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Resumo

Este artigo esta consubstanciado na proposta de critica genética de Cecilia Salles e, com
base nesse aporte tedrico- metodol 6gico, analisar-se-aas entrevistas realizadas pelo cineasta
austriaco Billy Wilder - que fugiu do nazismo e filmou em Hollywood entre as décadas de
30 e 80 - sobre seu filme Farrapo Humano, de 1945. A critica genética possibilita conhecer
0 processo criativo desse cineasta, segundo os vestigios e pistas deixados pelo proprio

artista, no caso em entrevistas.
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Introducéo
Este artigo esta consubstanciado na proposta tedrico-metodolégica de critica
genética de Cecilia Sdlles. A critica genética € um modo de compreender 0 processo
criativo segundo vestigios e pistas deixados pelo artistas O artista revela sua

experimentacdo criativa em rascunhos, estudos, croquis, plantas, esbocos, roteiros,

maguetes, registros orais, entre outros.
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Dentro dessa dimensdo de andlise, analisaremos, portanto, as entrevistas deixadas
pelo cineasta austriaco Billy Wilder - que fugiu do nazismo e filmou em Hollywood entre
as décadas de 30 e 80 - sobre seu filme Farrapo Humano (The Lost Weekend), filmado em
1945. E importante ressaltar, conforme coloca Cecilia Salles, que as entrevistas colocam se
fora do momento da criagdo, porém oferecem importantes dados para os estudos de um
processo criativo, apresentando-s2 como uma retrospectiva sobre a criagdo (SALLES,
1998)

Billy Wilder no cinema hollywoodiano

Billy Wilder nasceu na Austria em 1906, tendo iniciado sua carreira como roteirista
no fina dos anos 20 na Alemanha. Por ser judeu, passou a ser perseguido pelo nazismo,
fugindo para Paris e, depois, indo ao encontro da industria cultural de Hollywood em
meados dos anos 30. O convite que Wilder recebeu para filmar nos Estados Unidos faz
parte de um amplo projeto dos Estados Unidos de incorporar em seu cast roteiristas e
cineastas europeus. A presenca dos diretores europeus que migraram para Hollywood
gjudou a consolidar o star-system no cinema norte-americano na década de 40. Muitos
desses cineastas, entretanto, resolveram fazer cinema nos Estados Unidos por razbes
diferentes. Alguns deles percebiam que suas vidas passavam a ser perseguidas em menor ou
maior grau, na medida em que o proprio cinema europeu, com a ascensdo de Hitler, sofriao
dominio irrestrito dos nazistas nas artes (ANDRADE, 2000).

Acredita-se que a ida para a América teve para Wilder um duplo significado
ambiguo: o fascinio por estar em um territorio que apresentava oportunidades e grandes
negécios para a &ea de cinema e o repudio em relacdo ao estilo de vida norte-americano
que ele acabou por retratar de modo implicito ou explicito em quase toda sua producéo
hollywoodiana, atribuindo dessa maneira uma conotac&o singular ao seu modo de vivenciar
o0s Estados Unidos.

Billy Wilder em sua filmografia trabalhou com alguns planos cinematogréficos
privilegiados: plano geral e primeirissimo plano; acredita-se que haja uma preocupacéo do

Cineasta em valorizar 0 rosto dos personagens como se estivesse em busca da alma, dos



estados emocionais, dos sentimentos, das expressdes de olhar 0 mundo a sua volta, a partir
do devassamento interior sem o encontro de barreiras, como ele faz no filme Farrapo
Humano (1945) que serainterpretado nesse artigo do ponto de vista da critica genética.
Wilder morreu em marco de 2002, de morte natural. Sua morte simbdlica, porém,
imposta a0 cineasta, foi a pior de todas. a morte cinematografica que foi decretada por
Hollywood no ano de 1981, quando Wilder dirigiu seu ultimo filme Amigos, amigos,
negoécios a parte O cineasta, desde entdo, sonhava e desgjava voltar a dirigir. Passou,
entretanto, para a lista de descarte do cinema norte-americano como tantos outros diretores,
atores e atrizes. Ele proprio chegou a registrar conduta devastadora no inicio dos anos
cinqlenta e em pleno auge de sua carreira, com o filme Crepusculo dos Deuses (1950).
Pode-se dizer que, nesse filme, Billy Wilder acabou por retratar, quarenta anos antes, seu
préprio destino dentro do cinema hollywoodiano ao enfocar como a indlstria norte-
americana desconsiderava a historia, passado e subjetividade de uma ex-estrela do cinema
mudo, de modo a produzir seu esquecimento. Chegou se a essa comparagao, pois o cineasta
teve 0 mesmo fim que a exatriz e foi descartado pela industria cinematogréfica quando
passou a ndo ser mais lucrativo para os padrdes de Hollywood ro comego dos anos oitenta.
Nesse sentido, sugere-se que esse filme possa ser lido como uma metafora autobiogréfica

do cineasta estrangeiro.

