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A politica como ruina e luto: monstro e imagem em As Harmonias de Werckmeister?
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RESUMO

O trabalho examina o longa-metragem As Harmonias de Werckmeister (Béla Tarr e Agnes
Hranitzky, 2000) com o intuito de investigar as relacfes entre monstro, estética e politica.
O objetivo é entender qual politica é proposta pelo monstro, entendido como forma de vida,
existéncia sensivel, que elabora nog¢des outras de subjetivacdo e de socializacdo, que ndo
as estabelecidas pela norma. O filme de Tarr dispde na imagem manifestagdes distintas da
monstruosidade, seja como resisténcia ou endosso a contiguidade entre politica e poder. O
monstro propde uma realidade sensivel que interfere na norma ao inventar mundos
possiveis. Partindo dessa hipotese, o trabalho busca entender o monstro como dispositivo
politico do contemporaneo.
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“Que misterioso ¢ o Senhor! Que se diverte com tais estranhas criaturas”

O primeiro plano d’As Harmonias de Werckmeister (Béla Tarr, co-dirigido por
Agnes Hranitzky, 2000) mostra a entrada do protagonista Janos Valuska (Lars Rudolph)
em um bar prestes a fechar. O grupo reunido de homens no local, pouco mais de dez
pessoas, pede a Valuska que os explique novamente como ocorre um eclipse. Valuska
coordena, como um maestro, no centro do bar, 0 movimento do cosmos, situando cada
homem como um astro: o sol, imével no centro, de frente para o espectador; dois outros
homens interpretam a Terra e a lua, em rotacao e translacédo ao redor do sol. O movimento
repete alguns ciclos até os homens estarem alinhados, a lua obscurecendo a Terra. Os trés
corpos param de girar, imoveis na encenacdo do eclipse, descrito por Janos como um
crepusculo inesperado, no qual os animais entram em panico e 0os homens padecem da
duvida e da desesperanca como se estivessem diante de um apocalipse. A lua, continua

Janos, volta a caminhar pelo cosmos, 0 movimento é reestabelecido e o sol volta a brilhar

! Trabalho apresentado no GP Estéticas, Politicas do corpo e Géneros, XXI Encontro dos Grupos de Pesquisas em
Comunicacdo, evento componente do 44° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo.
2 Doutorando em Comunicag&o na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). E-mail: joaosc88@gmail.com.
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sobre a Terra. Os corpos tornam a girar no bar, outros homens juntam-se ao movimento,
como uma valsa circular e harmonica.

A explicacdo racional, que encena uma ordem cdsmica, parece trazer conforto aos
moradores da pequena vila hungara. A cidade esta no inverno, tomada por uma bruma que
torna difusos seus contornos fisicos. Ao espectador ndo é possivel perceber as marcas do
tempo, ndo ha objetos ou tecnologias capazes de afirmar com precisdo em que ano a historia
passa®. A encenacio astrondmica de Janos sugere um tipo de narrativa racional sobre o
mundo como uma abstracdo harménica, em que tudo ocupa seu espacgo prévio e devido em
uma constelacéo de sentidos. A ideia de que ha uma ordem no mundo torna supérfluo o
medo do eclipse. Ndo se trata de mero desencantamento do mundo por meio da
racionalidade, mas de uma crenca cosmica na ordem. A razdo nao é o imperativo na valsa
cosmica de Valuska, mas sim um idealismo, uma metafisica sem transcendéncia, que
espelha o cosmos mas que ndo opera uma transformagao no personagem.

Valuska, no entanto, € um personagem deslocado, um transitante na ordem local:
curioso por astronomia, servil e passivo, ndo tem lacos familiares com nenhum outro
personagem, apesar de referir-se a todos como tio ou tia. Ocupa 0 tempo em Sservicos
dispersos, prestando cuidados para Gyorgy Eszter (Peter Fitz), um erudito dedicado a
harmonia musical, ou ainda entregando jornais de madrugada na pequena cidade. Janos é
um corpo movente no filme, que contrasta com a lentiddo e duracdo estendida dos planos
filmicos®. Trata-se de um personagem externo a ideia de harmonia ciclica daquele espago.
O protagonista é mostrado como um tolo, ingénuo, psiquicamente vulneravel (KOVACS,
2013), ou ainda como um idiota (RANCIERE, 2011). A idiotice, ou a loucura, ndo designa,
neste caso, uma medida de coeficiente intelectual ou uma questao psiquiatrica, mas sim um
atravessamento estrutural, caracteristicas opostas e complementarias (RANCIERE, 2011),
que conectam as distintas esferas sensiveis no filme.

