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Resumo

O objetivo deste artigo é caracterizar o estilo e a imagética da obra Trilogia das Cores, do diretor polonés
Krzysztof Kieslowski. Para tanto, segue-se trés caminhos analiticos: cruzamentos e comparagoes estéticas e
temdticas entre os filmes, a problematizacdo do efeito de certas escolhas técnicas e o exame de suas implicagoes
cinematograficas, éticas e politicas. O argumento é de que as narrativas construidas nos longas operam a
partir de uma dialética entre as convengoes classicas do cinema e a subversio dessas mesmas convencoes.
O texto, nessa medida, pretende refletir sobre as invengdes — ou “estilos inventivos’, segundo Roy Wagner
- sugeridas por Kieslowski em relacdo a dificuldade do encontro com o outro e da constru¢ao da alteridade
na contemporaneidade, tendo em conta o lema que serve de pano de fundo para a producio dos filmes:
“Liberdade, Igualdade e Fraternidade”. Afinal, como o diretor problematizou a atualidade desses ideais a partir
do contexto de unificagdo europeia de entao e como tais ideais atravessam a trajetdria das personagens dos
longas que compoem a Trilogia?

Palavras-chave: Krzysztof Kieslowski. Invencio. Etica. Europa. Analise Filmica.

A Journey Through Colors: invention, ethics and alterity in Kieslowski’s Trilogy
ABSTRACT

This article aims to characterize the style and the imagery of the filmic work Three Colors, by Polish
director Krzysztof Kieslowski. Therefore, we follow three analytical paths: a broad overview of aesthetic and
thematic crossing and comparisons among the films, an analytical framework on the effect of certain technical
choices, and the examination of their cinematographic, ethical and political implications. The argument is that
the narratives constructed in the films operate in a dialectic relation between cinema’s classic conventions and
the subversion of those same conventions. The paper, consequently, intends to reflect on the inventions - or
“inventive styles” according to Roy Wagner - suggested by Kieslowski regarding the difficulty of the encounter
with the other and the construction of alterity in contemporaneity. This inventiveness takes into account the
motto that serves as background for the production of the films: “Liberty, Equality and Fraternity”. In this way,
how has the director problematized the actuality of these ideals in the context of European unification, and

how have such ideals crossed the trajectory of Trilogy characters?
Keywords: Krzysztof Kieslowski. Invention. Ethics. Europe. Filmic Analysis.

Un Camino Por Los Colores: invencion, ética y alteridad en la Trilogia de Kieslowski
ReESUMEN

El objetivo del articulo es caracterizar el estilo y la imagen de la obra Trilogia de los Colores, del director
polaco Krzysztof Kieslowski. Para ello, se sigue tres caminos analiticos: cruzamientos y comparaciones
estéticas y tematicas entre las peliculas, la problematizacion del efecto de determinadas decisiones técnicas
y el examen de sus implicaciones cinematograficas, éticas y politicas. El argumento es que las narrativas
construidas en las peliculas operan desde una dialéctica entre las convenciones clasicas del cine e la subversion
de esas mismas convenciones. El texto, por lo tanto, tiene como objetivo reflexionar sobre las invenciones - o
“estilos inventivos”, segiin Roy Wagner - sugeridas por Kieslowski con relacion a la dificultad del encuentro
con el otro y de la construccion de la alteridad en la contemporaneidad, teniendo en cuenta el lema que sirve
de contexto para la produccién de las peliculas: “Libertad, Igualdad y Fraternidad”. En ese sentido, como el
director problematiz6 la actualidad de eses ideales desde el contexto de unificacién europea y como tales
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tigo é resultado das reflexdes presentes em minha dissertacdo de mestrado, defendida em 2013, no PPGAS/USP, com bolsa FAPESP
(processo 2011/03554-1). Contato: brutriana@gmail.com
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ideales cruzan las trayectorias de las personajes de las peliculas de la Trilogia?

Palabras clave: Krzysztof Kieslowski. Invencion. Etica. Europa. Analisis de Peliculas.

l. INTRODUCAO

[talo Calvino (1993),em seu ensaio Por que
ler os cldssicos, pontuou o que sdo e a importancia
de ler os classicos da literatura. O escritor
italiano elenca diversos fatores determinantes
que definem um classico na histéria da cultura
e defende a leitura dessas obras essenciais.
Ora, ndo haveria também no cinema classicos
imprescindiveis? Uma das defini¢des que Calvino
sugere é que os cldssicos nunca terminam o que
tém a dizer; isto é, sua mensagem, sua forma, seu
enredo sdo questdes perenes. O pressuposto deste
artigo é de que, depois de mais de vinte anos, os
filmes que compdem a Trilogia das Cores', de
Krzysztof Kieslowski, ainda tém muito a dizer,
como pretendo demonstrar adiante.

Kies$lowski, além de trabalhar temas
importantes (politica, ética, alteridade, por
exemplo), também problematizou essas ideias
de maneira cinematograficamente inventiva. Os
mundos criados pelo diretor polonés situam-
se entre uma narragdo subjetiva e objetiva, e
a linha entre essas duas formas é ténue. Ao
analisar os filmes, estamos expostos a linguagem
cinematografica, a seus equivocos, a sua
opacidade, mas também as suas possibilidades
e estilos inventivos (WAGNER, 2010, p. 107).
Dessa maneira, na Trilogia, os equivocos sdo
muitos, e a transparéncia e a opacidade estdao em
constante relagdo dialética, repletas, portanto,
de novas possibilidades narrativas. O que se vé
¢ uma problematizacao das grandes questdes
da existéncia humana ocidental, a partir de
referéncias a situagdes histdricas e politicas
do contexto de producdo e filmagem, que sdo
colocadas em imagens mediante uma narrativa
fragmentada e aberta.

Walter Benjamin (1994) afirmava, na
primeira metade do século XX, que o universo
do homem moderno tem muito menos magia
do que o do homem primevo. Para o filésofo,

perdeu-se a capacidade de reconhecer a presenca
mimética para além da aparéncia. Essa perda
estd relacionada com outra: a da capacidade de
narrar. Porém, ao atentar para o esfacelamento
da narragdo, os perigos da racionalidade e as
perdas na habilidade de reconhecer semelhangas
ndo-sensiveis, o intelectual alemdo buscava
desvelar como o mito e a magia ainda atuavam
no pensamento racional e na vida moderna.
Dessas reflexdes, pode-se conjecturar que essa
ambivaléncia estd presente também no cinema:
magia e técnica, mimesis e razio.

O filme nio é um reflexo da realidade
social exterior, mas constrdi reflexdes sobre a
sociedade e o meio que o cerca, na medida em
que oferece uma visdo, dentre varias, de alguns
aspectos ou dimensdes do mundo (BARBOSA
& CUNHA, 2006; HIKIJI, 2012; SHOHAT
& STAM, 2006). A proposta que transparece
a obra de Kieslowski é interrogar os valores
“universais” da Revolugdo Francesa, presentes
na Declaracao Universal dos Direitos Humanos,
ratificada pela ONU em 1948, sobretudo por
intermédio dos acontecimentos que sucediam
no momento de produgdo da obra - eventos que
marcariam, inclusive, a histéria do continente
europeu dali em diante - e das interferéncias,
ruidos e problemas que essa situagao trazia a
vida das personagens. As relagdes, cruzamentos
e analises dos filmes tém o objetivo de detectar
de que modo cada um torna sensivel as diferentes
maneiras de fazer cinema e os novos modos de
pensar os limites e as ambivaléncias do suposto
codigo ético ocidental.

Il. O OLHAR-SUBVERSAO DE KIESLOWSKI: O
CINEMA ENTRE TECNICA E POETICA

Som de carros. Close em um pneu, a cdmera recua
um pouco e revela sua posiciao embaixo do carro.
Em primeiro plano, a roda dianteira; ao fundo, a
estrada. Carros passam velozes. Ambiente azulado

1 A Trilogia das Cores é composta por Bleu, Blanc e Rouge, e foi produzida entre 1992 e 1994 na Franga, Suica e Polonia, e ambien-

tados em Paris, Varsovia e Genebra. No Brasil, os longas foram traduzidos como: A liberdade é azul, A igualdade é branca e A frater-

nidade é vermelha, respectivamente.

