fascinio mutuo que se manifesta na criacao dentro dos limites
de cada uma das duas artes, na busca de uma parcela de eternidade,
ou em um questionamento das formas”.

A despeito de sua esclarecedora classificagio de como se da a
interacdo entre essas duas midias, Picon-Vallin (2008, 162) nio a
explora exaustivamente e, talvez por isso, limite-se a afirmar que “o
filme de teatro é um filme, sem davida, mas di testemunho — por
intermédio dos atores — das duas artes: de seu encontro, nio de sua
fusao”. Nao obstante essa afirmacido, cabe salientar que tem havido
cada vez mais uma verdadeira fusdo entre as duas midias, muito além
da adaptacio ou da simples referéncia. Logo, deixando de lado o pri-
meiro e terceiro modos de interacao assinalados por Picon-Vallin
(2008) e atendo-se apenas ao segundo, percebemos que os filmes
que partem de pecas ou tomam o teatro como tema podem ser dividi-
dos em trés grupos de praticas intermidiaticas, a saber:

1. intermidialidade no sentido estrito de transposicdo midiatica
(Medienwechsel), denominada igualmente transformac¢io midiatica,
a exemplo de adaptacoes filmicas de textos literarios, novelizacoes e
assim por diante.

2. intermidialidade no sentido estrito de combinac¢do de midias
(Medienkombination), que inclui fenomenos como Opera, filme,
teatro, manuscritos iluminados/iluminuras, instalacbes computado-
rizadas ou Sound Art, histéria em quadrinhos ou, noutra termi-
nologia, as chamadas formas multimidias, de mescla de midias e
intermidiaticas. [ ...]

3. intermidialidade no sentido de referéncias intermidiaticas (inter-
mediale Beziige), a exemplo das referéncias num texto literario a um
certo filme, género filmico ou cinema em geral (a escrita filmica);
idem as referéncias que um filme faz a uma pintura, ou que uma pin-
tura faz a uma fotografia, dentre outras (Rajewsky 2012, 58).

Dentro dessa classificacdo, a primeira categoria visa a uma
intermidialidade extracomposicional, enquanto a segunda e terceira
categorias visam a uma intermidialidade intracomposicional, alte-
rando ndo apenas o processo de forma¢do, mas também a estrutura
de uma entidade semiotica (Rajewsky 2012). Interessa-nos aqui,
sobretudo, a segunda pratica, porquanto é justamente a partir das
combinac¢oOes intermidiaticas que se desenvolvem novas formas, no-
vos géneros, 0s quais, por sua vez, combinar-se-ao produzindo outras
midias em seguida. Assim é que temos os chamados filmes de teatro
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(Picon-Vallin 2008) ou teatro cinematografico (Bazin 2014). Con-
tudo, é possivel estabelecer as fronteiras entre uma midia e outra?

Segundo Rajewsky (2012, 66), o que melhor determina as zo-
nas fronteiricas sio as convencgoes, ou seja, a relacio entre
midialidades “baseia-se na possibilidade de evocar, num receptor,
aqueles modelos midiaticos especificos que lhe vem a4 mente”. Isso,
porém, nio diz tudo, pois, apesar de determinantes, as convencoes
(discursivas, socio-historicas etc.) nio sio a unica balizadora; de fato,
“elas fundam-se adicionalmente em certas condi¢cbes materiais e
operativas, grande parte das quais estdo sujeitas a mudancas
historicas e geralmente tecnologicas, embora usufruam também de
uma qualidade trans historica” (Rajewsky 2012, 69). Podemos tomar
como exemplo justamente as diferencas materiais e operativas entre
cinema e teatro. Para Susan Sontag (1987, 107), a principal diferenca
entre essas duas midias refere-se ao uso do espaco, quer dizer, “o tea-
tro esta confinado a um uso logico ou continuo do espago. O cinema
(por meio da montagem, isto €, através da mudanca de plano — que é
a unidade basica da construcio filmica) tem acesso a um uso alogico
ou descontinuo do espago”. Ismail Xavier (2003, 35) vai ao encontro
do raciocinio de Sontag quando diz que, diferentemente do teatro, no
cinema

A imagem que recebo compde um mundo filtrado por um olhar
exterior a mim, que me organiza uma aparéncia das coisas,
estabelecendo uma ponte mas também se interpondo entre mim e
o mundo. Trata-se de um olhar anterior ao meu, cuja circunstancia
nao se confunde com a minha na sala de projecdo. O encontro
cimera/objeto (a producio do acontecimento que me é dado ver)
e o encontro espectador/aparato de proje¢io constituem dois mo-
mentos distintos, separados por todo um processo. [...] Contemplo
uma imagem sem ter participado de sua producio, sem escolher
angulo, distincia, sem definir uma perspectiva propria para a
observacao.