Sobre o processo de criagéo de Billy Wilder

Wilder afirma, em entrevistas, que para ser roteirista - seu primeiro trabalho em
Hollywood — precisou apender inglés, o que o fez preferir conviver com esse novo estilo de
vida, integrando-se nos Estados Unidos e passando a vivenciar as transmissdes radiofonicas
norte-americanas. Ele queria pensar em inglés e, para isso, gueria dominar 0 modo
coloquial de expressdo da lingua inglesa:

“Fui roteirista numa lingua que ndo dominava. Também por isso sempre que possivel,
evitava ficar com meus compatriotas e preferia conversar com americanos. A gente
aprende uma lingua como aprende a nadar: pulando de cabeca no fundo da &gua
Sempre que possivel ouvia rédio, transmissdes esportivas e soap operas (novelas
radiofénicas)” (KARASEK, 1998:121).



Embora Wilder diga que migrou para os Estados Unidos por opgdo, isso néo
significa que ndo possa recordar-se criticamente que ser roteirista, num grande estudio
como a Paramount, era como atuar numa imensa fabrica, controladora do cotidiano do

trabalhador e impositora de normas e regras da escrita do roteiro cinematografico:

“A Paramount fazia sessenta filmes por ano e empregava mais de cem roteiristas sob
contrato. Era uma imensa fébrica, e no final de cada semana remetia-se o trabalho,
doze péaginas em papel amarelo, eu me lembro. Eu escrevia, mais tinha uma pequena
desvantagem: ndo escrevia em inglés e muito menos falava a lingua. Durante anos tive
gue mandar traduzir meus roteiros” (CIMENT, 1988.63).

Além de acreditar que ser roteirista em Hollywood era como trabalhar numa
producédo em série, Wilder também entendia que, em se tornando diretor, poderia ter mais
controle sob seus escritos, pois, em sua opinido, o cineasta transformava radicalmente o
roteiro. Diante disso, ser diretor de arte era uma profissdo que realmente possibilitava a
criacBo de uma obra de arte. Segundo ele, a escrita era um sofrimento e a direcéo

cinematogréfica divermento, puro prazer:

“Mas eu queria controlar mais. E, dém disso, eu simplesmente pensava que o que era
realmente divertido nessa profissdo era a direcdo. Escrever é um sofrimento, muito
suor, € um trabalho esgotante. Mas se vocé tem um bom roteiro e bons atores, adirecéo

€ um verdadeiro prazer. Escrever um roteiro € como fazer a cama para alguém, depois
0 outro chega, pulaem cima e s0 lhe resta voltar para casa’. (CIMENT, 1988:32).

Wilder relembra também que, quando era somente roteirista em Hollywood, sofria
muito, porque ndo sabia como seu roteiro seria transformado pelo cineasta e porque,
segundos contratos assinados com os estudios, ele tinha que escrever outros roteiros e ndo
poderia perder tempo permanecendo no set de filmagem, para assistir a transformagdo de
um determinado roteiro:

“Unicamente, queria escrever um roteirozinho e dirigi-lo, pois quando eu terminava
um roteiro ficava muito curioso para saber o que iria acontecer. Dal, eu ia para 0s
locais de filmagem, mas como estdvamos sob contrato, e ja tinhamos outra coisa para
escrever, expulsavamme do set.” (CIMENT, 1988: 32).



Ao tornar-s diretor, Wilder conseguiu fazer-se produtor de seus filmes. Segundo
suas rememoragOes, ele ambicionava essa posicd0 ndo para ter poder, mas porque
acreditava que, como produtor supervisionaria a montagem de filmes. Desse modo,
decidiria como sua filmografia chegaria as telas de cinema. Conta também que era preciso

ser pratico em Hollywood e gastar moderadamente. Sobre essa questéo recorda:

“(...) tornar-me produtor ndo erater poder, mas ter oportunidade de levar paraatela, da
forma mais fiel possivel, o que eu tinha imaginado, ou sga, ter o direito de
supervisionar a montagem. O que quer dizer, naturalmente, que vocé deve ser razoavel,
gue ndo pode comegar um filme com um orgamento de quatro milhdes (...)” (CIMENT,
1988:32).