2 A Declaragao Universal dos Direitos Humanos foi elaborada pela Assembleia Geral das Nagdes Unidas, em 1948, e é assinada por

diversos paises-membros da ONU. O primeiro artigo da Declaragéo ja revela sua fundamentagio no lema da Revolugdo Francesa, ao

asseverar que: “Todas as pessoas nascem livres e iguais em dignidade e direitos. Sdo dotadas de razdo e consciéncia e devem agir em

relagdo umas as outras com espirito de fraternidade”.
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do comego de uma manha fria; até que entra-se em
um tunel e tudo fica escuro. Dentro da escuriddo,
comecam os créditos, que terminam tdo logo o
tunel chega ao fim. Close em uma mdo pequenina
que, pela janela do carro, brinca sequrando um
pedago de papel azul que se contorce ao vento
e al¢a voo. Dentro de outro tunel, pontos de luz
refletem no vidro detrds do carro. Olhando por
esse vidro, e encarando a cimera, uma garotinha
com cara de tédio. De dentro do carro, a visdo do
tunel que fica para trds, com suas luzes e carros,
¢ desfocada. Close no rosto da menina, que
continua a encarar a camera. Seu rosto aparece e
desaparece no ritmo das luzes da estrada. O carro
para no acostamento, a menina desce correndo,
e a cadmera comega a segui-la, mas volta-se para
o carro. O motorista desce e se alonga. Close em
um cano embaixo do carro que pinga lentamente
oleo. Uma voz de mulher chama: “Venha, Anna”.
Entre o cano e a roda, ao fundo, aproxima-se uma
sombra desfocada da menina. As portas se fecham
e o carro parte. Close de perfil em uma mdo que
joga bilboqué. Atrds, muita neblina, e nenhuma
profundidade de campo. Som de um carro se
aproximando; a cimera se levanta e, através da
neblina, vemos um farol. Em primeiro plano, de
perfil, o menino olha para o carro que vem e se
estica um pouco para frente, estendendo a mdo.
Em um plano de conjunto da estrada, pela neblina,
s0 € possivel divisar o carro que se aproxima, bem
como a mdo do menino pedindo carona; mas o
carro passa sem parar. Primeiro plano do menino,
a camera volta-se para suas mdos que jogam o
bilboqué e, finalmente, ele acerta; a camera sobe
até seu rosto que sorri. Neste momento, som de
freada brusca, cantar de pneus, colisdo. Corte
para o plano do acidente: o carro que acabara de
passar bateu de frente a uma drvore. O menino
se levanta, sai correndo e a camera o acompanha
- sempre focada nos pés. Plano geral: o menino
entra correndo pela direita; ao fundo e ao centro,
o carro. O menino chega ao carro. Fade out preto.
(Bleu)

Som de mdquinas. Uma esteira de malas de
aeroporto: uma grande mala entra pela direita,
em primeiro plano - a cdamera segue, entdo,
atrds da mala, que corre na esteira, mantendo
o enquadramento. Comecam os créditos.
Primeiro plano de pés masculinos que caminham
rapidamente em uma calcada movimentada.
O som dos passos e da cidade é acompanhado,

ao fundo, pela muisica tema do filme. Os pés e a
muisica param. A cdmera sobe pelo corpo desse
homem, até que seu rosto fica em primeiro plano.
Ele continua, hesita, volta, pergunta, em um
francés inseguro, se é ali que deve entrar. O guarda
confirma; ele passa pelo portdo; a cimera ndo o
segue. Na esteira, a mala continua seu percurso;
a camera segue d frente da mala; a miisica tema
recomeg¢a. Camera novamente nos pés do homem;
apenas o som da cidade em movimento. Ele para
enquanto sobe a escadaria e, entdo, ouve-se uma
revoada de pombos. Em contra-plongée, a cimera
enquadra um dos pombos que alcou voo. Primeiro
plano do homem, ele olha para cima e sorri. Nesse
momento, um pombo defeca em seu ombro - seu
sorriso desaparece. Close na mala, que continua
seu trajeto pela esteira. Camera fixa, que ndo a
acompanha dessa vez; muisica e som da esteira.
Primeiro plano do homem, que olha para um
papel, para os lados: parece perdido no grande hall;
som de conversas e passos. Plongée em um plano
geral do hall de entrada; o homem, no centro, olha
mais uma vez para os lados; sai, entdo, do quadro
pela direita. (Blanc)

Som de chuva. Em uma mesa, papeis desordenados;
o retrato de uma mulher ao fundo, um copo
de uisque pela metade, um telefone. Uma mdo
masculina pega o gancho, disca um niimero. O
som do sinal telefonico se sobrepée ao da chuva.
A cdmera, entdo, se movimenta por cima da mesa,
seguindo o fio do telefone. Neste percurso, seu
movimento acelera. A camera adentra, junto com
o cabo, a parede. Fluxo vertiginoso de fios e linhas
vermelhos; ruidos, interferéncias, vozes, o sinal
da chamada recém-realizada. A cimera segue o
movimento acelerado em frente. Sai de dentro do
cabo; acompanha-o, fora dele, o entrar e o sair do
mar. Continua o seguindo e entra em um tunel
subterraneo: aqui, na profusdo de cabos, os sons
das interferéncias e ruidos tornam-se mais altos
que o sinal da chamada. Deixa o tunel, acompanha
o cabo em primeiro plano por uma mata, que
transparece ao fundo de forma desfocada. Entra
novamente no cabo: giram incessantes pontos de
luz em espiral; o girar se acelera, e o fundo preto
funde-se aos pontos de luz. O movimento cessa
nessa fusdo. Sobre o fundo negro, emerge uma
luz vermelha que, em close, pisca, tomando a tela
inteira — som de telefone ocupado. A luz continua
piscando. Comegam os créditos. A cimera faz parte
do trajeto de volta: do fio no chdo do quarto até o
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telefone sobre a mesa. Som de telefone ocupado e
chuva. A mao desliga o telefone, mas ja o retira e
recomega a discar. (Rouge)

As sequéncias descritas acima sdo as
partes iniciais de cada um dos filmes da Trilogia.
Elas revelam que os trés longas se empenham
em dialogar - e também subverter - com as
convengdes do cinema tido como classico’.
Revela, ainda, a existéncia, observada na dura¢ao
de cada um dos filmes, de um ritmo e de uma
singularidade no tratamento do tema especifico
de cada longa-metragem, bem como de pontos
em comum que perpassam as trés peliculas.

Entre os pontos em comum, nota-se a
presenca marcante das cores-titulo no ambiente,
nos objetos, nos percursos. Nos trés longas, os
planos da abertura sdo, em sua maioria, planos
de detalhe, e 0 som comeca antes de qualquer
imagem, fazendo com que o espectador ja
antecipe o contexto da imagem que esta por
vir. Contudo, ainda assim, ele é surpreendido,
seja pelos enquadramentos, seja pelas posi¢des
da camera: a cdmera de Bleu mostra a estrada
estando embaixo da roda do carro; a camera de
Blanc segue, em primeiro plano, uma mala em
seu percurso pela esteira de um aeroporto; e
Rouge comega com um close em uma mao, e o
som da chuva vem de fora do quarto, que nem
sequer vemos. A cimera, entdo, se posiciona e
adentra lugares que o olho nao alcanga, onde nao
poderia estar — dessa forma, podemos dizer que
as aberturas atraem o olhar do espectador para o
proprio dispositivo cinematografico.

Com efeito, a abertura de cada filme se
inicia com planos de movimento: a roda do carro
em close, o trajeto da mala e dos pés, e o travelling
intenso e agitado pelos cabos telefénicos e
tineis subterraneos. O espectador, por sua vez,
¢ surpreendido, também, pelo fato de que esses
planos nao indicam muita coisa, nao revelam
as personagens (apenas Blanc mostra o rosto de
Karol Karol, seu protagonista), o contexto do
filme, tampouco o que vira a ser trabalhado como
tema. No entanto, jd nesses primeiros minutos,
observa-se que a vagueza na imagem — que mostra
muito pouco, que revela sd o necessario e, que,

portanto, deixa um grande espago aberto para
o espectador — serd caracteristica dos filmes. A
indeterminagdo e a ambiguidade (dos finais, dos
sentimentos e motivagdes das personagens, do
olhar e de quem conta a histéria), a forte presenca
do som e da musica (que interfere e pressiona
as imagens e as personagens), os cortes e a
montagem em descontinuidade, os movimentos
lentos das cameras e das personagens sao tragos
importantes da filmografia de Kieslowski, do seu
estilo de olhar o mundo e filma-lo (Cf. FRANCA,
1996; SAVERNINTI, 2004; TRIANA, 2013, 2014).

As trés aberturas utilizam e subvertem
técnicas do cinema classico. Ademais, os trés
longas tratam dos valores éticos impetrados
pela Revolugdo Francesa e, especialmente, pelo
[luminismo, que ecoam e se presentificam nas
cartas e acordos relativos aos direitos humanos.
Entretanto, ao trabalhar com esses grandes valores
considerados universais no mundo ocidental,
e a partir de um olhar subversivo das técnicas
narrativas, a Trilogia privilegia individuos
tomados pela incerteza quanto a eficacia ou
concreticidade desses valores, pela dificuldade
de sustenta-los na contemporaneidade em que
vivem - mundo esse, alids, onde as diferencas e
os limites entre verdade e mentira, certo e errado,
estdo cada vez mais turvos e diluidos.