O fato de o espaco no teatro ser continuo e de o espetaculo ser
imediato (isto é, sem media¢do entre o olhar e a coisa olhada) favo-
rece as condi¢des materiais para a criacio das convencoes teatrais,
ou melhor, cria a especificidade da midia teatral: a teatralidade. Em-
bora ndo exista uma esséncia absoluta a definir o que seja a
teatralidade, podemos buscar alguns elementos que a constituem. No
verbete “teatralidade” do Diciondrio de Teatro, de Patrice Pavis (1999,
372), o seu significado aponta para “aquilo que, na representa¢io ou
no texto dramatico, é especificamente teatral (ou cénico)”, quer di-
zer, trata-se da “épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur la
scene a partir de 'argument écrit”, conforme a defini¢io de Barthes
(1964, 41). E claro que isso nio significa que um texto é mais teatral
a medida que se presta facilmente a transposi¢ao cénica devido aos
conflitos abertos e a troca rapida de didlogos (Pavis 1999), tampouco
que o texto nao comporte em si certa teatralidade — a despeito de o
proprio Barthes excluir do texto a teatralidade. Com efeito, a teatrali-
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dade estaria naquele “texto que ndo pode se privar da representacio
e que, portanto, nio contém indicacOes espago-temporais ou ladicas
auto-suficientes” (Pavis 1999, 373). E de um paradoxo dessa natu-
reza que advém a ambiguidade daquilo que vem a ser teatral: “ora
significa que a ilusio ¢ total; ora, ao contrario, que o jogo é demasi-
ado artificial e lembra, sem trégua, que se estd no teatro” (Pavis 1999,
373).

Acreditamos que a primeira caracteriza¢do seja muito mais
afeita ao cinema, devido ao seu “realismo congénito” (Bazin 2012),
do que propriamente a arte teatral, porquanto o teatro — consoante a
sua etimologia (0éatpov): “o local de onde se vé” — implica a
“constituicao de um mundo ‘real’ no palco em oposi¢ao ao mundo
‘real’ da sala e, ao mesmo tempo, o estabelecimento de uma corrente
de ‘comunica¢io’ entre o ator e o espectador” (Girault apud Pavis
1999, 373). Assim, o efeito de teatralidade é melhor obtido quando o
teatro se apresenta como teatro, quando revela as regras que com-
poem o seu jogo. Em outras palavras, a teatralidade pura é que
mostra a ruptura entre o “mundo real” e o “mundo encenado”, entre
a vida e a fic¢do. Sarrazac (2013, 57) diz:

Sou tentado a dizer que a ribalta e a cortina vermelha foram de fato
abolidas a partir do momento em que o espectador foi convidado
pelos atores ou qualquer outro condutor do jogo - diretor,
encenador, autor, etc. — a ndo se interessar pelo evento do espeta-
culo, mas pelo advento, no centro da representacdo, do proprio
teatro — daquilo que se chama teatralidade....

Quando Sarrazac comenta sobre esse convite feito ao especta-
dor para participar do jogo teatral, a fim de romper com a ilusao
dramdtica — tal como fizeram Pirandello e Brecht, por exemplo —,
esta se referindo obviamente as praticas metateatrais. E € justamente
0 metateatro que torna clara a propria natureza teatral, é o que revela
o “vazio da representacio”. Em decorréncia disso, continua Sarrazac
(2013, 60), “o jogo estético desloca-se: ndo se trata mais de colocar
em cena o real, mas de colocar em presenca, confrontar os elementos
autbnomos — ou signos, ou hieroglifos — que constituem a realidade
especifica do teatro”. Assim, em vez de apostar numa verossimi-
lhang¢a que visa mimetizar o real, tal como fazia o teatro naturalista,
sem se dar conta de que, na verdade, o que se tinha era puramente
uma copia da realidade, o teatro moderno sabe nio ser possivel alcan-
car o real, por isso, aposta justamente em revelar o quanto possui de
artificial. Com isso, em vez de submeter o teatro as aparéncias (co-
pias, no sentido platonico), opta pelo simulacro (copias de segunda
ordem), isto é, prefere demonstrar que a mimese é imperfeita e o
real ¢ inatingivel, projetando o vazio das convenc¢des para fora e
revelando o jogo ao espectador, mostrando que ¢ tudo mentira, é
tudo teatro.

E a partir dessa ideia de simulacro que Michéle Garneau
(2001, 30) percebe uma das formas de teatralidade no cinema mo-
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derno, isto é, como a irrupc¢ao da realidade na fic¢io: “au contact de
la réalité, ou du document, ce que la fiction perd en vrai(semblable),
elle le gagne en faux-semblant. La fiction, s’exposant comme quelque
chose d’extérieur a la réalité, se fait théatre de la fiction, se
théatralise”. E que, diante do contato com o mundo “real” do
espectador, a descrenca deixa seu estado de suspensao, sendo que
aquilo que seria tido como verossimil, devido a imersio naquele
mundo fechado, sofre uma ruptura.