Sobre 0 processo de criagéo do filme Farrapo Humano

Billy Wilder rememora que a idéia de fazer um filme sobre um acodlatra surgiu
guando se deparou com o livro The Lost Weekend numa banca de jornal e @ I&-1o se
interessou em adapté&-lo para 0 cinema, porque retratava um escritor que se tornava
dependente do dcool e que vivenciava uma decadéncia rapida e sem limites por esse
motivo. Essarelembranca aponta que o processo criativo de Wilder estava atento a tudo o
que o cercava na sua realidade socia e que os titulos de livros surpreendentes podiam lhe
interessar. Percebe-se também que a fala do cineasta indica que seu olhar estava conectado
aos problemas sociais como o alcoolismo e aos sofrimentos pessoais decorrentes de
problemas de salde:

“Eu estava vigiando de trem de Los Angeles paraNova Y ork e, durante a mudanca de
trens em Chicago, deparei numa banca de jornal com o titulo: The lost weekend O
titulo me despertou curiosidade, comprei o livro e durante a viagem para Nova York o
li rapidamente. Era claramente um livro autobiogréfico, o romance de um escritor que,
sem poder satisfazer suas exigéncias, se torna alcodlatra. O que me fascinou foi a
exatiddo com que o autor mostra até onde o0 dcool pode levar um alcodlatra. Para mim,

era um estudo sobre a doencga, a histéria de uma decadéncia rapida, sem cleméncia”
(KARASEK, 1998: 286).

Trabalhar com as entrevistas de Billy Wilder remete a uma reflexdo tedrica sobre a
arte da rememoracdo e do esquecimento. No trabalho da memdria, se consegue apenas
recuperar fragmentos e instantaneos das rememoragdes — que sdo resultados diretos da



dialética entre lembrancas e esquecimentos. Walter Benjamin enfatiza a importancia de
atentar para como sd0 produzidos 0s esquecimentos e que estes sd0 constantemente
dterados, refeitos e reelaborados no presente (BENJAMIN, 1985:37). E importante
observar também, que a meméria individual do cineasta deve ser levada em consideracao,
porque o autor reconstruiu 0 Seu processo criativo a partir de uma perspectiva particular.
Contudo, ndo se pode perder de vista uma reflexdo sobre memaria coletiva, pois segundo 0
sociologo Halbwachs, a lembranca individual estd permeada pela memaria de seu grupo
socia (HALBWACHS, 1990:25).

Em suas reminiscéncias sobre a filmagem de Farrapo Humano, Wilder descreve
gue apds levar o argumento de seu novo filme para a Paramount ocorreram varias
discussdes sobre se um filme sobre alcoolismo n&o iria promover um debate sobre a
proibicdo da venda de bebidas alcodlicas e o cineasta conseguiu convencer os produtores da
Paramount de que o filme seria interessante para a industria hollywoodiana quando disse
que havia uma historia de amor, uma mulher que salvaria o acodlatra protagonista. Pode-se
depreender, que o autor sabia negociar com as regras dessainduistria cinematogratica norte-
americana, acenando com a estética melodramética que tanta agradava e ainda agrada)
Hollywood e sem deixar de realizar seus contrapoderes criativos. como o de fazer um filme
sobre um alcodlatra e sem enquadra-lo num happy end explicito, mesmo que desse a
impressdo numa primeira leitura:

“Ent&o houve discussies violentas no front-office para saber se a Paramount deveria
fazer um filme com aguele argumento. Néo queriam ofender o publico com aguele
titulo incomum, tampouco queriam provocar um debate cinematogréfico sobre a
proibicdo de venda de bebidas (...). Embora soubesse que tipo de filme queria fazer

convenci os chefes da Paramount me deixar escrever e dirigir aguele argumento:

descrevi-lhes sobretudo a histéria de amor (...). A histéria de amor e happy end
convenceram o office Para mim o filme termina com uma centelha de esperanca:
Birnam volta a escrever. Mas na verdade o desfecho € incerto, sempre pode haver uma
recaida’ (KARASEK, 1998: 286).

Sobre a questdo dos poderes realizados no cinema, Marc Ferro comenta que o
cinema apresenta dimensdes de contrapoderes, ou sgja, uma capacidade de desestruturar as
ordens sociais. Nessa reflexdo, o cinema € concebido como veiculador de praticas
desviantes das normas, na medida em que proporciona acesso ao imaginario e desvenda

segredos, avessos e lapsos de uma sociedade. Desse modo, uma producdo cinematogréfica



pode ir contra as ordens dominantes preestabel ecidas na sociedade e mostrar a inutilidade
de determinados poderes/saberes (FERRO, 1992:85).