Nesse contexto, Kieslowski nos apresenta
individuos confrontados com as pressoes,
perigos e experiéncias de vida nas metrdpoles
ocidentais, onde o encontro com o outro,
promovido ou nao pelo acaso, abala e afeta as
vidas e as subjetividades das personagens. O que
vemos transbordar na Trilogia é um universo
menor, povoado por gestos sutis, encontros
conturbados, pequenos acasos, relagdes frageis e
dramas pessoais, que, no entanto, transcendem
seus limites para atingir e explorar questdes sobre
a vida e a morte, o amor e a rejeicdo, a liberdade,
a igualdade e a fraternidade.

Voltemos, entdo, a abertura dos filmes.
Todos os trés comegcam com sequéncias em
continuidade. Em Bleu, a sequéncia é montada
para dar a impressio de uma continuidade
espago-temporal, transmitindo a sensagdo de
uma longa viagem - a escolha das imagens é

3 Refiro-me ao cinema classico tal como definido por Ismail Xavier (2003, 2008). Esse cinema possui determinadas técnicas, conven-

¢des e procedimentos que, quando considerados em conjunto, procuram dissimular a presenca da instancia narrativa. Ele privilegia

uma decupagem que se certifica da continuidade da agdo, do encadeamento de motivos, do equilibrio da composigdo, das relagoes

de causalidade e, especialmente, de fazer parecer que estamos vendo um mundo auténomo, que se mostra sozinho, quer dizer, sem a

presenca de um termo mediador do olhar que o dirige e o estrutura.
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calculada para evidenciar tal ideia. E, ao revelar
o vazamento, ja prepara, justifica e explica ao
espectador o acidente que esta por vir. Em Blanc,
a utilizagdo da continuidade é mais complexa ao
fazer uso da montagem em paralelo. Essa técnica,
normalmente, é utilizada para dar conta de duas
acdes que ocorrem simultaneamente em espagos
diferentes. Nao sabemos bem qual a ligagdo entre
essas duas agdes, mas o espectador entende que
ha uma conexdo entre elas e uma continuidade
temporal nas duas sequéncias paralelas: a mala
e 0 homem caminham em espacos diferentes,
mas simultaneamente no tempo. Finalmente,
em Rouge, notamos os cortes rapidos, que
escondem rupturas na imagem e ddo ideia de
prosseguimento, isto ¢, de que a camera estd
andando junto com o sinal da chamada telefonica.

Se essas sequéncias utilizam técnicas e
conveng¢des narrativas do que denominamos
aqui de um cinema classico, elas, a0 mesmo
tempo, subvertem-nas, abrindo espagos para
alteragdes, deixando pontos obscuros, lacunas. A
organizag¢do da imagem e do som ndo se mantém
sob controle rigoroso em nenhum dos filmes.
O fade out, por exemplo, ¢ um procedimento
recorrente em Bleu; digamos que, no nivel da
linguagem, essa ¢ a singularidade desse longa -
como o sera o uso dos flashbacks e flashforwards
em Blanc e a montagem alternada em Rouge.
Na Trilogia das Cores, a decupagem classica
se faz presente, porém de maneira débil. Se
ela esta presente na montagem, nas posi¢cdes
da camera, nos planos, esta de forma sempre
oscilante. Os filmes ndo estabelecem uma linha
direta de comunicagdo com o espectador, a
maneira classica; em vez disso, provoca o publico
ao subverter conveng¢des, inventar técnicas,
manipular recursos.

De fato, a questdo da comunica¢do com
o espectador ¢ intensificada pela inclusao de
imagens que demandam a aten¢io e o olhar do
observador, que participa da obra (ECO, 1971).
Os planos de detalhe, longos, de objetos e partes
do corpo, buscam um olhar tio préximo para
tentar revelar a sensibilidade, a memdria e os
desejos presentes em um busto de gesso, um
telefone, ou mesmo nas maos e olhos. Os objetos
que aparecem na Trilogia sio importantes nas
vidas das personagens (o mobile azul de Julie, em
Bleu; o busto de gesso de Karol, em Blanc; a caneta
tinteiro de Joseph, em Rouge). Esses objetos
tornam visiveis sensibilidades, pensamentos,

relagdes; mais que objetos materiais que
cumprem ou atendem a uma determinada fungao
ou necessidade, eles sio dotados de significados,
conexdes, memorias e desejos.

Nessa medida, observa-se na Trilogia de
Kieslowskium cinemaquecolocaobjetosepessoas
sob o olhar da camera com a mesma intensidade:
somos confrontados com o rosto de Julie e com
as delicadas pedras azuis do modbile - ambos
em closes —, em Bleu. Focada, principalmente,
em trés personagens (Julie, Karol e Valentine), a
representacao formal do mundo interior delas é
alcancada mediante diversos artificios, que nao
somente o uso da camera subjetiva. Esse recurso
técnico-narrativo, ainda que bem utilizado, nado
¢ o unico que da conta da subjetividade das
personagens. Estas sdo enigmadticas em suas
motivagdes, raramente explicitando intengdes
ou pensamentos. Seus dramas pessoais, suas
davidas, medos, transparecem em seus olhares
enquadrados em closes, em maos que tremem, pés
indecisos; mas também em objetos, no mobile,
no busto, no telefone, que recordam memodrias
e desejos, que desencadeiam uma entrada em si
mesmo por fades (Bleu), lembrancas e desejos,
por flashbacks e flashfowards (Blanc), medos
e repeti¢coes, por montagem paralela (Rouge).
Ainda que a estrutura narrativa induza a
certas leituras, o que transparece é a vagueza, a
indeterminagdo, os espacos abertos e obscuros,
enfim, a ambiguidade.

Ademais, ha nos trés filmes um intersticio
para o outro, no sentido de que o rosto do outro
¢ cada vez mais explorado. As personagens
passam a se confrontar mais com outras pessoas
no decorrer da obra - e notamos isso tanto
no enquadramento e nos angulos da camera,
quanto em dialogos, encontros, relacionamentos
estabelecidos com o estranho, com o diferente,
com a alteridade. Atentamos para isso na
propria abertura da camera. Em Bleu, temos
majoritariamente primeiros planos; a camera
segue apenas os movimentos de Julie, foca-se
quase que exclusivamente em seu rosto e corpo;
a abertura da cdmera para outras personagens
acontece devagar, no decorrer do filme e a
partir da propria abertura de Julie a estimulos
exteriores. Em Blanc, notamos o predominio de
planos proximos e americanos na Franga — os
planos gerais sdo reservados a Polonia. Além do
mais, a camera segue os movimentos de Karol nas
suas tentativas de arrecadar dinheiro e colocar
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seu plano de vinganga em pratica, o que exige
que ele (e a camera) se coloque em movimento e
em contato com o diferente para conseguir o que
quer. Sendo assim, Mikolaj (o amigo), Jurek (o
irmdo) e Dominique (a esposa) estdo presentes
e acompanham as desventuras e armacdes de
Karol Karol. Enfim, Rouge apresenta uma maior
movimenta¢do da cdmera, tanto em abertura
quanto em a¢do; na verdade, é preciso seguir
duas tramas paralelas (em montagem alternada),
o que da certo ritmo a narrativa. Tem-se, por isso,
mais planos abertos, sendo importante também
o fato de que a perspectiva do filme é relacional,
de modo a focar-se nos encontros e na amizade
entre Valentine e Joseph e na vida duplicada de
Auguste.

E importante notar que o trabalho da
narra¢do no cinema classico procura ndo ser
perceptivel, isto é, o olhar mediador que nos
apresenta a historia busca quase sempre se ocultar
(XAVIER, 2007). Nesse cinema, determinadas
regras, técnicas e procedimentos buscam
dissimular a presen¢a de uma instancia narrativa
e garantir um principio de continuidade. Em
Kieslowski, a mediagdo da camera se desloca,
nao mantendo uma referéncia fixa. Com isso, o
olhar da camera se oculta em certos momentos,
mas se revela em outros. Na instancia narrativa
da Trilogia, tem-se, de um lado, o olhar da
camera que adere a objetos e personagens, quase
tocando-os em seu desejo de chegar o mais
perto possivel; de outro, o olhar que introduz
instabilidade, estranhamento, porquanto afeta
seu ponto de vista e faz oscilar sua propria
perspectiva. Nesse sentido, como interpretar o
olhar que, focado no rosto de Julie dormindo,
quando ela esta no hospital, a faz acordar
assustada e, entdo, se afasta e, logo depois, se
reaproxima de seu rosto? E mais: como dar conta
do olhar que abandona subitamente Valentine
e o juiz durante uma conversa e se desloca até
a mesa onde, posteriormente, o juiz escrevera
sua propria dendncia a policia? Como explicar,
enfim, o olhar da camera que, durante o didlogo
no teatro em que o juiz conta a Valentine o
incidente da queda dos livros, inesperadamente,
despenca até o chao?