A segunda forma pela qual o cinema moderno sente os efeitos
de teatralidade se da pela irrup¢do do olhar na representacio, ou seja,
quando a personagem observa em vez de agir, e ndés olhamos o seu
olhar. Mais do que isso: o olhar teatral define-se por certa frontali-
dade, pela distancia entre ator e plateia e, sobretudo, pela
possibilidade de escolher o ponto de vista: “en effet, 1'oeil du specta-
teur de théatre peut a tout moment s'affranchir des suggestions de la
mise en scene, déchiffrer I'espace a son gré, choisir une focalisation
et poursuivre la lecture du spectacle a partir de ce point de vue”
(Garneau 2001, 34). E precisamente esse regime de olhar que
caracteriza boa parte do cinema do poés-guerra, tanto a escola
neorrealista quanto os filmes de Orson Welles que fazem uso da
fotografia em profundidade de campo. Por fim, hd também a irrup¢ao
do corpo do ator na representacio, que nada mais é do que “l'artifice
du corps”, “I'emprunt des gestes et des intonations, en invoquant le
gestus, qui est aussi bien gestuel que vocal” (Garneau 2001, 35).

Em maior ou menor medida, esses efeitos de teatralidade estao
presentes nas obras de cineastas como Laurence Olivier, Orson
Welles, Luchino Visconti, John Cassavetes, Jacques Rivette, Chantal
Akerman, Theo Angelopoulos, Rainer Werner Fassbinder, Alain
Resnais, Ingmar Bergman, Manoel de Oliveira, Peter Greenaway,
Alejandro Jodorowsky, entre outros. A diversidade de cineastas que
tiram proveito da midia teatral para a configuracio de uma mise-en-
scene que renova a linguagem cinematografica diz respeito também a
diversidade de niveis de teatralidade no cinema, que podem se referir
ao enquadramento, a cenografia, a iluminacdo, a voz do ator, bem
como ao seu deslocamento no quadro. Para Gurgel (2011, 147), “a
teatralidade pode afetar, ainda, as estruturas narrativas e as formas
dramattrgicas, através da divisio em atos, do repertdrio escolhido,
das funcoes do didlogo e da decupagem das cenas”.

Assim, com base no que foi exposto a partir de Bazin, Picon-
Vallin, Garneau e Gurgel, ¢ possivel observar de que modo a teatrali-
dade se anuncia no filme Depois do ensaio (1984), dirigido por
Ingmar Bergman.

2. Bergman encena Strindberg

Apesar de mais conhecido por sua carreira como cineasta, Ingmar
Bergman manteve uma prolifica producio teatral, tanto como drama-
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turgo quanto como diretor, tendo realizado cerca de 170 montagens.
Henrik Ibsen, Moliere, William Shakespeare e August Strindberg fo-
ram os dramaturgos a que Bergman mais recorreu, sendo que, entre
1940 e 2003, levou a obra de Strindberg aos palcos por vinte vezes:
somente a peca O sonho foi encenada em 1970, 1977 e 1986 — fora a
versao televisiva de 1963.

A sua relagdo com Strindberg data de sua adolescéncia,
quando, aos doze anos, leu a primeira obra do dramaturgo e, aos
treze, adquiriu a Obra Completa em 55 volumes, da edi¢cao anotada de
John Landquist. J4 como estudante de literatura na Universidade de
Estocolmo, “he wrote a paper comparing Strindberg’s pilgrimage play
The Keys of Heaven with his Dream Play” (Tornkvist 2013, s.p.).

O espectro strindberguiano invade também a obra
cinematografica de Bergman, tanto que, na cena final de Fanny e
Alexander (1982), a personagem Helena Ekdahl, convidada por sua
nora a fazer parte de uma montagem de Strindberg, 1&é um trecho do
célebre Prefacio de O sonho: “Tudo pode acontecer, tudo ¢é possivel e
verosimil. Deixam de existir tempo e espaco. A partir de uma
insignificante base real, o autor da livre curso a imaginacdo, que
multiplica os locais e as acdes” (Strindberg 1978, 19)'. Segundo
Tornkvist (2013, s.p.), “this passage is not only a key to Bergman'’s
last feature film. It is a key also to other works by him, on stage and
screen. The interweaving of reality and fantasy, objectivity and
subjectivity, runs through his entire work”. Ora, para atestarmos essa
afirmacio a partir dos exemplos mais Obvios, basta pensarmos em
Morangos silvestres (1957), em O siléncio (1963) ou em Persona
(1966), filmes em que o entrelacamento entre realidade e fantasia,
entre a vida interior e o mundo exterior, se di de tal modo que essas
duas instancias se confundem. Para Tornkvist (1995, 211), “the bor-
der between objective and subjective reality is blotted out. In all
these cases, Bergman subtly applies the Strindbergian principle of
half-reality”. Esse principio consiste em ver a realidade do ponto de
vista dos sonhos, a fim de criar a impressao de que essas duas ordens
nio sio tio discerniveis. Em seu ensaio sobre Persona, Sontag (1987,
126) afirma que “a dificuldade de Persona deriva do fato de que
Bergman recusa o tipo oferecido de sinalizacio nitida para separar as
fantasias da realidade”. Tal esfacelamento da realidade pela insercao
do sonho ¢é apenas uma das aproximagdes entre Bergman e
Strindberg. O fato é que o cineasta traduz para a linguagem
cinematografica elementos constantes da obra do dramaturgo sueco.