Os elementos da obra denotam caracteristicas aproximadas do fantastico, sobretudo
pela entrada de elementos inauditos que perturbam a ordem corriqueira. As instancias mais
evidentes do filme — a baleia, a multidao, e a afinacdo do piano de Eszter — ndo sdo

diegeticamente conectadas, a ndo ser em um nivel metaférico (KOVACS, 2013). Trata-se

3 O filme de Tarr é uma adaptagdo do romance Az ellenallas melankélidja (A Melancolia da Resisténcia, em
traducdo livre), do escritor hiingaro L&szl6 Krasznahorkai, publicado em 1989, em um contexto de dissolucgéo
da Unido Soviética da qual a Hungria fez parte. O estado comunista estd ambientado no filme de Tarr, contudo
as informacdes temporais nao séo especificadas no longa-metragem.

4 O filme tem pouco mais de 2 horas de duracdo e cerca de 39 planos-sequéncia.
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de blocos sensiveis dispersos, envoltos em uma linguagem que remete muitas vezes ao
absurdo e cujas consequéncias narrativas ndo sdo interdependentes do ponto de vista
funcional. Contudo, 0 movimento de Janos tece uma teia de relacdes entre estas instancias,
como um tradutor, ou ainda um condutor de blocos de sensa¢do, que coloca a historia em
movimento. O idiota, para Ranciere (2011), € um personagem privilegiado, um vidente, no
sentido de quem V& o presente:

Ele percebe com a maxima intensidade 0 que 0s outros absorvem sem prestar
atencdo. De modo que ele é imediatamente movido pelo que os paralisa, sem
obedecer ao padrdo classico que transforma as percep¢cdes em motivos de acéo.
O idiota transforma o que percebe em uma s6 coisa: outro mundo sensivel
(RANCIERE, 2011, posi¢io 613). Tradug&o minha.

O idiota é um personagem recorrente na ficcdo como um denotativo de lucidez e de
movimento, e comunga com o0 monstro e com o louco a qualidade do deslocamento. Ha
um imperativo de ndo pertencimento nas trés figuras centrais d’As Harmonias de
Werckmeister, a baleia, o Principe, que chegam na cidade como atrac¢des do circo, e Janos:
mesmo reencenando a ordem do cosmos, 0 personagem, em cujo quarto ha um mapa
astronébmico decorando a parede, é deslocado do mobilidrio comum da cidade. Ele
movimenta-se durante todo o filme e ndo possui lagos formais ou familiares. Do ponto de
vista local, trata-se do personagem mais vulneravel socialmente. Sua relacdo com o
ambiente o distingue dos demais: a pobreza, o frio e a neve ndo parecem afetd-lo, como
observou Ranciére (2011), comparando-0 com outros personagens de Tarr, para quem a
natureza e as estacdes do ano sdo fator de penuria. A afetacdo de Janos é sempre da ordem
do sensivel e do maravilhamento.

Como personagem conceitual, o idiota é também aquele capaz de repensar o
comum, capaz de propor um intersticio (STENGERS, 2018), ndo no sentido de uma
revolugdo, mas na dilatacdo dos espacos de conhecimento, como uma proposicéo
cosmopolitica. Stengers, remetendo ao conceito deleuziano, afirma que o idiota é “aquele
que sempre desacelera os outros, aquele que resiste a maneira como a situacdo é
apresentada, cujas urgéncias mobilizam o pensamento ou a acdo” (2018, p.444). A
resisténcia de Janos ndo se da a partir de um projeto politico direcionado, nem se aproxima
da ideologia destrutiva do Principe, como veremos. Trata-se de um investimento sensivel
no real, que o possibilita estabelecer conexdes a partir de uma outra I6gica do comum, e de
uma pausa no modo como a ordem e as verdades sdo apresentadas. Essa resisténcia parece

sempre dizer que “hd algo de mais importante” (STENGERS, 2018) em jogo. Os
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predicativos do idiota e do monstro aproximam-se como uma proposi¢do cosmopolitica: a
chegada do monstro como um deslocamento do olhar ndo sugere um desvio da realidade
para seu falseamento, mas para a proposicdo de outra experiéncia com o mundo sensivel.

O siléncio da cidade € corrompido pelos rumores escutados por Valuska durante a
madrugada em que entrega jornais, que dizem que o circo chega a cidade trazendo, entre
outras atracdes, duas grandes maravilhas: uma baleia gigante empalhada e o Principe, um
tipo de ando de circo, um pregador que incita as multidées com suas ideias ligadas ao caos
e a destruicdo. Os dois tipos de atracdes circenses foram elementos populares em feiras e
museus de curiosidades no século XIX (COURTINE, 2006). O habito de exibir
monstruosidades se relacionava com um contexto maior de fabricagcdo de anomalias como
parte do espetaculo visual da modernidade, em contraponto ao corpo normativo. Trata-se
de um tipo de entretenimento deslocado do tempo, decadente, e que ndo encontra espago
na cultura visual contemporanea no formato em que é apresentado no filme.

