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Berlin Alexanderplatz:
da cidade-palavra a
cidade-imagem

Elcio Loureiro Cornelsen

Faculdade de Letras da UFMG

Resumo: O objetivo do presente artigo é abordar algumas
questdes ligadas ao processo de transcriacao intersemidtica
e seu reflexo na representacao espacial da grande cidade,
tomando por base o filme Berlin Alexanderplatz, de Rainer
Werner Fassbinder, e o romance homonimo de Alfred Doblin.

Palavras-chave: Rainer Werner Fassbinder. Berlin Alexander-
platz. Alfred Doblin. Montagem. Romance da grande cidade.
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Quando nos decidimos por analisar o filme Berlin Alex-
anderplatz, do cineasta alemao Rainer Werner Fassbinder
(1946-1982), do ponto de vista da transcriacdo intersemi-
otica, notamos de imediato a gama de possibilidades de
reflexdo que tal obra suscita. Baseado no romance homénimo
de Alfred Doblin (1878-1957), publicado em 1929, o filme
de Fassbinder, uma série para TV composta de 13 capitu-
los e um epilogo, mantém uma relacdo direta com o seu
pré-texto. Como poderemos constatar, Berlim se agiganta
como a cidade-imagem do cinema, construida a partir de
um referencial da cidade-palavra da literatura. Esse fato
nos impele a levar em conta dois aspectos fundamentais:
o papel de Berlim no romance de Doblin e a construcdo de
Berlim no filme de Fassbinder. Nosso intuito é entender o
funcionamento de imagens no cinema e na literatura a partir
de categorias adotadas por César Guimaraes (1997, p. 27),
como “representacdo” (literatura) e “apresentacdo” (cin-
ema), para constatarmos de que forma se estabeleceram as
transposicoes intersemioticas de textos de cddigos diversos
no nosso caso, de um texto verbal para um texto visual ,
que nos auxiliariam a reconhecer a construcdo da imagem
de Berlim no filme de Fassbinder. A aproximacdo entre cin-
ema e literatura pode se dar tanto pelo viés dos modos de
se “dividir” o tempo quanto pelo viés da visibilidade, quer
dizer, “do predominio de um carater imagético de certas
descricoes” (GUIMARAES, 1997, p. 141). Dada a natureza
do objeto e do recorte temadtico que a arquitetura da cidade

moderna requer, privilegiaremos esta ultima.

Sem duvida nenhuma, foi o principio estilistico empregado
por Doblin, baseado nas técnicas de montagem e colagem,
que despertou o interesse de Fassbinder pela obra. Conforme

suas proprias palavras nos revelam:

“A linguagem em Berlin Alexanderplatz é influenciada
pelo ritmo dos trens expressos, que passavam diante do
gabinete de Alfred D6blin, e que ainda passam por 1a. A
linguagem é marcada por coisas como essas, na maioria,
ruidos da grande cidade, com seus ritmos especificos e
sua loucura incessante em um eterno ir-e-vir. E da vida
consciente em uma grande cidade, em um alerta con-
stante diante de tudo, o que realmente significa viver
em uma cidade, surge também, sem duvida, a técnica
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de colagem, que D&blin emprega aqui, um dos poucos
romances de grande cidade que hé. Viver em uma grande
cidade implica a mudanca continua da atencao para sons,
imagens, movimentos. Os meios do principio narrativo
adotado mudam, de modo semelhante, como muda o
interesse de um habitante atento de uma grande cidade,
sem que este, assim como a narrativa, perca a referéncia
de si mesmo como seu centro.” (FASSBINDER, 1980, p.
6) (tradugéo nossa)

No romance Berlin Alexanderplatz, ao invés de uma nar-
rativa linear, entra em cena um estilo comparavel ao da
montagem no cinema. A grande cidade é montada através
de um emaranhado de textos que se entrecruzam na histdria
do protagonista Franz Biberkopf. A montagem como téc-
nica literdria baseia-se no processo de integracdo de textos
literdarios com textos considerados extraliterarios (por
exemplo, manchetes de jornal, textos publicitdrios, impres-
sos, documentos histéricos) ou com citagdes ou parafrases
de outros textos literdrios. O autor-narrador que adota esse
principio surge como artesdo, um montador que realiza o
processo de criacdo por meio de diversos materiais, em que
sua “fantasia” trabalha a partir de “fatos” textuais, e néo

exclusivamente através do “génio” criativo do autor.