Niao é de espantar que o proprio Bergman tenha chegado a de-
clarar: “my films are only a distillation of what I do in the theater”
(Bergman apud Tornkvist 1995, 12). A mise-en-scéne de seus filmes
persegue constantemente um efeito de teatralidade, quer seja pelo
uso da fotografia em profundidade de campo, que obriga o especta-

! Nessa passagem, valemo-nos na traducio portuguesa de 1978.
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dor a escolher o que quer ver no quadro (tal como se di com o
publico no teatro), quer seja pela preferéncia aos movimentos de
camera em detrimento dos cortes, ou ainda pela eliminacio de
enquadramentos e angulos tipicamente cinematograficos, dando
preferéncia A frontalidade e ao deslocamento lateral dos atores. E
claro que nem sempre ha em todos os filmes o mesmo tipo de
expediente, até porque, muitas vezes, a teatralidade é assimilada a
propria estrutura de seus filmes.

Se lancarmos os olhos sobre os filmes do inicio de sua carreira,
veremos que nada mais sao do que pecas disfarcadas, pois se estrutu-
ram em cenas e atos, como as comédias Uma licdo de amor (1954) ou
Sorrisos de uma noite de amor (1955). Mas Bergman aproxima-se do
teatro, sobretudo, ao inserir uma peca dentro do filme ou trazendo
elementos teatrais para o cotidiano das personagens: em Noites de
Circo (1953), o circo itinerante aparece como antipoda do teatro; em
Sorrisos de uma noite de amor, a protagonista ¢ uma atriz teatral, e seu
coquetismo penetra a vida “real”; em O sétimo selo (1956), a compa-
nhia itinerante encena um espeticulo cOmico para um publico
castigado pela peste negra; em O rosto (1958), o farsante realiza num
palco sessoes de hipnose a uma plateia burguesa; em O olho do diabo
(1960), inspirado em Don Juan, de Moliére, a trama apresenta-se
como uma farsa, além de haver um prélogo e um epilogo que deno-
tam que o filme é apenas fic¢do; em Através de um espelho (1961), os
dois irmaos, Minus e Karin, encenam uma peca tchekhoviana para o
pai; em Persona (1966), a protagonista é uma atriz que se recusa a
agir e a falar; em O rito (1969), trés atores sio interrogados por um
juiz devido a acusacio de encenarem uma peg¢a obscena; em Fanny e
Alexander (1982), as personagens habitam o mundo do teatro; por
fim, em Depois do ensaio (1984), a acdo se desenrola num palco apds
o ensaio da peca O sonho, de Strindberg. Ora, o fato de o teatro estar
presente em cada um desses filmes serve para assinalar os temas cen-
trais da obra bergmaniana, a saber: miscara e rosto, fingimento e
autenticidade, sonho e realidade, enfim, teatro e vida.

Tornkvist (1995) aponta que Bergman e Strindberg trazem em
comum em suas obras: o rompimento da linha entre subjetividade e
objetividade; o tema do desmascaramento; a incomunicabilidade; a
estrutura em jornada/estacoes; e a relagio com formas musicais (mu-
sica de camara, oratorio etc.). Com efeito, como ji foi mencionado, o
rompimento entre realidade e fantasia atravessa toda a sua obra;
quanto ao desmascaramento, verificamo-lo em O rosto — a humilha-
¢ao do hipnotizador — e Gritos e sussurros — a interacao forcada entre
as irmas revela o ressentimento recalcado; a incomunicabilidade esta
tanto nos filmes da Trilogia do Siléncio (Através de um espelho, Luz
de inverno e O siléncio), como também no siléncio da atriz em Persona
e nos segredos de Egerman em Da vida das marionetes; a estrutura em
estacOes aparece mormente em Morangos silvestres; ja a relacio com
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musica estd tanto na forma-sonata de Sonata de outono quanto em O
sétimo selo, que foi denominado por Bergman como um oratério.

O parentesco de Bergman com Strindberg acentua-se na explo-
racdo daquilo que o dramaturgo, na ultima fase de sua carreira,
denominou “peca de cimara”, isto é, uma forma emprestada da
musica que, no drama, se prestaria a investigar a intimidade, as
paixOes secretas e as motivacOes psicoldgicas das personagens.
Segundo Tornkvist (1995, 16), “with his chambers plays, Strindberg
has renewed drama. By applying Strindberg’s idea to film, Bergman
has renewed film art”. O proprio Bergman designa os filmes Através
de um espelho, Luz de inverno, O siléncio e Persona como pecas de
camara. Em suas palavras: “they are chamber music — music in
which, with an extremely limited number of voices and figures, one
explores the essence of a number of motifs” (Bergman apud
Tornkvist 1995, 16). Na andlise que faz de Depois do ensaio, Anna
Sveinbjorsson (1994, 30) diz que este filme também assume a forma
de uma peca de camara: “a single set, one act and three characters.
Sven Nykvist, the cinematographer had limited possibilities
regarding the inventive camera angles”. Na verdade, o filme oscila
entre os close-ups cinematograficos — que desnudam o0s rostos
vulneraveis, perscrutando as verdades ocultas — e as longas tomadas,
algo teatrais — em que as personagens dissimulam e pregam pecas
umas nas outras (Tornkvist 1995). Enfim, temos também, no plano
formal, o motivo da mdascara versus rosto, da subjetividade versus
objetividade, do sonho versus realidade.