A principio, as informagfes sobre os fendmenos circenses sdo incertas. Os
moradores da cidade falam em fim dos tempos, onda de violéncia e assaltos, do ateismo do
Principe, e 0 associam diretamente a aberracdo do gigantesco cetaceo empalhado. Os
rumores ouvidos por Valuska afirmam que, por conta do Principe, também chega a cidade
uma multiddo de seguidores que traz violéncia e risco aos moradores. A multiddo denota
uma transformacdo na figura do Principe, apresentado (mas nunca visto) como uma
aberracdo circense, resguardado no container, e que transformou-se num tipo de incitador
politico, cuja fala enseja multidGes a violéncia.

Janos testemunha a chegada do circo: um grande caminhdo singrando lentamente
as ruas esvaziadas, cujo siléncio é perfurado pelo barulho de motor do veiculo. O
personagem, também, é o Unico morador encantado com a atracdo. Na praca da cidade, ao
redor do container em que se encontra a baleia, uma multiddo esta em vigilia esperando a
aparicao do Principe. Trata-se de uma ocupacdo por parte dos seguidores do fenémeno,
COmMO invasores estrangeiros, ao mesmo tempo em que os moradores da vila suspendem a
rotina de suas vidas, como que expulsos do espa¢o comum da cidade. Apenas Janos vai ver
a baleia, encantado com o que ele entende como uma prova da perfei¢cdo do mundo. Dentro
do container, o animal divide espago com outras formas prodigiosas, conservadas em
vidros de formol, remetendo aos museus de curiosidades cientificas que expunham fetos
disformes, partes do corpo, embrides animais etc. O espectador ndo consegue distinguir as

formas dentro dos vidros. O cenario, contudo, reforca a relacdo entre monstruosidade e
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espetaculo: a baleia da-se a ver imovel, passivamente, e ocupa todo o plano filmico. A
camera percorre todo o seu corpo, acompanhando o movimento de Janos. A baleia, no
entanto, é mostrada com o olho aberto, como uma testemunha dos fatos e da ruptura na

ordem das coisas que sucedem a sua chegada.

Figura 1 - As Harmonias de Werckmeister (Béla Tarr, 2000).

A irrupcéo do elemento estranho na ordem da cidade € vista com desconfianga
pelos moradores: a desmesura da baleia, sua monstruosidade disposta na praca, como um
espetéaculo a vista de todos, é um pressagio de catastrofe. O animal gigante é o fendmeno
fantastico que atravessa a ordem ciclica apresentada no inicio do filme com a encenacéo
do cosmos e cinde a cidade (o real) em duas partes assimétricas: horror, por parte dos
moradores, e maravilhamento, que acomete apenas o0 protagonista. Janos cria um tipo de
intimidade sensivel com o animal empalhado, cujo estatuto é dotado de uma evidente
presenca sensivel. Em parte pela lentiddo dos planos, que torna a imobilidade da baleia
menos dispar em relacdo a vida cotidiana, mas tambeém pela propria singularidade do
monstro, forma de vida deslocada de seu habitat, cuja materialidade expressa um excesso
de presenca dotada de vida sensivel propria: ndo se trata de humanizar o animal, ou ainda
personaliza-lo com algum predicativo. A baleia é uma forga sensivel ndo codificada, cuja
significancia é manifesta apenas como afetos sugeridos.

“Que misterioso € o Senhor! Que se diverte com tais estranhas criaturas”, afirma
Janos a um morador da vila, ao sair do container em que o0 animal esta exibido. Se para o
personagem, a estranheza do animal é parte de um alinhamento maior do mundo, para a

cidade, a presenca da baleia, imposicao de uma forca da natureza deslocada de seu habitat,
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aponta para um fendmeno ambiguo: em parte pressagio e agente do caos social, mas
também como denotativo da desordem imanente da natureza, em contraponto a narrativa
da ordem cosmica que abre o filme. A desmesura, a disformidade e a confusdo entre
instancias distintas da vida — natureza e cultura, animal e humano, vida e morte —
denunciam a parcialidade, temporalidade e artificialidade da ordem (FOUCAULT, 2016;
NIETZSCHE, 2001).