E por meio de artificios como esses que
o cineasta polonés utiliza variadas técnicas e
convengoes consolidadas no repertdrio imagético
do espectador, para, entdo, problematizar
tanto técnicas normatizadas - mostrando suas

diferentes formas de utilizagdo -, quanto o
proprio espectador — em suas certezas quanto as
significagdes dessas técnicas —, mostrando-lhe a
camera, a encenag¢do. Ora, esses momentos sao
exemplos de como Kieslowski nos induziu nao
ao erro, mas ao choque e a reflexdo, na medida
em que, ao nos confundir com fades, flashbacks
e cameras subjetivas, passamos a compreender
que o repertério imagético do espectador foi
aproveitado e subvertido pelo diretor. De tal
modo, percebe-se que espagos sdo criados,
espacos vazios, novos; as pequenas e sensiveis
rupturas com a decupagem classica colocam o
espectador dentro da poética do filme, de modo
a demandar aten¢do e participacdo do publico.
Sendo assim, se as conveng¢des do cinema cléssico
conformam um “modo” de entendimento e
uma estrutura de sentimentos, as rupturas e o
didlogo de Kieslowski sio um estilo inventivo
de compreender o mundo, uma reflexao sobre o
cinema e a vida social, criagdes possiveis para as
ideias de Europa, ética e alteridade.

l1Il. AINVENCAO DA EUROPA: METAFORAS E
INDICES DE POSSIBILIDADES

Uma mdo abre e liga uma pequena TV portdtil
sobre a cama. Uma muisica comega - marcha
funebre. Close no rosto de Julie. Close na imagem
da TV. Dois caixoes lado a lado. A mdo se
aproxima da tela e acaricia o caixdo menor com
o dedo. Ainda na imagem televisiva, um senhor
sobe no pulpito armado ao lado dos atatides.
Enquanto ouvimos a voz desse homem informar a
morte de “um dos maiores compositores do século
XX, famoso e reconhecido internacionalmente,
a camera da TV gira e foca em uma senhora
perto dos caixoes (trata-se da mde de Julie). Um
close em camera lenta percorre o rosto de Julie:
olhos, nariz, boca - esta treme um pouco. Close
na face de Julie, sua boca treme novamente, seus
olhos estdo marejados — ouvimos, na TV, o senhor
continuando seu discurso. Foco na imagem da TV,
quando o membro do Conselho Europeu diz que o
mundo aguardava a composi¢io da miisica que ele
vinha fazendo para “a grande festa da Europa, que
esperamos poder celebrar em breve”. A imagem da
TV sai do ar, a mao fecha a tela. Close em um olho
de Julie, que encara a cdmera. (Bleu)

Apés ser espancado por ladroes que pegaram a
mala que o trazia de volta a Polonia, Karol se
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levanta, olha ao redor e exclama: “Meu Deus,
finalmente em casa!l”. Um plano geral mostra a
vista de Karol: um campo coberto de neve, poucas
pogas de lama espalhadas na imensiddo branca
e casinhas ao longe. A musica tema do filme
comega, arrebatadora. Planos de conjunto ddo
a ideia da longa caminhada de Karol, que anda
mancando, tremendo de frio e arrastando sua
velha mala. Continuidade na musica em todos os
planos. A noite, Karol para em uma esquina, jd
na cidade; larga a mala e vai até a janela acesa de
uma casa. Bate, e um homem aparece na janela
e olha espantado para o lado de fora. Plano de
conjunto da esquina, a musica continua, uma
placa em neon pisca no canto superior esquerdo
do quadro. Karol volta até sua mala e comeca a
arrastd-la com dificuldade para a casa. Ele para,
encara sorrindo a placa de neon. Jurek, seu irmdo,
sai pela porta principal e alcanga Karol; este se joga
nos bragos do irmdo, exausto. Jurek, em primeiro
plano, pergunta: “Vocé voltou! O que aconteceu?”.
Primeiro plano de Karol, de perfil, nos bragos
do irmdo, com um sorriso débil no rosto: “Vocé
colocou luz neon?”. Jurek diz: “Ora, estamos na
Europa!”. (Blanc)

A Uniao Europeia se instituiu oficialmente
em 7 de fevereiro de 1992, com a assinatura do
“Tratado da Unido Européia’, em Maastricht,
Holanda, consolidando varias acdes anteriores
que caminhavam no sentido de formar um bloco
economico, que incluia a integragao territorial —
livre circulagcdo de mercadorias e pessoas —, das
culturas e tradi¢des, com uma cidadania europeia,
uma politica monetaria, juridica, externa e de
seguran¢a entre paises que estivessem dentro
do acordo. A U.E. consolidou-se aos poucos,
durantes décadas, e hoje pode-se dizer que essa
ideia desmorona, também aos poucos®.

Na primeira cena acima descrita, de
Bleu, Julie vé o enterro de sua familia por uma
televisdo. E por intermédio dessa imagem que

ela se despede deles. Se as imagens televisivas
sao tomadas com certa distincia do evento,
superficiais, rapidas (giram dos ataudes para
a mae de Julie e para o0 membro do Conselho
Europeu), as imagens de Julie sdo todas em close,
em detalhe, lentas. Cruzam-se, nessa cena, dois
ritmos de imagens: a impessoal, distante e breve
da TV; e os detalhes arrastados de Julie - a mao
acariciando a tela, a boca tremendo, o olho fixo
encarando a camera. Ademais, o discurso em
homenagem a Patrice, seu marido, ¢ realizado
por um membro do Conselho Europeu, que
termina seu discurso ressaltando a celebracao
da unificagdo europeia a ser realizada em breve.
A UE, digamos, se “intromete” nesse momento
doloroso da vida de Julie.

O contexto histérico em que estao
inseridos os longas da Trilogia nos permite
empreender a releitura dos filmes sob a
perspectiva da conjuntura histérico-politica de
entdo: o desmoronamento da URSS e a queda
do muro de Berlim. Concomitantemente ao
fim da Guerra Fria, acompanhava-se mais uma
crise do capitalismo e a ascensao da chamada
“fortaleza Europa” (LUCAS, 1996). As questdes
acerca da U.E. na Trilogia sdao levantadas, aqui,
na medida em que a U.E. atravessa as vidas das
personagens e, ainda, como metéforas, sugestoes
e indices de possibilidade de construir um espago
supranacional nos moldes quistos pelo “Tratado
de Maastricht”.

A segunda cena, de Blanc, termina com
uma exclamagdo de Jurek: “Ora, estamos na
Europa!”. Essa interjeicdo revela as aspiragdes
que circulavam com a possibilidade de uma
Europa unificada, integrada, igualitaria, livre,
fraterna. A dura situagdo politica da Polonia,
os anos de regime comunista, o golpe militar, a
forga da religido catolica, sio pontos colocados
em detalhes e aspectos secundarios dos dialogos,
imagens e planos realizados na Polonia durante
o filme. As dificuldades da vida, as restri¢oes

4 A unido dos paises-membros em uma “supranacionalidade” teve a preocupacio de harmonizar interesses da dicotomia que se

colocava entre o bloco e os Estados-nagao, procurando instituir politicas comuns e salvaguardando a soberania dos paises dentro de

seus territorios. Os tratados tentaram conciliar e integrar os paises baseando-se em um suposto “fundo cultural comum’, uma heranga

histérica, cultural e social que formaria a chamada “identidade europeia”. Atualmente, essa ideia de identidade/cidadania europeia

é contestada a partir de dentro com mais veeméncia — pois protestos contra a unificagdo existiram desde o inicio do projeto. Essa

disputa se da por diversos fatores, entre eles a faléncia do estado de bem-estar social e de seguridade, discursos de 6dio aos migrantes
e refugiados e, ainda, “melancolia pos-colonial” (GILROY, 2005). Sobre a constitui¢do da U.E., cf.: Stelzer (2004). Sobre o Tratado de

Maastricht, cf.: Benhabib (2002, p.157-161).

5 Refiro-me a fendmenos como a saida do Reino Unido do bloco (Brexit) e a ascensdo cada vez mais evidente, em muitos paises, de

uma extrema direita com discursos nacionalistas, racistas e xen6fobos. Cf. Holmes (2000); Stein (2016); Modest e Koning (2016).
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e censuras, a grave recessio econdmica, as
desigualdades sociais, tudo isso faz parecer que os
ideais capitalistas, ocidentais, modernos, abririam
um novo mundo, com outras possibilidades.

E interessante lembrar que o lema da
Revolugao Francesa é eminentemente burgués,
construido como um universal no periodo do
[luminismo, e que foi consolidado e mantido
por ideais como igualdade juridico-politica,
liberdade de expressio e consumo, valores
republicanos. Entdo, como esses ideais sao vistos
por quem viveu o outro lado da Guerra Fria? Em
Blanc, os ideais aparecem parcialmente falidos: a
igualdade juridico-politica foi negada a Karol em
territério ocidental; logo, ele almeja que também
seja negada para Dominique - cidada francesa
- em territério “ndo ocidental” Sua vontade
de enriquecer e seu posterior crescimento
econdmico individual obedecem a tal propdsito
de vinganga. Sob uma otica cinzenta, fria, o
motorista de Karol pontua que na sociedade
em que vivem tudo é passivel de ser comprado,
até mesmo um cadaver. Os valores ocidentais e
“universais” assumem, a partir dai, ares sombrios
e cinicos.