3. Depois do ensaio d’O sonho

Depois do ensaio foi produzido originalmente para a televisao sueca,
em 1984, e lancado nos cinemas mundo afora no mesmo ano. Trata-
se, segundo Bergman (1996, 220), de “uma obra de televisiao cinema-
tografica que fala de teatro”. O filme gravita em torno de um diretor
de teatro — Henrik Vogler (Erland Josephsson), alter ego de Bergman
— que esta trabalhando na sua quinta montagem de O sonho, de
Strindberg, e que, depois de um ensaio, conversa com Anna Egerman
(Lena Olin), a atriz que interpretard na peca Agnes, a filha de Indra.
A conversa traz a tona a importincia do teatro em suas vidas, bem
como os ressentimentos em relacio a Rakel Egerman (Ingrid Thulin),
ex-amante de Vogler e mie de Anna. A partir dessas trés persona-
gens, Bergman revisita Strindberg e o tema do teatro como metafora
das ilusoes deste mundo, e faz um balanco de sua carreira.

Como o proprio titulo indica, Depois do ensaio aponta para a
formula shakespeariana de que o mundo é um palco (All the world’s a
stage), pois o filme, de fato, inicia-se depois do ensaio da peca, logo,
seria 0 momento no qual as personagens estariam vivendo a “vida
real” — em oposicao ao mundo do teatro — no entanto, podemos
considerar que, se a acao comec¢a depois do ensaio, o que se
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desenrola diante dos nossos olhos ¢é a propria encenacio da peca —
nao de Strindberg, mas sobre ele, ou melhor, a partir de sua obra.
Comentando o inicio de Depois do ensaio, Tornkvist (2013, s.p.)
afirma que “the initial shot imitates the Prologue of the play that is on
Vogler’s mind: Indra’s Daughter’s descendence to Earth. Likewise, his
turning the light of the lamp next to him on and off reveals that the
following passage of the play he is rehearsing is on his mind”. Ou
seja, enquanto na peca o apagar das luzes é a passagem do prologo no
céu para a descida na terra; no filme, o despertar de Vogler é a passa-
gem do sono a vigilia, do sonho a realidade — ainda que seja a
realidade do palco. Assim como Agnes vé com estranheza o mundo
dos homens, Vogler diz nao reconhecer o lugar no qual se encontra,
tanto que diz: “Alguma coisa mudou... misteriosa e elusivamente”
(Depois do ensaio, 1984). Mas, mal tendo tempo de se habituar, Anna
surge em cena, e os dois passam a dialogar — algo semelhante
acontece em O sonho, pois Agnes repentinamente trava relacdes com
o Vidraceiro, com o Oficial, entre outros.

Para além dos paralelos estruturais entre o filme e a peca, ha
uma cena em Depois do ensaio em que a teatralidade evidencia-se por
algo que Bergman (1988, 37), comentando sobre o fascinio que a
peca de Strindberg exerceu sobre ele, em Lanterna Mdgica, chamou
de “magia da arte de representar”: ¢ o momento em que Vogler conta
a Anna como se sentiu afetado pela Cena VIII* de O sonho:

Quando tinha 12 anos, vim aqui com um musico que tocava o 6rgio.
Noite ap6s noite, eu ficava sentado 14 na torre de luz assistindo as
cenas do casamento do advogado com a filha de Indra. Foi a
primeira vez que senti a magia da interpretacdo. O Advogado
segurava um grampo de cabelo entre os dedos. “Olhe isso aqui, tem
dois dentes, mas um alfinete. Sdo dois, mas ¢ um. Se eu o endireitar,
ele se torna uma entidade unica. Se eu entorta-lo, ele se torna dois,
sem deixar de ser um. Isso significa que esses dois sio um. Mas se eu
quebra-lo, agora, eles sdo dois, dois!” Nao havia prendedor, mas eu o
vi. Foi assim que tudo comecou (Depois do ensaio, 1984).