O filme traca um paralelo entre a gestacédo do caos na cidade e a harmonia na musica
erudita, esta fundada em um pressuposto enganoso. A desmesura do corpo da baleia coloca
em desarmonia 0 movimento da natureza e a demanda social de manutenc¢do da ordem no
campo do visivel. De acordo com Gustavo Celeddn (2015), o temor do monstro
cinematogréafico se da principalmente pela impossibilidade de domesticacdo do olhar. O
cinema apresenta-se para a cultura visual como uma maquina de criar monstros, em uma
tentativa de subordina-los ao olhar cativo da representacdo. Um sistema de observagédo de
monstros, portanto. Este cinema que captura sensibilidades, tornando-as homogéneas, que
0 autor chama cinema liberal, e que bem podemos compreender como um cinema dito
hegeménico. O cinema liberal v& no monstro ndo sé o medo do incivilizado ou do
estrangeiro, mas, sobretudo, a poténcia de um olhar outro que ndo foi capturado por
regimes de signos, um medo dos sistemas de poder de “descobrir outra liberdade que ndo
a sua” (CELEDON, 2015, p.81). O medo do monstro cinematografico ¢ o medo de que a
dindmica do espetaculo se inverta, e de que o exercicio de olhar se liberte das amarras das

ordenac0es de signos e da representacao. No filme de Tarr:

Uma baleia se oferece como espetaculo, ao mesmo tempo em que 0 povo
experimenta sua iminente devastagdo, a0 mesmo tempo também que as
classes altas ndo podem mais sustentar a mentira: que a harmonia musical
ndo existe, isto &, que a harmonia ela mesma é uma inven¢éo, a maior das
mentiras, a grande farsa que, ndo obstante, se deve manter. A baleia
permanece dentro de um contéiner, dissecada, mas aparentemente viva,
como uma espécie de restos de séculos de consequéncias destrutivas
dessa grande farsa, como esse tipo de necessaria escraviddo que deve
exercer contra a natureza a Gnica ideia de harmonia que se apresenta como
0 Unico objeto digno a olhar, a escutar, a sentir (CELEDON, 2015, p.81).

Ha& uma cumplicidade entre Janos e a baleia: a homofonia das palavras possibilita
pensar uma relagdo com o texto biblico de Jonas no estbmago da baleia e toda uma
conotacdo com gigantes marinhos na ficgdo, como Moby Dick de Herman Melville. Além
disso, 0 nome do personagem o0 aproxima de Janus, deus romano das transi¢fes, das

passagens, das mudancas, representado com dois rostos, um para cada lado da cabeca, ou
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ainda com a cabeca bifurcada. Ao olhar simultaneamente para trés e para frente, o deus dos
comecos Vvé o passado e o futuro simultaneamente. A cumplicidade entre Janos e o animal
é expressa como um modo de testemunho escopico. Janos é um personagem que Vé. E pelo
olhar do personagem que a baleia toma forma como espetaculo e que o espectador vé a
multiddo atacar a cidade. Por sua vez, a baleia apresenta-se como um espectador imovel,
um observador dos ciclos politicos humanos, e manifesta uma carga de dualidade e
deslocamento como um animal marinho sobre a terra. Durante todo o filme, percebemos
um olhar triangulado entre espectador, Janos e o animal.

Nesse sentido, o animal monstruoso nédo pode ser visto como uma alegoria, ou como
simbolo do mal ou da forca destruidora da natureza. O animal prescinde da representacao
em favor de seu excesso de presenca e da descontinuidade entre forma e sentido. Trata-se
de um organismo que ocupa um espaco material na cidade (e no plano filmado) e, com
isso, desloca as pecas daquela topografia. E como realidade sensivel que a baleia adquire
significancia no filme, de modo que no lugar de uma simbologia, é mais apropriado falar
de uma ontologia ou de uma cosmologia, ou ainda de uma cosmopolitica, ou seja, da
presenca de um ente como parte da composicao heterogénea do mundo.

Janos experimenta um processo de devir-animal com a baleia, um pacto ou filiagdo
temporéaria (DELEUZE & GUATTARI, 2012), um acordo entre duas figuras ndmades,
deslocadas, em um cenario que oscila entre duas violéncias antagdnicas: a estabilidade
forcada da ordem local e o total caos promovido pelo Principe. Interessa-me ressaltar, a
principio, a possibilidade da criacdo de outra modalidade politica a partir da filiagdo com
0 monstro, que no caso de Janos se manifesta em uma assimetria em relagdo ao restante da
sociedade, um deslocamento que formula outra realidade sensivel. O poder de acédo social
de Janos e da baleia é minimo. Sdo dois corpos enlutados que atestam o progresso da
barbarie, como testemunhas do tempo, e como deslocamentos de mundo. Ambos s&o
corpos inscritos no espaco de modo errante, Janos pela mobilidade, o animal pela
desmesura, e ainda assim, ndo tomam parte no movimento social, abrem um intersticio,
uma pequena fenda de compreensdo, uma fresta de mundo. A filiagdo demonstra que
agentes e agéncias ndo humanas compdem a heterogeneidade do cosmos, como mundos
dispersos na desordem ordenada da natureza. O final do filme traz Janos enlouquecido na
ala psiquiatrica de um hospital (Figura 2), mudo e adoecido, ao mesmo tempo que a baleia
jaz na praca da cidade, agora esvaziada, como testemunha do desenrolar continuo da

barbarie.
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Figura 2 - As Harmonias de Werckmeister (Béla Tarr, 2000).