A questdo da U.E., em Rouge, é mais sutil.
Nao ha alusdes explicitas ao projeto; ou melhor,
ele ndo atravessa, mesmo que tangencialmente,
a vida das personagens centrais. A maior alusao
a Europa se da ao final, quando o ferry-boat no
qual viajavam os protagonistas dos trés filmes
naufraga, num desastre em que apenas os seis
protagonistas (e um inglés) se salvam. Em
uma chave alegdrica, KieSlowski parece ver o
naufragio da ideia de Europa como vinha sendo
implementada®. Mas alguma coisa se salva do
naufragio: franceses, sui¢os, um inglés e um
polonés (Karol, agora um rico empresario).

Quando Julie deixa o hospital, uma de
suas primeiras acdes é destruir as partituras
do concerto. Metaforicamente, e tomando por
base uma leitura bem peculiar da U.E. feita por
Kieslowski nos longas, podemos decodificar essa
cena como uma rejeicao a unificagdo tal como
estava sendo construida. Mas, apesar de ter

jogado fora a musica, ela continua presente em
sua solitaria vida, como um estado de espirito,
um acesso a um mundo interior fechado e, ainda,
como uma sombra que a liga a0 mundo exterior
do qual Julie quer fugir - posto que, a partir de
agora, busca uma liberdade total, sem vinculos
externos e afetivos.

A Trilogia - como todo ato comunicativo
- elabora uma leitura parcial e inventiva do
mundo, da realidade e da condi¢ao humana. Isso
porque o cinema, trabalhando com convengoes
técnicas e sociais, cria historias e significados,
inventa novas associacOes, recarregando e
potencializando os significados da cultura que
se propde tematizar. Em Habu, Wagner (1972)
afirma a proeminéncia da inven¢do na vida
social em todos os atos humanos, mesmo os
mais habituais, repetitivos e ordinarios. Logo, o
conceito de invencao implica, nessa medida, uma
“dialética sem sintese™, afirma o antropdlogo,
entre convengdo e invencio, sendo esta ultima
um aspecto inerente a todo ato humano.

Segundo Wagner (2010), as invengdes
orientam-se por uma imagem de realidade;
nessa medida, uma etnografia, uma pintura ou
um filme ndo descrevem meramente objetos
ou aquilo que figuram, mas, com suas ideias,
transformam e desenvolvem modos de pensar,
novas estruturas de pensamento. Nesses casos,
ha uma simbolizacdo que estd conectada com
a inten¢do do antropologo, pintor ou cineasta:
com suas ideias, eles transformam e desenvolvem
modos de pensar. Tendo como “controle” de sua
inven¢do uma imagem de realidade exterior, eles
estendem essa imagem por meio de analogias
e metaforas, incorporando articulagbes mais
abrangentes. Sendo assim, a criagdo artistica, em
especial a cinematografica, inventa um mundo
e uma leitura possivel sobre o tema que procura
abordar. Comprometido com uma suposta
realidade exterior (o contexto de controle de sua
invengdo) e com as convengdes cinematograficas
(mesmo que para subverté-las), o cineasta
inventa simbolos, relagdes, metaforas, fatos,
encontros, histérias, modos de ser e de estar no

6 Em 2011, a chegada de milhares de refugiados do norte da Africa e Oriente Médio, devido a conturbagées politicas que se alastraram

sobre o mundo islémico, fez com que paises como Franga, Itdlia e Espanha fechassem suas fronteiras, infligindo rigidos controles as

migragdes. Em 2015, uma nova crise de refugiados, dessa vez vindos da Siria, tomou conta de discursos politicos e prospectivas eco-
ndémicas na tentativa de recrudescer a vigilancia. Cf.: Stein (2016), Stewart (2012), Albahari (2015), Fassin (2005, 2011).
7 Apesar de ser um conceito carregado, especialmente por sua formulagdo hegeliana e marxiana, digamos, Wagner (2010, p.96) ob-

serva que seu emprego de dialética é mais préximo da ideia grega, referindo-se a “uma tensdo ou alternancia, a0 modo de um dialogo,

entre duas concepgdes ou pontos de vista simultaneamente contraditdrios e solidarios entre si”.
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mundo em que cria. Essa inven¢ao — que mobiliza
certa arrogancia epistemoldgica — busca explorar
novos caminhos e possibilidades, de modo a
arriscar previsdes e provocar — o publico, em
alguns casos, ou o Estado ou a Igreja, em outros.

Na obra de Kieslowski, vemos leituras,
suposicoes e invengdes parciais sobre a situagoes
e fatos sociais. Ao ser convidado a trabalhar o
bicentendrio da Revolu¢ao Francesa, o diretor
insere, tematica e formalmente, aambiguidadeea
abertura na narrativa. A hipétese deste texto é de
que a Trilogia das Cores buscou refletir e inventar
sobre as potencialidades de novas maneiras
de pensar o limite entre o eu e o outro em um
contexto de emergéncia de uma Europa ainda em
construgdo. Para tanto, os longas confrontaram
uma  imagem  narrativa convencional,
apresentando uma forma narrativa mais lenta e
aberta - que propunha alternativas narrativas,
indagando os acontecimentos politicos e os
desafios da nova Europa de entéo.

No segundo filme, Blanc, a U.E. aparece
mais problematizada, na medida em que
questiona varios fatores da “fortaleza Europa,
como: o estatuto do “cidadio europeu’, a
igualdade entre esses cidaddos, o tratamento
dos imigrantes nessa nova constelagio que
se formava e o posicionamento dos paises
marginais (neste caso, os do Leste Europeu) na
nova constelagdo europeia. Todos esses fatos
historicos e questionamentos perpassam a
trajetoria de Karol Karol, que acompanhamos ao
longo do filme. Alids, a U.E. interfere muito mais
na vida do imigrante polonés do que na vida de
Julie e Valentine. A Polonia, nesse principio de
U.E., assim como nos diversos paises do Leste
que saiam do regime comunista, ainda nao fazia
parte do bloco®. Nesse interim, a constru¢ao do
bloco buscava lidar com a massa de migrantes
que viriam para a parte ocidental em busca do
“sonho capitalista™.

Durante o julgamento de anulagdo de seu
casamento com Dominique, Karol se levanta e
grita, em polonés: “Onde esta a igualdade?”. Ora,
nao ha igualdade para ele, imigrante, estrangeiro,
outro, que nao compreende as peculiaridades

linguisticas e culturais francesas (e, pode-se dizer,
“europeias”). Derrotado no tribunal francés, sem
ter ou saber para onde ir, procurado pela policia,
Karol termina sua estadia na Franc¢a, no metro,
pedindo esmolas. No decorrer do segundo filme,
percebemos que a alteridade experimentada por
Karol ¢ a alteridade do imigrante, do estrangeiro,
tanto que o Unico contato que ele trava é com
um conterraneo. Afinal, o imigrante “pde em
‘risco’ a ordem nacional [...], forcando-a a revelar
seu carater arbitrario [...], a desmascarar seus
pressupostos; forcando-a a revelar a verdade
de sua instituicdo e a expor suas regras de
funcionamento” (SAYAD, 1998, p. 274).

A construgdo da UE. buscava a
integragdo e unificagdo de paises os mais diversos
sob a retérica de um “fundo cultural comum”
Como sintetizou Verena Stolke (1993), em texto
contemporaneo aos filmes e ainda muito atual,
no nucleo da retorica da exclusao, que caracteriza
o processo de unificagdo europeia, estd a ideia de
que a uniformidade cultural é pré-requisito para
acessar a cidadania e a igualdade politica formal,
nesse sentido, pressupde identidade cultural. E
essa a identidade que Karol Karol ndo tem acesso.

Enquanto os limites internos da Europa se
tornam progressivamente mais permedveis, as
fronteiras externas sdo fechadas. Mecanismos
legais mais rigorosos sdo criados para excluir
aqueles que vém a ser chamados de imigrantes
extracomunitarios, enquanto os partidos de
direita ganham apoio eleitoral com o slogan
“fora os estrangeiros”. Existe uma expectativa
de que as identidades nacionais européias
possam dar lugar a uma identidade pan-
européia, enquanto os nao-europeus [...] que
procuram abrigo no Norte mais rico, tém se
tornado indesejaveis, estranhos desprezados,
alienigenas. E os imigrantes extracomunitarios
que ja estdo “em nosso meio” sdo alvo de
crescente hostilidade e violéncia, enquanto a
direita alimenta os temores populares com uma
retdrica de exclusio que exalta a identidade

8 A Polonia, bem como outros paises do leste, como Reptblica Checa, Estdnia, Eslovaquia, Eslovénia, Letonia e Lituinia, entraram

para a U.E. somente em 2004.