* “Repara neste aqui! ... Duas hastes... mas um tnico gancho! Dois, e que nio fazem
mais do que um! Se o endireitar, fica s6 uma haste. Se o dobrar, h4 duas, mas sem
deixarem, por isso, de ser uma s6! Repara: dois fazem um! (Parte o gancho e deita
fora os pedagos) (Strindberg 1978, 104-105).
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Imagem 1: “Ndo havia prendedor, mas eu o vi. Foi assim que tudo comecou”
Depois do ensaio (I. Bergman, 1984) © AB Svensk Filmindustri

Assim que termina sua narra¢do, temos o unico flashback de
todo o filme, em que aparece Vogler, com a idade de 12 anos, exata-
mente sob a torre do proscénio. Embora a primeira vista a imagem
seja redundante ao relato narrado, interessantemente, o ator que faz
o jovem Vogler é Bertil Guve, que interpreta Alexander, o alter ego de
Bergman em Fanny e Alexander. Comentando sobre a sequéncia do
grampo de cabelo, Tornkvist (2003, 125) diz:

When Vogler relates to Anna how he, at the age of twelve, witnessed
the hairpin sequence in A Dream Play from the wings of the theater,
he actually replays the sequence, turning himself into the Lawyer
who first describes, then breaks the hairpin, the symbolic portrayal
of the man-woman relation. Bergman includes this intertextual
element because its metaphorical presentation of the relationship
between the Daughter and the Lawyer in Strindberg’s play prefig-
ures the imagined relationship between Anna and Vogler in After the
rehearsal. Walking around the stage — a movement indicating the
passage of time — Vogler and Anna indulge in fantasies about how
their relationship might develop. Like the marriage scene in A
Dream Play, the sequence shows in telegraphic style the develop-
ment from early infatuation and harmony to disagreement and
divorce.

Ao representar a cena do Advogado diante de Anna, Vogler sai
da posicdo de diretor e assume a de ator; além disso, conforme o
enunciado por Tornkvist, ele encarna o Advogado, e Anna, a Filha de
Indra, quando, no final do filme, os dois tecem fantasias sobre o
inicio e o fim de sua relacdo — embora ele diga a ela: “Eu me recuso a
fazer parte do seu drama” (Depois do ensaio, 1984). De fato, Vogler
tem plena consciéncia de seu papel e sabe dos excessos teatrais que
comete, como, por exemplo, quando explica a Anna a sua visio sobre
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a profissdo. A sua voz em off interpde-se a cena: “Por que entro nessa
teatralidade ridicula, essa parodia de convic¢io que se tornou amarga
e decadente?” (Depois do ensaio, 1984). Ao lado do flashback
supracitado, o expediente da voz em off ¢ um dos raros momentos
em que a linguagem cinematografica se sobressai durante o filme,
pois a teatralidade é preponderante — o que pode ser percebido
quando Vogler diz a Anna que os objetos que estao no palco nio
possuem autenticidade, ndo fazem parte do “mundo real”, mas do
proprio universo teatral: a poltrona foi usada numa montagem de O
pai, de Strindberg; o sofd, em Hedda Gabler, de Ibsen; a mesa, em
Tartufo, de Moliere; as cadeiras, em O sonho.

Esse empréstimo que a vida faz do teatro esta contido também
no relato que Anna faz sobre as brigas da mae com o pai:

Via mamae brigar com o papai. Eu usava as suas vozes, seus gestos e
entonagio. As vezes, um didlogo de uma peca era usado, adaptado
para a ocasido. [...] Serd que papai nio percebia o quio teatral ela
era? Como ela chorava com um olho e com o outro observava a rea-
¢do dele? Como ela dirigia uma peca, impondo os didlogos mais
estranhos? (Depois do ensaio, 1984).

Ressalta-se, da passagem acima, a maneira como a mie (Rakel)
dissimulava, fingia os sentimentos, agia na vida como se estivesse no
palco. De fato, embora recrimine a mae, Anna também ¢é censurada
por Vogler devido a artificialidade que demonstra ao interagir com
ele:

VOGLER: Vocé ¢ pior atriz quando conversamos privadamente do
que no trabalho. Abandone a atriz privada! Ela rouba a energia da
atriz de verdade, frustrando impulsos que vocé poderia usar no
palco.

ANNA: Agradamos as pessoas quando mostramos o rosto que espe-
ram. Alguém espera que fiquemos felizes com um presente, entio
ficamos. Alguém quer que demonstremos amor e recebemos amor
em troca. [...] Como posso me proteger do mundo sem atuar?
(Depois do ensaio, 1984).

Esse didlogo guarda parentesco com outro filme de Bergman,
Persona. Nesse filme, a atriz (Elizabeth Vogler) mantém-se em mu-
tismo e recusa-se a agir, pois nao quer mentir, nido quer ser
inauténtica nas relagOes interpessoais, mas também necessita se
proteger do mundo, que exige dela sorrisos, caretas, afabilidade.
Tem-se a dicotomia atriz privada versus atriz no palco, pois, se esta-
mos no theatrum mundi, mesmo na “vida real” temos de atuar,
performatizar. Dai a frase que Vogler diz a certa altura: “Tudo ¢é
representacio; nada é” (Depois do ensaio, 1984); ou seja, ndo existe
autenticidade, o mundo é um palco sobre o qual encenamos desde
que nascemos. A proposito da frase dita por Vogler, ela estd presente
em A sonata dos espectros, de Strindberg, e traz em seu bojo o tema
principal de O sonho: nada é o que parece, pois o véu de Maia oculta a
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unidade do mundo, fazendo-nos vé-lo como cindido, repleto de con-
tradicdes®. Segundo Toérnkvist (2003, 124),

Bergman sets his entire teleplay in a theather but selects another
area particularly prone to representing illusion: the stage. [...] Just
as the signifier — the stage — represents this world and in this sense
is unreal, so the signified — this world — in turn merely represents or
mirrors the true reality. To experience life as unreal, half-real or
dreamlike is therefore both natural and truthful.