As duas figuras posicionadas no centro dos planos filmicos parecem contemplar o
cenario esvaziado diante delas. A experiéncia de devir-animal é sucedida pelo
esmagamento desta fenda de mundo, aberta pela filiacdo entre homem e monstro. A
filiacdo, contudo, permanece ativa, as duas figuras ndo mais como arautos da catastrofe,
mas como testemunhas emudecidas de seu efeito. A barbarie parece ser consequéncia direta
da artificialidade violenta de uma ordem que exclui heterogéneos, elementos de
estranhamento dentro de um contexto de interditos. A baleia retorna no final como
testemunha, que aproximo do anjo de Paul Klee, evocado por Walter Benjamin. Onde nds
vemos uma cadeia de acontecimentos, 0 anjo, assim como o monstro, “ele vé uma
catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as arremessa a seus pés”
(BENJAMIN, 2012, p.246).

“Em ruinas, tudo esta completo”

H4, n’As Harmonias de Werckmeister, a presenga formas distintas de
monstruosidade, que, a principio séo catalisadas pela figura da baleia, mas que védo sendo
gestadas ao longo do filme como elementos de dissidéncia da ordem. Além do animal
marinho, chega na cidade o Principe, um tipo de ando de circo, ou algum outro tipo de
presenca cujo corpo disforme é a atragdo. O monstro desprende-se de sua atuacgao circense
e torna-se um lider popular que incita multiddes a violéncia, com uma ideologia de que a
verdadeira ordem € a destruicdo pura, sem expressar um motivo social especifico. Ao redor
do Principe, um grupo de homens organiza-se para a destrui¢éo da cidade, ao mesmo tempo
que um pequeno grupo da elite local tenta criar uma operacdo para proteger a cidade, que
identifico como uma terceira modalidade de monstruosidade: o poder estatal baseado na
violéncia. N&o fica claro ao espectador se isso € apenas uma reacdo a invasao da cidade,

ou se uma tentativa de golpe por parte de Tinde Eszter (Hanna Schygulla), ex esposa do
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pianista, em conluio com o chefe de policia local, amante dela. Como dito, os fatos no filme
ndo parecem estar conectados por causalidade, de modo que ¢ dificil precisar o grau de
relacdo entre os fendmenos. A manobra da mulher, no entanto, é bem sucedida, e no final
do filme a vemos dando ordens no exército, que ocupa a cidade para conter a horda de mal
feitores.

A apresentacdo da figura de Tlnde e de seu parceiro chefe da policia local, a
despeito da misoginia que possa acarretar na narrativa, coaduna uma relacéo de causalidade
entre poder e dominacdo, ou ainda entre estado e monopdlio da violéncia, como expresso
em teorias politicas tradicionais, como no jusnaturalismo de Thomas Hobbes (1974), ou
ainda na concepcdo de estado proposta por Max Weber (2015) como o monopélio da
violéncia e coercdo fisica. O estado, centralizado na figura do lider politico, apresenta-se,
portanto, como uma ordem anterior e coercitiva ao individuo. No filme, a ordem politica
apresenta-se como um ponto de partida estavel, posto em movimento pela entrada do
monstro na cidade. H& certo anonimato sobre quem sdo os lideres locais, como se 0 poder
ndo seja mais que uma atmosfera andnima, uma mao invisivel que gere a vida comum da
cidade, em constante vigilancia da ordem. Contra essa forca, volta-se a figura do monstro.

A atuacdo do Principe é menos visivel que a da baleia, e o efeito mais devastador.
A multidao organiza-se na praga em vigilia, a espera do comando do monstro, de quem
dizem ser um tipo de lider populista ou pregador sebastianista. E sua forma prodigiosa,
antes de sua fala sedutora, que arregimenta homens empenhados em externalizar um afeto
destrutivo. A mesma forma que, anteriormente, era exibida como parte do entretenimento
do circo. O espectador tem do Principe apenas um vislumbre, 0 monstro ndo é jamais
mostrado para a cdmera, embora seja justamente sua imagem que atraia seguidores. Na
noite em que o motim dispara nas ruas da cidade, Janos entra no container e testemunha
um diélogo entre o Principe e o diretor do circo, que se recusa a deixa-lo sair e guiar a
multiddo para a violéncia. A existéncia sensivel do monstro ¢ dada como simulacro, dele
vemos apenas a sombra e ouvimos a voz, cujas palavras demandam um tradutor: o Principe
é um forasteiro, estrangeiro ao contexto hiingaro®, sua fala e sua imagem sé existem
enquanto projegdes fantasmagoricas. Enquanto a baleia é a materialidade de um corpo
morto e perene, o0 principe desfaz sua corporeidade como forma de vida espectral. A

imagem e voz do monstro existem externas ao corpo que as projeta.