9 A hostilidade com os outros é quase sempre justificada como resisténcia as “ameagcas a identidade cultural coletiva” (HOBSBAWM,

2007, p. 91). E necessario salientar, nesse sentido, que a preocupagdo com a migragdo sempre esteve presente no projeto europeu; se

no inicio dos anos 1990 eram os imigrantes do Leste, nas décadas seguintes a preocupagio tomaria a face de latinos, ciganos, norte-

-africanos e, sobretudo, arabes.
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nacional e a singularidade cultural (STOLKE,
1993, s/p).

Compreendemos que a ética e a
alteridade fabricada nos trés longas envolve
essa desconstruciao e inven¢do das formas e
dos modos de narrar. Alids, acreditamos que
a inovagdo formal e narrativa é a condi¢do de
possibilidade para a desconstru¢io e fabricacdo
de uma alteridade especifica a Trilogia. De fato,
a nova situagdo que se desenhava na Europa gera
novas maneiras de estar e ser no mundo - e a
Trilogia das Cores pensa esse momento singular
da histdria ocidental. As contradicdes que se
delineavam ja na época, e que permanecem
atuais na Europa (migragdo, desigualdade,
“terrorismo”), os questionamentos pessoais de
Kieslowski (o regime comunista e o golpe militar,
bem como o forte poder da Igreja catdlica na
Polonia, as contradicbes do mundo ocidental,
enfim), aparecem transversalmente nos trés
longas, interrogando esse projeto unificador e
os valores iluministas em pequenos e singulares
eventos e encontros para, a partir deles, inventar
novas formas de tratar a Europa, a alteridade, a
ética e o préprio cinema.

IV. ATRILOGIA COMO SERIE NARRATIVA:
ENCONTRO, ALTERIDADE E ETICA

Dia. Plano médio numa praga, com uma grade
a separd-la da calgada a frente. Uma senhora
idosa, tdo pequena que cabe inteira na tela,
caminha a passos lentos, entrando no quadro pela
direita. Toda de preto, com sapatos de salto baixo,
ela caminha com muita dificuldade. Carrega
consigo uma bolsa com uma garrafa de vidro.
Uma muisica de flauta comega e se sobrepée ao
som da cidade. A cimera se movimenta devagar
para a esquerda, acompanhando os passos da
idosa. Nesse movimento, Julie aparece, de costas,
sentada em um banco dentro da praga. A imagem
fica desfocada na velhinha para enquadrar Julie.
Primeiro plano de Julie, no centro do quadro. A
luz do sol recai com for¢a sobre seu rosto. Ela estd
de olhos fechados, com a cabega voltada para
cima, o brago estendido no encosto do banco.
Som da cidade e da flauta em continuidade. A
cdmera se aproxima devagar de sua face, até focar
apenas seu rosto, em close. Voltamos para o plano
de conjunto, atrds da grade. A cabega de Julie a
direita. A velhinha coloca sua bolsa no chdo, pega

a garrafa. Mesmo estando proxima do coletor de
lixo, precisa de trés pequenos passos para alcangar
a abertura e tentar depositar a garrafa. Levanta o
brago devagar e, com dificuldade, tenta depositar;
nao consegue. Olha para cima, tenta empurrar
novamente, com mais for¢a agora. Som da cidade
e da flauta em continuidade. Close no rosto
iluminado de Julie. Som da cidade e da flauta
em continuidade. Fade out branco, cobrindo Julie
da esquerda para a direita com a luz. Misica da
flauta mais forte. Fade in. Plano de conjunto atrds
da grade. A senhora ndo consegue enfiar a garrafa
no lixo, que fica pendurada pela metade. Ela se
abaixa e recolhe a bolsa. Som da cidade e da flauta
em continuidade. Fade out branco, cobrindo a
velhinha da esquerda para a direita com a luz.
Muisica da flauta mais forte. Fade in. Close em
Julie. Ela abaixa a cabega, espreguica-se, esticando
os bragos, balanga a cabe¢a com forca. Abre os
olhos, pisca por conta da luminosidade. Som da
cidade e da flauta em continuidade. (Bleu)

Noite. Plano americano de Karol, ao centro,
sentado, de perfil. Ele treme de frio. Som da cidade.
Olha para os lados, a rua parece deserta; tenta
esquentar as maos. Plano de conjunto da cal¢ada
onde estda Karol, sentado em sua mala, a esquerda
do quadro. Muitos prédios e carros estacionados
ao fundo. No centro do quadro, um coletor de
lixo reciclavel perto de Karol. Apenas as luzes
dos postes iluminam a rua; o ambiente é escuro.
Uma velhinha de preto para em frente ao coletor.
Sua mdo treme, tenta empurrar uma garrafa de
vidro para dentro do coletor, que é muito alto, fora
de seu alcance. Som da cidade e do vidro sendo
empurrado. Primeiro plano de Karol, que olha de
canto de olho mais ao fundo, a esquerda da camera,
sem se virar totalmente para o caso que se passa d
sua frente. Ri da tentativa da senhora. Voltamos
ao plano de conjunto. A idosa sé consegue enfiar
a garrafa pela metade, que fica pendurada. Sai
andando pela cal¢ada, devagar, passando por
Karol. Caminha com a ajuda de uma bengala e
carrega uma bolsa. De novo, primeiro plano de
Karol. Ele tenta aquecer as mdos esfregando uma
a outra, soprando ar nelas. Desiste e enfia as mdos
nos bolsos. Som de chaves. Tira a mdo direita, que
segura um molho. Para, encara as chaves e sorri.
(Blanc)

Noite. Plano americano de Valentine, no centro
do quadro. Nenhuma profundidade de campo;
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a luz vem da porta aberta do teatro, ao fundo,
desfocado. Ela vira de perfil, acompanhando com
o olhar o carro de Joseph que vai embora. Olha
para os lados, dd um passo em diregdo a cimera,
ficando em primeiro plano. Volta a olhar para
a direita, na diregdo do carro de Joseph. Para e
olha com mais atengdo para alguma coisa fora de
campo. Som da cidade e de carros. Plano geral da
praga em frente ao teatro. Pouca profundidade de
campo, ambiente escuro, luz dos diversos postes de
iluminacdo. A esquerda do quadro, uma senhora
idosa, pequenina, toda de preto, com sapatos de
salto baixo; estd parada em frente a um coletor
de lixo reciclavel. Tenta, com muita dificuldade,
empurrar uma garrafa de vidro para dentro do
coletor, mas ndo consegue. Som da cidade e de
carros. Primeiro plano de Valentine de perfil,
olhando a cena. Nenhuma profundidade de campo;
ambiente escuro. Olha para a cena da senhora
com seriedade e bastante aten¢do. Som da cidade
e de carros. Valentine sai do quadro pela direita,
caminhando em dire¢do a cena. Plano de conjunto
do coletor e da velhinha. Nenhuma profundidade
de campo; ambiente escuro. Som da cidade e de
carros. A senhora continua tentando depositar a
garrafa. Som de passos. Valentine entra no quadro
pela esquerda e caminha até a senhora. A modelo
coloca sua mdo sobre a garrafa e ajuda a empurrd-
la. A velhinha abaixa um pouco o brago e olha
para cima, encarando Valentine que, encarando a
senhora de volta, termina de empurrar a garrafa,
que se quebra dentro do coletor. (Rouge)

Como os principios éticos podem orientar
a vidas e as escolhas nesse mundo transnacional?
Os filmes seguem essa interroga¢do, buscando
reformular, rever, recriar e reinventar, a cada um
dos longas, o tema da alteridade e da ética, de
maneira a anunciar diferentes complexidades no
encontro e na propria imagem do outro. Observa-
se que a Trilogia coloca principalmente trés
questoes acerca da alteridade: o fechamento do
eu e a negagdo do contato, em Bleu; o estrangeiro
e o migrante, em Blanc; o contato com o outro
na metropole e nas relacdes interpessoais, em
Rouge. Em relagao a ética, nota-se, especialmente,
a problematizagdo da possibilidade de liberdade
total, em Bleu; a negacdo e o alcance da igualdade,
em Blanc, e os desafios e fundamentos do egoismo
e da compaixdo, em Rouge.

Todavia, essas problematiza¢des nao
estdo estanques em cada filme (assim como

Kieslowski ndo procurou ligar diretamente cada
palavra do lema da Revolu¢ao Francesa a um
unico filme). Também perpassam nos trés longas-
metragens questdes sobre a incomunicabilidade,
a dificuldade de falar e ouvir o outro. De modo
geral, os longas apresentam uma preocupagdo
com os problemas das novas maneiras de se
relacionar no mundo contemporaneo; assim, se
pode notar uma proposi¢ao de encontros com a
alteridade que mobilizam principios éticos que se
traduzem ndo em imperativos, mas em dialogo.
Mas que tipo de sujeito é o outro
que Kieslowski divulga? Talvez ndo se trate
simplesmente de um outro abstrato, mas de
uma concreticidade, mesmo que ficcional: o
outro marginalizado e excluido (a prostituta,
o imigrante), ridicularizado ou apagado (a
idosa, o morador de rua), que causa choque e
repulsa (o morto, o estrangeiro, o criminoso).
Desse modo, ndo queremos pensar a alteridade
como contraponto da identidade, em que ha
reconhecimento de semelhangas, tampouco
pensar o outro como espelho de si; queremos
pelo contrario problematizar o outro como outro,
opaco, diferente, que causa estranhamento.