Assim, considerando que situar um filme no espaco do teatro
salienta o rompimento das barreiras entre realidade e fic¢dao, ndo é de
estranhar a repentina aparicdo de Rakel, apesar de ji ter morrido ha
muito tempo. Afinal, sonho e vigilia correspondem-se mutuamente.
Para Bergman (1996, 220), “na obscuridade de um palco vazio,
durante a hora mais silenciosa de um teatro, entre quatro e cinco da
tarde, ndo sido poucas as recordacoes que voltam a nos”. A sequéncia
em que Rakel aparece em cena é uma das mais interessantes para se
pensar a teatralidade em Depois do ensaio, porquanto promove uma
duplicacio especular do tempo — tal como Strindberg postulava no
Prefacio de O sonho —, fazendo com que passado e presente coexis-
tam ao mesmo tempo e as personagens desdobrem-se.

Imagem 2: O fantasma de Rakel em cena | Depois do ensaio (1. Bergman, 1984)
© AB Svensk Filmindustri

3 “No alvorecer dos tempos, antes de o Sol ter comec¢ado a brilhar sobre todas as
coisas, Brahma, a forca divina original, deixou-se seduzir por Maya, a mie do
mundo. Esta unido entre a divina matéria original e a matéria terrestre provocou a
queda do céu. Dai que o mundo, a vida e os homens mais ndo sejam do que um
fantasma, uma aparéncia um sonho” (Strindberg 1978, 204).
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Imagem 3: Anna Egerman quando crianga | Depois do ensaio (I. Bergman, 1984)
© AB Svensk Filmindustri

A duplicacio se da porque, tio logo Anna rememora lembran-
cas da mae em seu relato, Rakel surge no palco, sendo que Anna
mantém-se passiva e distante, como espectadora das proprias memo-
rias, enquanto Vogler interage com a amante falecida. Bergman, em
vez de recorrer a facilidade do flashback, opta por meio da
decupagem da cena, sobretudo pelo uso do campo/contracampo, em
enquadrar apenas Vogler e Rakel, criando a impressao de que Anna
nao estd mais presente. Com efeito, quando aparece, Anna perma-
nece imdvel, mas com a idade de 12 anos — a atriz Nadja Palmstjerna-
Weiss toma o lugar de Lena Olin em boa parte da cena —, ainda que
vestindo as mesmas roupas vermelhas. Enquanto isso, Vogler é o
mesmo: veste as mesmas roupas e interage com Rakel tal como
interagia com Anna; o seu passado e o seu presente sio um s0. A
fronteira temporal é, portanto, totalmente esfacelada — semelhante-
mente ao que Bergman fizera em Morangos silvestres, quando o velho
professor Isak Borg comunicava-se com o seu passado com naturali-
dade, a despeito de ele ji estar idoso e os demais estarem jovens. Em
Depois de ensaio, apesar de se valer de um expediente mais simples —
pela mera irrupcdo em cena de uma personagem ja morta, de um
passado distante —, o efeito ¢ mais radical, pois o espectador nio
consegue mais distinguir o presente do passado, o sonho da reali-
dade. E que o artificio de que se vale Bergman nio é cinematografico,
mas sim teatral, se considerarmos que o teatro costuma exigir do
espectador uma suspensao total da descrenca, tendo ele mesmo que
ajudar a criar a fantasia indo além do que estd posto em cena, ao
passo que o cinema, conforme preconiza Bazin (2014), apresenta as
imagens ao espectador como se fossem reais. A teatralidade do filme
reside, nesse caso, em exigir do espectador do filme que ele aja ativa-
mente, tal como se fosse um espectador de uma peca.
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Segundo Tornkvist (2003), muitas das situagcdes apresentadas
no filme retomam motivos e situacoes das pecas de Strindberg que
Bergman encenou ao longo da vida. Quando Vogler diz a Anna que
perdeu um dente antes do ensaio e que temia ficar ridiculo diante
dela, Bergman esta se apropriando de uma cena da comédia em um
ato chamada Forsta Varningen, de 1893, na qual o marido perde um
dente. A aparicao de Rakel ressoa a apari¢do do fantasma da Leiteira
em A sonata dos espectros; o pretexto de Anna para voltar ao teatro e
conversar com Vogler, dizendo que perdera um bracelete, é seme-
lhante ao truque da Jovem para atrair a atencao do Estudante nessa
mesma peca. Por fim, o dltimo diidlogo do filme também retoma A
sonata dos espectros, visto que, pouco antes de sair, Anna hesita,
volta-se para Vogler e lhe pergunta: “Estd ouvindo os sinos da igreja?”
(Depois do ensaio, 1984). Ele responde que nio, pois estd com a
audicao ruim. Assim que ela se vai, a sua voz em off diz: “O que me
preocupava mais nesse momento era provavelmente o fato de nao
escutar os sinos da igreja” (Depois do ensaio, 1984). Um barulho de
porta se fechando, e o filme termina. Para Térnkvist (2003, 123),