5 Trata-se do idioma eslovaco (KOVACS, 2013).
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Janos, ao entrar escondido no container do circo (figura 3, a esquerda), escuta a
discussdo entre o diretor da atracdo (figura do meio, na imagem) e o Principe, mediado
pelo tradutor (a esquerda do plano), como mostrados na imagem a seguir. O diretor do circo
tenta impedir que 0 monstro apareca para a multidéo, afirma que tudo aquilo ndo passa de
um tipo de falcatrua, ele mesmo tendo criado o personagem a partir da aberracéo fisica
como numero artistico. O Principe também n&o é visto por Janos, que se posiciona de costas
para a cena, de frente para o espectador. Do monstro apenas se escuta a fala habil e incisiva,
gue se mostra com um hiato entre o corpo que enuncia a voz estrangeira e o eco do tradutor,
que ndo parece ser um seguidor da ideologia do principe, mostrando-se mais como um
funcionario diante de uma oportunidade mais lucrativa de emprego. Esse hiato, a
duplificacdo do enunciado, e a mediagdo entre sombra e corpo, desloca também o sentido
das palavras do monstro, 0 que pode sugerir uma imagem mais miraculosa, mais

transcendente do que um simples corpo deformado.

igura 3 - As Harmonias de Werckmeister (Béla Tarr, 2000).

Nesse sentido, o monstro pode ser qualquer coisa, e, diferente da baleia que
condensa uma materialidade de quem nao se pode escapar. O Principe aproxima imagens
historicas dos lideres populistas, messianicos e fascistas, cuja retérica endossa uma pulsao
de morte contra um alvo especifico. O monstro de Tarr tem uma particularidade que o torna
menos alegdrico e mais abjeto: seu alvo é a ordem ela mesma, a partir de uma ideologia
que afirma que toda ordem aparente ¢ um falseamento da realidade. O conceito de abjecdo
(BUTLER, 2019; 2019a; KRISTEVA,1982) indica que os corpos abjetos sdo aquelas
existéncias que afastamos do nosso campo de visdo, nossos dejetos, cuja existéncia €
fundada a partir de uma oposicao radical com o sujeito, como um fundo constitutivo, cuja
negacdo funda a ideia de eu. Em uma oposi¢do cabivel ao filme, o Principe/monstro ¢ a
negacdo radical e ativa da ordem, que retorna como um corpo que nao é nem sujeito nem

objeto (KRISTEVA, 1982). Esse retorno se da como uma transformacdo do sintoma em
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forma de vida, uma forma néo codificada que se multiplica em outros corpos, na imagem,
na voz do tradutor e na manifestacdo amorfa da multid&o.

Em Butler, os corpos abjetos ndo sdo propriamente nomeados, ndo se trata de um
conceito baseado em uma realidade prévia, mas sim em um processo constante de
fabricacdo de abjecGes e corpos inelutaveis, irreais, expulsos da vida comum. Diferente de
Kristeva, o conceito em Butler parece ser mais produtivo do que negativo, e comunga com
0 gque entendo por monstro. Se o Principe pode parecer-se com qualquer coisa, ndo é pela
liberdade do espectador em imagina-lo, mas sim como simulacro da propria tecnologia
produtiva da monstruosidade. O intersticio entre corpo, imagem e voz — que podemos fazer
uma tor¢do com a alegoria da caverna de Platdo, porém de modo invertido — dissipa a
monstruosidade em materialidades distintas, como formas sensiveis e ndo como metéafora.
Trata-se uma forma de vida mutante, e ndo calcada em um corpo devidamente codificado.

Ao mostrar-se como sombra, 0 monstro opera uma inversdo na economia politica
da monstruosidade. Outrora uma atracdo de circo, entregue passivamente ao olhar, o
monstro vinga-se do aprisionamento do espetaculo. Da-se a ver como catalisador de um
afeto ativo. N4o se trata da oposicéo entre portador de significado e produtor de significado
que Laura Mulvey (2018) traz ao falar do cinema como um dispositivo que codifica o olhar
patriarcal. O debate de Mulvey discorre sobre a mulher no cinema como o significante do
outro masculino. Se tomarmos essa equacgao, pensando 0 monstro como o outro do humano,
percebemos que o monstro atravessa essa dicotomia: trata-se de uma presenca cuja
ontologia escapa ao dominio do signo e do significado, de modo que suas palavras podem
ter a autonomia material que enseja a multidao a agir. No dialogo escutado por Janos, o

monstro diz, mediado pelo tradutor:

O principe nao reconhece nenhuma autoridade superior. S6 o Principe vé tudo. E
o0 tudo é nada. Tudo é ruina. E o que constroem e querem construir, o que fazem e
o que fardo, ndo sdo mais que ilusdo e mentira. Quando se constrdi, tudo fica pela
metade. Em ruinas, tudo estd completo. O que pensam € ridiculo. Pensam porque
tem medo. E quem tem medo ndo sabe de nada. O diretor ndo entende que seus
seguidores nao tém medo. Seus seguidores vdo fazer ruina de tudo.