A linguagem de Berlin Alexanderplatz, que tanto impres-
sionara Fassbinder, estd intrinsecamente ligada ao meio,
a grande cidade, o berco da técnica que exige do olhar do
poeta uma nova forma de apreensdo diante da multiplicidade
de imagens e sons e uma nova forma de expressdo da ava-
lanche dessas imagens em movimento incessante. O mundo
da técnica é, pois, um fator decisivo para a elaboracdo do
principio estilistico na obra de Doblin, a qual inscreveu o
seu nome no grupo daqueles romancistas que se destacaram
nas primeiras décadas do século XX por terem empregado
novas técnicas no processo de representacdo da realidade
urbana, como James Joyce e John dos Passos. O proprio
Doblin postulara, em 1913, o conceito de Kinostil (estilo
cinematografico) como marca de sua teoria do romance,
adequada as transformacdes do mundo moderno. No
manifesto literario An Romanautoren und ihre Kritiker. Ber-

liner Programm (Aos Romancistas e seus criticos. Programa

Elcio Loureiro Cornelsen

11 Devires, Belo Horizonte, v.2, n.1, p.8-31, jan-dez. 2004



Berlin Alexanderplatz: da cidade-palavra a cidade-imagem

Berlinense) (DOBLIN, 1989, p. 119 e seg.), publicado na
revista expressionista Der Sturm, Doblin propde uma reflexdo
sobre um dos fundamentos da literatura: a capacidade de
emitir imagens por meio de palavras. Doblin concebia o
estilo cinematografico (Kinostil) como um estilo realizado
a partir da despersonalizacédo (Depersonation) do autor, de-
spojado de qualquer psicologismo (Psychologismus), e tendo
como alicerces a fantasia cinética (kinetische Phantasie)
na representacdo das mais diversas sensagdes e a fantasia
factual (Tatsachenphantasie), que, necessariamente, atre-
laria a criacdo a realidade empirica (CORNELSEN, 2001, p.
199). A realidade imagética, na teoria de D&blin, deve ser
abstraida a partir da realidade discursiva. Diferentemente
do realizador que registra as imagens por meio da camera,
o escritor dispOe, em principio, da realidade discursiva, ou
seja, da linguagem em si e de toda uma gama de producdes
discursivas, nas quais estdo fixadas as mais diversas imagens
que compOem tanto os varios registros da realidade empirica
como o incomensuravel arquivo da tradicdo fixada pela es-
crita. O mundo apresenta-se a Doblin como um mundo de
linguagens e textos, que impele o romancista a renunciar
a linearidade. A disposicdo de uma “memoria coletiva” de
textos sob influéncia lingiiistica, cultural e histérica faz com
que a técnica de montagem literaria delimite espacialmente
a linguagem, a memoria, a psique como uma cidade de pa-
lavras e textos, transformando o espago textual em espaco
urbano.