The cryptic ending of After the rehearsal may also be understood as
an echo of the close of The Ghost Sonata, at least for the reader.
Whereas the reader here learns that “far away, as from another world,
the tolling of bells and the sirens of ambulances are heard” — a
discordant analogue to the music heard from the Isle of the Dead at
the end of The Ghost Sonata. [...] the viewer is more inclined to see
it as a warning of approaching deafness — fatal to a director — as well
as of approaching death.

A possivel surdez de Vogler pode significar a morte que se
aproxima, como na peca supracitada, mas também que ele nio é mais
capaz de escutar Strindberg, de senti-lo, logo, incapaz de realizar
outra montagem de O sonho.

Enfim, observamos, em Depois do ensaio, que Bergman vale-se
de uma mise-en-scene tipicamente teatral, além de trazer o teatro
como assunto, fazendo com que a ac¢io se desenrole num palco. Além
disso, devido ao fato de o filme ter como premissa uma montagem da
peca O sonho, o cineasta realiza um proficuo didlogo com a obra de
August Strinderg tanto no conteido quanto na forma. Ainda que nio
seja a sua obra-prima, o filme é o coroamento de toda a sua carreira,
quer seja no teatro, quer seja no cinema. Mais do que a féormula
“Bergman fez mais um filme de Bergman”, o apropriado aqui seria:
Bergman resumiu a obra de Bergman, reinventando-a. E justamente
disso que trata Depois do ensaio: um balanco inventivo da propria
obra.

Consideracgoes finais

Partindo das reflexdes de Bazin (2004) acerca do que ele denomina
“teatro cinematografico”, bem como das defini¢cdes de Picon-Vallin
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(2008) sobre os chamados “filmes de teatro”, buscamos refletir sobre
as praticas intermidiaticas que envolvem as duas midias e pensar de
que maneira o cinema moderno esquiva-se da teatralidade baseada na
artificialidade, na preponderancia do texto, na afetacio e na frontali-
dade, e alcanca uma teatralidade aberta, em devir, que altera as
conven¢Oes cinematograficas no tocante a montagem, aos enquadra-
mentos, a mise-en-scene, a decupagem das cenas e a propria estrutura
narrativa.

Depois, com base nos estudos de Egil Tornkvist (1995, 2003,
2013), buscamos aproximagdes entre as obras de Ingmar Bergman e
de August Strindberg, verificando que, na obra de ambos, acontece
um esfacelamento da realidade pela insercao dos sonhos, rompendo,
assim, a linha entre subjetividade e objetividade. Além disso,
Bergman apropria-se de temas frequentes na obra de Strindberg,
como o desmascaramento, a incomunicabilidade, o inferno conjugal,
além, de recorrer, as vezes, a estrutura em jornada/estacoes ou a for-
mas musicais — como se dda com as chamadas “pecas de camara”.

Por fim, na andlise do filme Depois do ensaio, vimos como se
da o didlogo de Bergman com a obra strindberguiana, tanto no plano
formal quanto na exploracio temdtica e nas referéncias intertextuais.
A teatralidade na obra de Bergman ultrapassa a renovacao da lingua-
gem cinematografica pela adi¢do de recursos oriundos do teatro; com
efeito, a teatralidade transparece como elemento central dos seus
filmes — em especial, em Depois do ensaio — na medida em que explo-
ram as dicotomias mascara/rosto e sonho/realidade, e as
personagens debatem-se em meio a essas contradi¢oes.

Segundo o site Ingmar Bergman Foundation®, entre 1996 e
2011, o argumento de Depois do ensaio foi levado aos palcos por 25
vezes, tendo percorrido diversos lugares da Europa, como Moscou,
Génova, Varsovia, Atenas, Belgrado, Bruxelas, Barcelona e Praga.
Assim, se, por um lado, como se demonstrou neste artigo, a obra
cinematografica de Bergman mantém uma rica intera¢io com o tea-
tro e, sobretudo, com a obra de Strindberg; por outro, para além do
cariter provisOrio a que muitos roteiros se prestam, o texto
bergmaniano atesta a sua perenidade ao tornar-se uma adaptacao
teatral — realizando, portanto, um caminho inverso do que séi aconte-
cer. Isso significa que, a despeito do gracejo de Bergman sobre o
cinema ser sua amante enquanto o teatro era sua mulher, esses papéis
sdo permutaveis dentro da sua obra: ut cinema theatrum...

4Disponivel em: http://ingmarbergman.se/en/production/after-rehearsal-0.
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