A pregacdo monstruosa é marcada por um acentuado niilismo, a0 mesmo tempo em
gue movimenta-se rumo a um tipo de real que se manifesta como ruina, como se a ordem
esvaisse 0 mundo de sentido e transformasse tudo em escombro. A politica do Principe é
tornar ruina a vida social falseada pelo poder. A criatura coloca em movimento duas
duplicidades que efetivam a relagdo entre monstro e politica. Em primeiro lugar, a relacéo

monstro/norma, ou monstro/ordem, em que os interditos que garantem o funcionamento da
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vida, pelo expurgo do abjeto e da transgressdo, sdo ameagados. Em segundo lugar,
evidencio a relacdo monstro/desordem ou monstro/caos, que demonstra a poténcia do
monstro de desarticular ordenacgdes vigentes de poder, mesmo que seja em prol de nada, da
pura destruicdo, ou como escapes temporarios, como ocorre na relacdo entre Janos e a

baleia. Continua o principe:

Se seguidores lhe dizem: ha desilusdo em tudo. Nao entendem porque, mas o
Principe sabe perfeitamente que é porque o tudo é nada. Acabou-se. Os
esmagaremos com nossa faria. Os castigaremos. Seremos impiedosos. O dia esta
aqui.

Esta fala é o disparador narrativo das cenas de destruicdo que a cidade vivencia. O
espectador ndo tem certeza se a horda é, de fato, instada pelo Principe, apesar da relacéo
de contiguidade nas agdes. Janos corre, sem destino certo, uma vez que 0 personagem
testemunha parte do saque a cidade ao invés de buscar abrigo. Fogos de artificio sdo
disparados, o Principe ndo é mais visto e a multiddo marcha pela cidade, como uma massa
uniforme de homens. A assimetria entre monstro e multiddo toma forma de uma quarta
modalidade de monstruosidade apresentada no filme, a da massa informe, indistinta e
despersonalizada que pratica atos de violéncia sem uma finalidade clara.

E possivel interpretar essa multiddo a partir do Iéxico batailleano, notadamente a
partir das nocGes de gasto improdutivo e soberania. O movimento da multiddo realiza uma
experiéncia de dispéndio (BATAILLE, 2013), gasto dos excedentes produzidos por um
grupo, que reforca, no pensamento de Bataille, a tese de que “a atividade humana nao ¢
inteiramente redutivel a processos de reproducao e conservagao” (BATAILLE, 2013,
p.21). Para o filésofo, a atividade dispendiosa acarreta uma forte abertura politica, uma vez
gue macula a organizacdo moral das sociedades e do poder, baseadas nos principios de
interditos produtivos e de acumulagéo de bens.

O gasto improdutivo, muito embora seja parte fundante da vida social, “desemboca
imediatamente em um ato agonistico de separag@o e aparéncia antissocial” (BATAILLE,
2013, p.29). O gasto relaciona-se com a o conceito de soberania, que em Bataille aparece
em estudos diversos, alguns dedicados a religido e a arte, outros dedicados ao fascismo. De
modo geral, a soberania é a capacidade de gastar improdutivamente (a violéncia é uma
forma de gasto). Dito de outra maneira, 0 soberano é quem consome sem ter que dedicar-
se a atividades produtivas, dai o entrelagcamento dos conceitos na ideia de sacrificio, que,
para o filésofo, consiste em uma refinada modalidade de dispéndio, de onde resultam o

carater sagrado (ndo utilitarista) das experiéncias.
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O soberano, ou a experiéncia indistinta da soberania, aparece nos textos de Bataille
como modo de pensar os lideres fascistas, como o posicionamento de forcas heterogéneas
e homogéneas da sociedade. A sociedade homogénea é a sociedade produtiva
(BATAILLE, 1979), cujo funcionamento indica a manutencdo dos interditos e da
capacidade de gasto ordenado. Os elementos heterogéneos sdo os inassimilaveis, que
ocupam espacos deslocados em relacdo a homogeneidade: “Violéncia, excesso, delirio e
loucura caracterizam elementos heterogéneos em diferentes graus: ativos, como pessoas ou
multiddes, resultam da violacdo das leis da homogeneidade social” (BATAILLE, 1979,
p.70). Tradugdo minha.