Diante de um final inacabado como o de Farrapo Humano, o publico receptor tem a
capacidade de agir como co-autor da obra de ate, (re)imaginando e (re)criando possiveis
finals para a histéria do acoodlatra atribuindo a obra um final subjetivo. Segundo Umberto
Eco, cada fruidor a partir de sua perspectiva individual, escolhe a chave de leitura que julga
exemplar para significar a obra do jeito que desga. Isto se justifica, porque o sujeito
modifica a realidade estética com base numa Situacdo existencial concreta, em sua
sensibilidade, cultura, gostos e preconceitos. Para esse autor, a obra de arte € uma
possibilidade da liberdade de fruic&o do individuo e ela revive em cada um de uma maneira
singular (ECO, 2003:40).

Wilder relembra que num determinado momento o escritor alcodlatra para continuar
saciando sua vontade de beber, num ato de desespero resolve penhorar sua méaquina de
escrever. Essa cena ocorre quando o personagem sai decidido, perambulando em plena
terceira avenida em Nova York, totalmente embriagado. Percebe-se que, um dado
importante para o0 cineasta, era conceber as filmagens de modo realista nas ruas nova-
iorquinas end utilizando o artificiaismo de cenas filmadas em esttdios. Desse modo,
pretendia aprofundar uma problemética social, dando- Ihe contornos reais com o ator Ray
Milland no papel do acodlatra Birnamn

“Além de todos os subterflgios, trugques e astlcias necessarias que um bebedor tem de
usar para obter aquilo que desgja, destruindo todas as relages, 0 que me interessava
erafazer um filme que se passasse em Nova Y ork. Filmei a maioria das cenas nas ruas
de Nova York. Na seguiéncia, por exemplo, em que Ray Milland tenta penhorar sua
maquina de escrever, e vai de loja em loja, todas fechadas no feriado judaico do Yom
Kippur, quis captar a atmosfera e os ruidos da Third Avenue, no qua se encontra a
maioria das lojas de penhores (...). Ray Milland, com a barba por fazer, um terno
amarrotado e a maguina de escrever debaixo do brago, teve de subir a Third Avenue
procurando, cada vez mais desesperado, por uma loja de penhores aberta’
(KARASEK, 1998:286).

Pode-se captar esse perambular do personagem alcodlatra como o de um flaneur
que, segundo Walter Benjamin, é um individuo que desenvolve um escudo para estar na
massa urbana e apenas na soliddo do seu quarto relembra as imagens das ruas percorridas,

ndo se deixando vincular aos padrdes mercadol 6gicos do espaco social. Para Benjamin, o



flaneur vivencia a atitude de um embriagado e caminha sem rumo pelas ruas.
(BENJAMIM, 1989: 186)

Wilder também optou por filmar cenas redistas numa ada de acodlatras num
hospital em Nova Y ork. Ele queria dar visibilidade a0 mal-estar produzido por métodos de
uma medicina que se utilizava de abordagens amedrontadoras e que buscava que o paciente
ficasse plenamente constrangido e chocado:

“Fizemos outras cenas ndo em estudio, mas nos cendrios reais de Nova York: a cena
em que Ray Milland vai para a ala dos acodlatras do Bellevue Hospita apos a queda
na escada — depois as pessoas do hospital ficaram bastante bravas e prometeram nunca
mais deixar uma equipe de filmagem entrar, pois ndo queriamos mostrar uma clinica
maquiada, com enfermeiras sexy sorrindo bondosamente e médicos paternais, mas o
horror de um quarto grande no qual doentes delirantes, em camas contiguas, estéo
completamente entregues a propria sorte, um lugar de onde os doentes so impedidos
de fugir pela policia. Mas havia um principamente um enfermeiro, cujo duro cinismo
representa um estégio importante no caminho da degradacdo cada vez maior de Ray
Milland” (KARASEK, 1998: 288)

Um exemplo no filme é quando o paciente interpretado por Milland numa tentativa
mal sucedida de fuga, pergunta: “E uma cadeia? E o enfermeiro responde, confirmando que
€ em parte isso: “Metade cadeia. Metade Hospital.” Nesse sentido, 0 cineasta pretendeu
produzir uma reflexdo de que como o hospital assume caracteristicas de cadeia médica na
modernidade. Nesse espaco muitas vezes, 0 médico que intervém sobre o corpo humano e
promete curar tem o poder de esguadrinhar e produzir uma vigilancia permanente,
classificando, distribuindo e acima de tudo julgando os comportamentos sociais.