Sabemos o quanto a abordagem do outro parte
equivocadamente da Identidade, do Mesmo, e
o quanto ¢ dificil reencontrar o outro por ele
mesmo, para além das nossas proje¢des. Essa
dificuldade deve levar-nos a desnaturalizar,
a desconstruir tanto a aparente evidéncia da
presenca do outro no cinema documentario
quanto a sua encena¢do no filme ficcional.
A tentativa de vencer essa dificuldade nao
implica, contudo, no apagamento (sempre
ideal) daquele que se posta diante do outro,
mas antes, de fazer com que a diferenca nas¢a
e alimente-se da interlocucio de tal modo que
a alteridade seja produzida pela negociagao (o
que ndo exclui o conflito e o desentendimento)
e pela polifonia que a anima (GUIMARAES,
2001, p.82).

Essa assertiva de Guimardes pontua
questdes fundamentais do cinema proposto por
Kieslowski. A relagdo que se constréi leva em
consideragdo que a experiéncia da alteridade
produz uma altera¢do profunda no eu, fruto do
choque, do estranhamento e da reflexdo acerca
desse contato. A alteridade, nessa medida, produz
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um alargamento do conhecimento do mundo - e
nao apenas de si.

Nas trés cenas descritas, observa-se a
repeticdo de um evento em diferentes ambientes
e com diferentes reagdes de seus protagonistas.
Essa é a cena de repeticio mais marcada nos
filmes; isto é, existem outros elementos repetidos
na obra: fades em Bleu e Blanc; camera subjetiva
em Blanc e Rouge; primeiros planos e closes,
gestos e foco em detalhes (pés, maos) em todos
os trés; fragmentos musicais de um longa que
aparecem em outros; e, ainda, os trés filmes
terminam com uma personagem chorando.
Contudo, especificamente essa cena joga com a
repeticdo de maneira contundente, assinalando
as recorréncias e similaridades. E também uma
cena que sO se completa ao final da obra, em
Rouge.

Emcadaumdosfilmes,astréspersonagens
principais estao em um espago publico (praca ou
rua) quando a senhora aparece. A repeti¢do da
cena traz certas idiossincrasias: a presenca de
um aspecto formal distintivo do filme (fade em
Bleu, camera subjetiva em Rouge); a velhinha
sempre colocando a garrafa pela metade; o
plano médio ou de conjunto para enquadrar a
senhora; os planos proximos para enquadrar as
personagens. Ademais, a idosa, nas trés cenas,
¢ pequena, de passos lentos, sempre de preto,
e enfrenta grande dificuldade para depositar a
garrafa. Essas semelhancas sugerem ser a mesma
senhora (ainda que cada um dos filmes se passe
em uma cidade diferente) executando a mesma
tarefa. Chama a atencdo as diferentes atitudes das
personagens em relagdo ao evento. Em Bleu, Julie
esta tdo centrada em si mesma, fechada a qualquer
estimulo externo, que sequer vé a senhora. Em
Blanc, Karol é um outro excluido, rejeitado,
estd nas ruas de Paris, de noite e com frio; seu
encontro com a alteridade se foca na exclusdo a
que é submetido pelos cidadaos franceses, que lhe
tiram todo seu dinheiro, passaporte, cidadania,
amor e a propria dignidade - Karol ri do fracasso
da senhora. Somente em Rouge vemos Valentine
enfim ajudar a senhora.

Considerando, entdo, a constru¢do do
discurso da Trilogia como uma série narrativa,
em que cada nova imagem reformula e retoma as
imagens e temas passados, notamos que as cenas
repetidas lancam novos olhares @8 mesma questao,
de modo que cada nova apari¢ao dessa imagem
permite dizer essa mesma questdo de uma forma

distinta. Existe um ponto de agrupamento, uma
linha conectiva entre os trés filmes: a alteridade e
a ética. Ou seja, a preocupagao com o outro e com
os problemas das novas formas de se relacionar
no mundo é uma interrogacao que os filmes se
colocam progressivamente.

Embora inspirada na celebragio do
bicentendrio da Revolu¢do Francesa e da
entdo recente unificagdo europeia, o que existe
nos longas sdo indices, tragos desses valores
“universais’,  confrontados com  situagdes
singulares e também contemporaneas a época:

[...] De que forma estas trés palavras
- liberdade, igualdade e fraternidade -
funcionam nos dias de hoje? Pergunto isso num
plano humano, intimo e pessoal, e ndo em um
plano filoséfico ou, entdo, politico e social. O
Ocidente implementou esses trés conceitos no
plano politico ou social, mas trata-se de uma
questdo completamente diferente no plano
pessoal. E é por isso que pensamos nesses trés
filmes (KIESLOWSKI, 1993, p. 212, tradugéo
nossa).

Caberia descobrir, entdo - e isso nos
parece dizer o préprio Kieslowski —, como nos
relacionamos uns com os outros dentro desse
estreito presente que nos restou.

A fraternidade existe desde que estejamos
prontos para escutar o outro. Nesta loucura
cotidiana, nesta obsessao por alcanc¢ar tudo que
nos parece importante, quando encontramos
um pequeno momento e um pouco de
paciéncia para escutar o outro, ja podemos
falar em fraternidade (KIESLOWSKI 1994
apud FRANCA, 1996, p. 38).

E o encontro com a alteridade que forga
as personagens da Trilogia das Cores a sairem da
zona de conforto — apenas Karol se encontrava
fora dessa zona; mas a despeito disso (ou melhor,
talvez justamente por isso) evita contatos,
desconfia de seus interlocutores. Ainda que o
primeiro impulso do encontro seja motivo de
incerteza (a entrada de Lucille na vida de Julie),
de medo (Karol desconfia de Mikolaj no metro)
ou de repulsa (o voyeurismo do juiz Joseph para
Valentine), a fragilidade do encontro reforga a
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necessidade de conhecer o outro, como forma
de criar e experimentar outras sociabilidades
possiveis.

Conforme a equagdo de Ortega (1999, p.
140), “arelagao ética surgida no encontro do outro
na sua alteridade absoluta destroga a soberania do
eu”. Em Bleu, é a relac¢do entre Julie e Lucille que
faz com que a primeira se volte para o mundo,
para a acdo. Se antes Julie pensava ser possivel
viver completamente s, livre de vinculos com
outros, longe do espago de correlagao humana, a
amizade que se constréi com Lucille demonstra
a necessidade do outro para a construgido do
proprio eu; ndo uma necessidade para ver
melhor a si mesmo, mas para construir novos
lugares de producao de subjetividade, haja vista
que “a relacdo com o outro apresenta-se como
indispensavel para o estabelecimento da relacdo
consigo mesmo. Ndo existem auto-estilizagdes
na solidao” (ORTEGA, 1999, p. 131).

A trajetdria das personagens da Trilogia
das Cores é feita, portanto, a partir e por
intermédio de desvios: o acidente que muda a
vida de Julie, a mala extraviada que levava Karol,
o atropelamento do cachorro que faz Valentine
conhecer Joseph.

— Joseph: Por que vocé pegou Rita na rua?

- Valentine: Porque eu a atropelei. Ela estava

ferida, sangrando.

— Joseph: Se ndo a pegasse vocé sentiria remorso e,
certamente, sonharia com um cdo com a
cabe¢a esmagada.

- Valentine: Sim.

— Joseph: Entdo por quem vocé fez isso? (Rouge)

Joseph explora os limites morais e éticos
de Valentine, e questiona que sua existéncia
seja pautada por esses principios. Se Valentine
se abre a esse encontro, se ela se deixa afetar
pelos questionamentos do juiz aposentado, ela
também demonstra ao cético Joseph a esséncia
da compaixao, da solidariedade, que se contrapde
a resposta simplista de egoismo que o juiz sugere
seraverdadeira e Gnica razdo para os movimentos
da modelo. Valentine é a afirmagao personificada
de uma concep¢do de humanidade que, antes
dos homens, afirma a vida. Sendo assim, ela
confronta a concepgao individualista e egoistica
de Joseph e confirma a piedade como capacidade
mais fundamental do homem, especialmente na
vida em sociedade (LEVI-STRAUSS, 1993, p.