A monstruosidade n’As Harmonias de Werckmeister apresenta-Se COmMO um
deslocamento simultaneo de elementos heterogéneos, inassimilaveis na vida comum, e que,
por isso, ameagam 0s estatutos de poder vigentes. A baleia, o idiota, o Principe e a multiddo
realizam-se como modalidades de vida destacadas da homogeneidade, sem no entanto,
afastar-se completamente dela. Os intersticios abertos pela vida sensivel do monstro
chegam ao extremo da destrui¢do total, na qual a multiddo silenciosa transforma em ruina
tudo o que encontra pela frente. Isso opera um paralelo com a forca militar destacada para
conter a horda, que aparece no final do filme como Unico elemento sobre o cenario desolado
da cidade, como uma instituicdo capaz de maior violéncia e heterogeneidade que o
monstro, a fim de garantir que a vida social homogénea persista.

A forca de homogeneizacao violenta sé pode funcionar a partir de um deslocamento
do lider autoritario heterogéneo, que Bataille (1979) associa ao ditador fascista, e que no
filme é encarnado pela figura de Tiinde, que desde o inicio do filme articula uma tomada
de poder. Apenas pelo livre dispéndio da violéncia, o ditador consegue manter a vida
produtiva em um eixo. Nesse processo, a multiddo desaparece no final do filme e Janos é
preso, acusado de tomar parte no motim. O protagonista termina o filme louco,
incapacitado de tomar parte na ordem parcialmente reestabelecida na cidade. A condicao
final do personagem encontra eco na figura do idiota. Janos, um personagem vidente, é
agora testemunha muda e inelutavel da barbarie.

Falo parcialmente reestabelecida pelo fato da insercdo da monstruosidade tornar
incapaz o retorno do funcionamento regular das instituices de poder, seja por introduzir
no campo do sensivel toda uma sorte de relagdes politicas inimaginaveis, seja pelo fato de
demandar uma barbarie, ou o acionamento de uma monstruosidade politica ainda mais

violenta, a saber, o estado despido de suas fantasias de harmonia e ordem. As variacdes

13



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
442 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do — VIRTUAL — 4 a 9/10/2021

desses estados, sejam 0s poderes soberano e disciplinar ou ainda a nog¢do de soberania
hobbeseana, que projeta o0 estado como o Leviatd, monstro gigante formado pela
aglomeracéo indistinta de todos os sujeitos da sociedade, cuja monstruosidade é maior que
a soma das monstruosidades individuais (HOBBES, 1974). Em Hobbes, o homem no
“estado de natureza” é naturalmente mau, naturalmente violento, propenso a destruicdo e
ao caos civil. Cabe ao estado, na figura do Leviat, garantir a ordem por meio da coergéo.

Para Ranciere (2011), ao examinar o final d’As Harmonias de Werckmeister, chama
a atencdo para a particularidade da multiddo destruidora: seu siléncio. De fato, ndo ha
nenhum comando, nenhum grito de ordem, ou sequer urros indistintos. A marcha segue
silenciosa pela cidade, entra em um hospital e destroi o que vé pela frente. A cena ndo tem
trilha musical e os personagens ndo falam entre si. A imagem irreal dessa multidao, que s6
para quando se vé diante do corpo decrépito de um paciente idoso, vitima por demais
vulneréavel e, por isso mesmo, inacessivel (RANCIERE, 2011). A cena € curiosa e pode ser
entendida como um eco a fala do Principe: o corpo doente do idoso e sua proximidade da
morte parece revelar aimanéncia da ruina da vida humana, em detrimento da arbitrariedade
da ordem, contra a qual 0 monstro braveja.

O elemento irreal da multiddo coloca no campo do sensivel a desarticulacdo
inevitavel da ordem politica. “O motim n&o pode levar a cabo a tarefa de destruir tudo.
Mas em todo caso, destroi algo: a possibilidade de ter, na mente e nos olhos, a visdo de
uma ordem harmoniosa que seja diferente da simples ordem da policia (RANCIERE, 2011,
posicdo 692, traducdo minha). O grdo da monstruosidade ja contamina aquele mundo. O
filme coloca em movimento a atuagdo de modos distintos de monstruosidade, como formas
de vida sensivel que reclamam autonomia ontoldgica fora dos dominios regulares da vida.
O monstro ndo € um marcador historico da diferenca no sentido estrito, de modo que a
multid&o n&o se torna a projecéo de um grupo politico demarcado, mas sim como uma forca
biopolitica, multiplicidade anarquica, informe, que se esquiva a transcendéncia de um
poder totalizante (GIORGI & RODRIGUEZ, 2007) e a quem n&o é possivel submeter a
uma ordem de causalidade do poder (NEGRI, 2007).
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