As pistas deixadas por Billy Wilder em suas relembrancas sobre seu processo
criativo no filme Farrapo Humano remetem que ele ndo utilizava somente do realismo em
suas cenas, mas também gostava de exprimir-se por meio de codigos simbdlicos em suas
filmagens. A idéia do cineasta em prender uma garrafa a um corddo numa janela e mostrar
um homem preocupado que seu irmdo ndo encontrasse esse objeto, ja demonstrava a

preocupacdo também em emitir textos simbdlicos e néo-verbais:

“Em Farrapo Humano tentel em gerd utilizar simbolos. Ja no inicio, depois de
mostrar Manhattan em panorama, entro no apartamento, mostro as janelas, descerro as
cortinas, e numa das janelas h4 uma garrafa de uisgue presa a um corddo. Entéo o
publico se pergunta: por que essa garrafa pressa nesse cordéo? O que isso quer dizer?
Depois de trés minutos os espectadores ficam sabendo que um homem esta tentando
esconder a garrafa de seu irmao para ficar com dla. Com isso a platéia ja sabe que se
trata de um filme sobre um acodlatra’ (KARASEK, 1998:291).



No decorrer do filme, Wilder aprofunda os codigos simbdlicos e a emissdo de textos
ndo-verbais. E quando numa cena, o personagem alcodlatra chega a dizer que os circulos
formados pelos copos no balcdo do bar sdo como figuras geométricas perfeitas. Nesse

momento, o cineasta cria representacdes oniricas ao ato de beber em exagero:

“(...) éa que seintroduz no filme umatomada carregada de ssmbolisma Ray Milland
entra no bar, pede uma dose, e, com a umidade, o0 copo forma um circulo no balcao;
depois do terceiro cqpo, 0 barkeeper quer limpar os circulos deixados pelo
liquido:"Nao limpe, Nat’, diz Ray Milland, “deixe-me um pegueno circulo vicioso', e
entdo comega a filosofar sobre o circulo, “a figura geométrica perfeita’, que ndo tem
comeco nem fim, como os dias de um bebedor” (KARASEK, 1998: 289).

Pode-se pensar que o cineasta, na relembranca da criacdo dessa cena, propde a
presenca de certos momentos surrealistas, em gue 0 onirico sgja uma resposta a realidade
cotidiana que oprime o0 ser humano. Nesse sentido, surpreende-se uma proposta
cinematografica de critica a uma sociedade que produz individuos distanciados de s
mesmos e do mundo a sua volta. Dessa maneira, o acoolismo pode ser entendido como
uma forma de ndo pertencimento a vida em sociedade.

Para 0 socidlogo Certeau, as vivéncias oniricas ndo sdo desrealizages, pelo
contrério, sdo resisténcias improvisadas pelos sujeitos sociais no cotidiano da vida urbana.
Para este autor, existe um espaco poético e mitico habitando o proprio espaco estruturado
por relagdes de poder (CERTEAU, 1998:172). Nessa vertente de andlise, ha na cidade
plangiada de Nova York uma cidade metaférica construida pelo personagem de Ray
Milland que, com seus gestos e atitudes, transforma, altera, distorce, fragmenta e exagera a
cidade. Nesta perspectiva, a busca do onirico no personagem alcodlatra ndo é desligamento
de si. E uma proposta de religar o protagonista consigo mesmo. Esse religamento ocorre
guando ele atinge o mundo da irrealidade por meio dos rituais dos delirios e devaneios,

indo ao encontro daquilo que a realidade ndo |he fornece.

Concluso

Nesse artigo, buscouse fazer uma interpretacéo das entrevistas do cineasta Billy

Wilder sobre seu filme Farrapo Humano, atento a metodologia de critica genética proposta



por Cecilia Salles, entendendo que esse registro oferece meios para 0 pesquisador
apreender 0 método e o processo criativo de um artista. Segundo a autora, ndo basta apenas
produzir a descricao desses registros, mas sobretudo, deve-se proceder a interpretacéo do
material recolhido, observando arelacdo de cada indice com o todo (SALLES, 1998).

Fazer uma andlise de critica genética das entrevistas desse cineasta é uma
possibilidade de salvar reminiscéncias sobre seu processo criativo, na medida em que
podem ser silenciadas e apagadas na memoéria oficia da contemporaneidade e do cinema
norte-americano. Segundo o filosofo Walter Benjamin, salvar determinadas vozes do
passado significa impedir que sgiam esquecidos valores e projetos sociais questionadores
de probleméticas sociais (BENJAMIN, 1985:224-225).
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