Néo ha duvida de que o projeto de filmagem do romance
Berlin Alexanderplatz significou um grande desafio para
Fassbinder. Embora ja houvesse adquirido experiéncia ao
adaptar outras obras, como as pecas de teatro Pioniere in
Ingolstadt (Pioneiros em Ingolstadt, 1970), de Marieluise
FleifSer, e Wildwechsel (Encrugzilhada de Bestas Humanas,
1972), de Franz Xaver Kroetz, e os romances Effi Briest
(1972/74), de Theodor Fontane, e Bolwieser (1976/77),
de Oskar Maria Graf (VETTER, 1992, p. 17, 18, 20 e 26),
o romance de DOblin impunha-lhe outras dificuldades,
geradas pela prépria esséncia da obra: como se basear
na narrativa literdria de Doblin, proxima do dominio das
imagens, para construir uma narrativa cinematografica que
pudesse dar conta imageticamente dessa Berlim bruta e,
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ao mesmo tempo, pulsante? Alids, a primeira filmagem do
romance, dois anos apds seu lancamento, em 1931, funcio-
nava como uma espécie de alerta as possiveis criticas que
estariam por vir. Guardadas as devidas proporcoes entre o
meio cinematografico do final da década de 20 e inicio da
década de 30, ou seja, nos primordios do cinema sonoro,
e o contexto do Cinema Novo Alemao nas décadas de 70 e
80 do século XX, podemos dizer que a mesma cobranca que
recaira sobre o cineasta Phil Jutzi (1896-1946) no intuito de
reproduzir fielmente a atmosfera de Berlin Alexanderplatz
a partir de seu potencial estilistico atingiria também a Fass-
binder. A expectativa criada em torno da primeira versao
cinematografica do romance surgiu do fato de que os criticos,
ao reconhecerem a sua potencialidade visual que sugere o
efeito de simultaneidade, apesar da linearidade do signo
lingiiistico, acreditavam ser possivel sua transposicdo para
um outro regime semiotico. A fotografia, segundo Doblin,
deveria refletir a atmosfera e a cor local da Alexanderplatz
e arredores. Outro aspecto fundamental, possibilitado pelo
advento do filme sonoro, seria o emprego do dialeto como
aspecto auténtico local. Um terceiro fator destacado pelo au-
tor seria a possibilidade de se unir imagem visual e imagem
sonora, criando uma trilha que acompanhasse o destino de
Biberkopf e marcasse por meio de sons o estado de 4nimo
da personagem. No entanto, a recepgao do filme sob direcdo
de Phil Jutzi, que contara com um roteiro do préprio Dob-
lin, escrito em parceria com Hans Wilhelm (1904-1980), e
com o entdo astro Heinrich George (1893-1946) no papel
principal, foi marcada pelo tom de critica. O filme resultou
em um produto extremamente modificado em relacio a seu
modelo. Por um lado, a redugéo se fez patente assim como
jé ocorrera com a peca radiofénica , uma vez que o material
do romance s6 poderia ter sido adaptado ao tempo do filme,
caso fosse extremamente resumido. Varios elementos que
dizem respeito ao contexto sécio-histérico de emergéncia
e ao principio estilistico da montagem foram deixados de
lado. O que se colocou em primeiro plano foi uma espécie de
“estoria policial” que poderia ser facilmente absorvida pelo
publico. Para a maioria da critica, tratou-se, portanto, de
um “empobrecimento” do romance em relacéo a sua versao
filmada. Nem parecia que se estava transpondo para o meio
cinematografico uma obra de vanguarda. Pois ela foi esva-
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ziada naquilo que mais tinha de vanguardista: o principio
estilistico da montagem. “Desmontado”, restou apenas o
esqueleto, uma palida “histéria” de Heinrich George, ou
melhor, Franz Biberkopf. Certamente, foram os desejos de
ver a obra filmada e a oportunidade de ganho financeiro
que levaram Doblin ndo sé a aceitar as modificacdes, como
a ser o seu co-autor. A diferenca de linguagem entre os
meios literatura e cinema fez com que modifica¢coes fossem
inevitaveis, sobretudo se considerarmos que o cinema sonoro
ainda era muito recente e as inovagdes, relativamente limita-
das. Nao se pode dizer que a técnica cinematografica tenha
desempenhado um papel nesse “empobrecimento”. O que
faltou, provavelmente, foi o interesse de D6blin, ou mesmo
dos produtores, de usarem uma técnica mais adequada que
pudesse fazer jus ao que de melhor traz o romance. Mas,
certamente ndo foram apenas as diferencas decorrentes do
meio de expressdo ou das técnicas a serem empregadas 0s
Unicos fatores que produziram um distanciamento entre a
versdo cinematografica e o romance Berlin Alexanderplatz.
O processo de adaptagdo acabou por impor uma recriagéo
do “original” que conduziu a uma nova interpretacdo ou
mesmo sintese do tema, de modo que houvesse um certo
“esvaziamento” do tema politico na versdo filmada. Sendo
assim, Doblin teve de se curvar aos interesses dos represent-
antes da Allianz-Film que optaram por uma versao menos
“politizada”, temendo distirbios como os que haviam sido
promovidos em Berlim por membros das Sturmabteilung
(Tropa de Assalto), organizacdo paramilitar nazista, durante
o lancamento da filmagem americana do romance Im Westen
nichts Neues (Nada de Novo no Front, 1929), de Erich Maria
Remarque (1898-1970), um dos principais representantes
do pacifismo na Repuiblica de Weimar (SANDER, 1998, p.
232). Alias, vale a pena lembrar que Berlin Alexanderplatz foi
uma das obras queimadas pelos nazistas em maio de 1933,
difamadas como “literatura de asfalto” (Asphaltliteratur).