45). Tal faculdade,

Rousseau néo cessou de repeti-lo, é a piedade,
proveniente da identifica¢aio com um outro
que ndo ¢, sO, um parente, um proximo, um
compatriota, mas um homem qualquer, a
partir do fato mesmo de que é homem; mais
ainda: um ser vivo qualquer, a partir do fato
mesmo de que estd vivo (LEVI-STRAUSS,
1993, p. 45-46).

A sociedade ocidental, com sua expansao
demografica e tecnoldgica, nega ao homem essa
identificagdo primitiva que, para Lévi-Strauss
(1993), seria o verdadeiro principio das ciéncias
humanas e o Gnico fundamento possivel da ética.
Valentine sustenta essa identificacio, mesmo em
uma sociedade na qual essa experiéncia primeva
ja foi esquecida ou superada, posto que o homem
dessa sociedade acredita ser superior aos animais,
anatureza e a outros homens. A modelo atropelaa
cadela Rita e se recusa a deixa-la na rua sofrendo:
identifica-se com o sofrimento do cachorro,
leva-o consigo para prestar-lhe os cuidados
necessarios, e, ao ver a suposta indiferenca de
Joseph em relagdo ao animal, pega-o para si, para
seu cuidado e responsabilidade. Esse fundamento
e sentimento de “repugnéncia inata por ver sofrer
um semelhante” (ROUSSEAU, 1978, p. 253)
obriga

[...] a ver um semelhante em todo ser exposto
ao sofrimento e possuidor, por isso, de um
direito imprescritivel a comiseragdo. Porque,
para cada um de nos, a Unica esperanga de nao
ser tratado como besta por seus semelhantes,
¢ de que todos os seus semelhantes, e ele o
primeiro, se sintam imediatamente como seres
que sofrem e cultivem, em seu foro intimo, esta
aptiddo para a piedade [...] (LEVI-STRAUSS,
1993, p. 49-50).

E justamente por essa identificagdo
primitiva que Julie, em Bleu, se “reumaniza’. Ao
encontrar uma rata com sua ninhada em um
armario de seu apartamento, Julie se desespera e
joga um gato (emprestado do vizinho) dentro do
armario. No entanto, essa solucio a fere mais do
que o proprio medo que Julie tinha dos animais.
Ao contar para Lucille porque estd chorando,

Programa de Pés-Graduagio em Ciéncias Sociais - UFJF v. 12 n. 2 jul. a dez. 2017 ISSN 2318-101x (on-line) ISSN 1809-5968 (print)

YdNLIND 3 VIHO3L

153



TEORIA E CULTURA

154

revela que matou uma mae e seus filhotes. Com
efeito, Julie volta ao mundo ao identificar-se com
o mais aviltado dos seres: um rato. E com essa
experiéncia primeva, que a sociedade ocidental
ensina a separar e ignorar, que Julie dd inicio a
seu retorno a vida.

Sao os ratos que possibilitam a
aproximagdo de Lucille e, posteriormente, de
Olivier. E por espantar-se com a identificagio
tdo pronta de Valentine com a cachorra que
Joseph decide testa-la em seus principios éticos
e se surpreende: Valentine é a afirmac¢do do
humanismo rousseauniano, segundo sugere
Kieslowski, pela piedade imediata ao sofrimento
do outro que cruza seu caminho - um cachorro
ferido ou um juiz agressivo e grosseiro.

E por se confrontarem com o imprevisto,
com situagdes paradoxais, por nao serem
indiferentes ao que lhes acontece, portanto, que
as personagens da Trilogia das Cores se veem
em uma necessidade constante de reenquadrar
e rearranjar seus valores, pois eles s6 se validam
em situagdes e contextos. O acontecimento mais
banal inicia questionamentos profundos. E o que
se passa com Julie: ela renuncia a sua vida, recusa
o amor de Olivier. A unica coisa que importa a
ela é a liberdade total que tanto almeja. Mas, ao
se dar conta da impossibilidade dessa sua busca,
volta a superficie, ao mundo.

As possibilidades éticas nao se esgotam:
¢ necessario estar em um constante estado de
atencdo, treinar o olhar para ser cuidadoso aos
detalhes, estar atento para conseguir ouvir os
sussurros dos acontecimentos e para ver as
dimensodes atreladas a eles. Quando Karol tenta
jogar fora a moeda de dois francos no rio, e
ela gruda na palma de sua mao, percebemos,
pelo seu olhar, que ele transforma essa situagdao
aparentemente banal em um acontecimento:
olha fascinado para a palma da méao e para
fora do quadro, sorri, a musica tema irrompe.
Notamos que algo nele também se transformou:
ele percebe naquele acontecimento um sinal
para sua vida. Assim, Kieslowski aponta para a
necessidade de atentar-se para o que interrompe
as trajetdrias didrias, a necessidade de ver o
espantoso no cotidiano.

Do mesmo modo, quando o juiz fala
para Valentine para ela “ser”, simplesmente “ser”,
ele aponta para a necessidade de se engendrar
novas maneiras de estar no mundo, de ser
diferentemente para cada nova questio que a

vida suscita e, nesse sentido, aponta também para
a necessidade de produzir novas subjetividades,
inventa-las, conjuntamente com novas imagens,
e, assim, produzir outro mundo, inventado ¢é
certo, porém possivel.

Do primeiro filme, Bleu, até o terceiro,
Rouge, acompanhamos o desenvolvimento
da questio do didlogo entre as personagens
centrais; isto ¢, como elas, em cada um dos
longas, enfrentam o inesperado encontro com o
outro, como aceitam esse convivio e essa relacdo
conflituosa. As personagens nos trés longas-
metragens constroem relagdes de amizade
que principiam em encontros imprevistos e
inusitados. Nao sé os filmes se abrem para a
presenca e interferéncia maior do outro na
narrativa, como a prépria forma de filmar se
transforma.

V. CONSIDERACOES FINAIS

Kieslowski ndo trabalha com imagens e
formas narrativas fixas para representar os valores
de liberdade, igualdade e fraternidade; busca,
em vez disso, construir esses valores, inventa-
los, fabrica-los para que, sé assim, tornem-
se linhas de fuga e indices de possibilidades.
Para tanto, constréi relagdes que trazem a tona
afetos, desestabilizando modelos e papeis que se
atribuem as coisas, aos valores ditos universais, a
ética e ao proprio cinema.

Cada longa concentra-se na travessia
dos protagonistas, de um retraimento radical
a aceitacdo dos outros. Bleu, em sua sequéncia
final, mostra uma epifania de Julie, mas que nio
envolve, realmente, o contato com o outro — Julie
parece alheia ao ato sexual, por exemplo. Em
Blanc, a aceitagdo se da por intermédio de um
acerto de contas, digamos assim. A reconciliagao
ocorre somente em Rouge, na comunicagao
fraterna que se estabelece entre Valentine e
Joseph, nas lagrimas do juiz e no espanto diante
da vida de Valentine, ja nos planos finais da
trilogia.

E, portanto, na proposta de enfrentamento
do outro, de desmascaramento do individuo ante
um outro, que Kieslowski propde uma reinvencao
da Europa e seus motes norteadores, uma
experiéncia do e com o sujeito, do e com o tempo.
Dessa maneira, é possivel apreender dos filmes
um estilo inventivo por parte do diretor polonés,
proposicoes, expressdes de possibilidades e
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tentativas de estabelecer o encontro com o
outro em situagdes diversas. Se a Trilogia parece
construir-se a partir de pequenos encontros
casuais (com um vizinho, um conterrdneo no
metrd, um senhor aposentado), é para dar a
conhecer o outroemtodaasuaalteridade, umavez
que esses encontros sdo caminhos estruturadores
e desestruturadores. Ou seja, é por meio dos
vinculos que se (re)constroem que os modos de
existéncia - de ambos os lados da relagdo - sdo
reavaliados e reinventados. Sao nesses momentos
perigosos, porque diferenciadores, que os
valores de liberdade, igualdade e fraternidade
se constituem e deixam de ser apenas “ideais
universais’, coletivizantes, para tornarem-se,
quando singularizados e circunstanciados, linhas
de fuga.

Kieslowski insere ruidos e lampejos na
gramatica cinematografica, o que faz com que
sua filmografia seja rica, amplamente estudada
e provocativa das mais diversas interpretagdes
e criticas. Como um ensaio sobre a condi¢do
humana, em sua singularidade e complexidade,
seus filmes parecem intensificar os usos e forgar
os limites da linguagem cinematografica para
comunicar uma experiéncia ao espectador. Na
Trilogia das Cores, fluidez no espago e disjun¢ao
no tempo confluem dialeticamente. Os recursos
técnicos, a composicao inventiva, a trama
narrativa, a textura cinematografica e a seducao
do cotidiano minimalista propostos pelo diretor
fazem dessa obra uma prosa poética. Com
seus detalhes expressivos, suas duplicidades e
espelhamentos de gestos, closes e expressoes,
e mais, pelas conexdes e provocagdes que
engendra, pela forca dos personagens e objetos
em circunstancias variadas, a Trilogia das Cores
de Kieslowski continua a nos fascinar.
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