Voltando a Fassbinder, devemos nos indagar, entao, a res-
peito de suas inteng¢des e possibilidades técnicas ao basear
seu filme na obra de D6blin. A longa duracéo da série para
TV Berlin Alexanderplatz, contendo 13 capitulos e um epi-
logo, num total de aproximadamente 15 horas de duracéo,
possibilitou a Fassbinder uma proximidade maior com o
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romance, de modo que, de inicio, tal fato ndo daria margem
a criticas como “empobrecimento” ou mesmo “esvaziamento”
do enredo e das possibilidades técnicas, as quais atingiram o
trabalho de Phil Jutzi no passado. A série foi uma producéo
para o canal de televisdo WDR Westdeutscher Rundfunk. A
companhia cinematografica Bavaria Atelier-Filmgesellschaft
e a TV italiana RAI assumiram a co-producdo. A série custou
a WDR cerca de 13 milhdes de marcos e foi filmada entre
junho de 1979 e abril de 1980, num total de 154 dias, em
Berlim e Munique (SANDER, 1998, p. 245). O papel principal
foi dado ao ator Giinter Lamprecht, alids, uma garantia do
emprego do dialeto berlinense como colorido espacial local,
uma vez que Lamprecht ndo s6 é berlinense, como também
nasceu nas imedia¢des da Alexanderplatz em 1921. A equipe
de filmagem contou com nomes que se tornaram decisivos
para o sucesso de Berlin Alexanderplatz: entre outros, Xaver
Schwarzenberger (fotografia) e Peer Raben (musica). Se a
longa duracdo da série, por um lado, garantia a Fassbinder
uma maior aproximacao ao pré-texto, por outro, o cineasta
adaptou legitimamente a obra de Doblin de acordo com
sua leitura pessoal, o que significa que, desde o inicio dos
trabalhos, ele ndo pretendeu realizar uma adaptacéo fiel do
romance para a TV. O epilogo, como serd exposto posteri-
ormente, reflete bem a interpretacdo que Fassbinder fez do
romance. Alias, o epilogo € a parte mais polémica da série.

Transmitida pela WDR de 12 de outubro a 29 de dezembro
de 1980, a série despertou na maioria dos telespectadores
rejeicdo e incompreensdo. Os fatores que se tornaram alvo
de critica do ptblico foram as cenas de violéncia de toda
natureza, além do fato de que o filme fora rodado com
pouca luminosidade. Fassbinder justificou-se alegando que
o publico nédo estava preparado para novidades e que nao
entendia o seu trabalho, pois estava condicionado a uma
estética convencional, difundida comumente pelos seriados
de TV (SANDER, 1998, p. 249). O aspecto fundamental
que garantiu a filmagem de Fassbinder uma proximidade
estética em relacdo ao romance é o emprego de citacdes vi-
suais (por exemplo, através de cartazes na estacdo do metro
Alexanderplatz) ou sonoras (uma voz o proprio Fassbinder
narra citacoes resultantes da montagem no romance, e as
cancoes também sdo reproduzidas no filme). Por outro lado,
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adequando o pré-texto as suas inteng¢des, o cineasta criou
alguns elementos e personagens que nédo se originam do
romance. Além de lhe faltar o cardter auténtico da versdo
de Jutzi em termos de locacOes externas, a versdo para TV
resulta de uma espécie de leitura “pés-Shoah”, em que o
cineasta procura explorar com maior énfase episddios do
romance que dio indicios da ascensdo do nazismo na fase
final da Republica de Weimar. Nao obstante as intencdes pes-
soais que, inegavelmente, fundamentam a postura autbnoma
do cineasta diante do processo de adapta¢do de uma obra
literaria, Fassbinder tornou o romance Berlin Alexanderplatz
e, indiretamente, seu autor mundialmente conhecidos.
Mesmo na Alemanha, a série tornou D6blin conhecido entre
as camadas que, provavelmente, nunca haviam lido sequer
um de seus romances, ndo s6 pela polémica que causou,
mas também por ter sido apresentado por um veiculo de
comunicacdo de massa com um alcance muito maior que o
cinema. A exibicdo da série nos Estados Unidos e na Franca
nos anos 80, bem como no Brasil em 1989, pela TV Cultura,
também resultou em um grande sucesso.

A imagem de Berlim na série também foi motivo de critica
no contexto de sua exibicdo. O escritor e critico literdrio
suico Hermann Burger criticou a série de TV em um ensaio
intitulado Kein Platz fiir den Alexanderplatz (Sem lugar para
a Alexanderplatz), sobretudo por entender que Fassbinder
teria reduzido a cidade a poucas cenas externas, privilegi-
ando, ao contrario, as cenas em interiores:

“Faf3binder [sic] desistiu, supostamente por motivos finan-
ceiros, de uma reconstrucdo histérica da Alexanderplatz
e limitou-se a algumas cenas de rua rodadas em cendrio
como mero pano de fundo a la Bergman em O Ovo da Ser-
pente. A metrépole da Republica de Weimar é reduzida a
simbolos pitorescos: 6nibus antigos, calhambeques lustro-
sos, vitrines montadas a moda de antiquarios, luminosos,
colunas cobertas de cartazes, uma estagio de metro. [...] O
retrocesso de Falbinder a arquitetura interior, o descuido
do “exterior” em prol do interior ricamente decorado é a
conseqiiéncia ldgica da interpretacdo do romance de Do6-
blin, e tal interpretacéo [...] ¢, infelizmente, equivocada.”
(apud SANDER, 1998, p. 251) (tradugio nossa)
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As palavras de Hermann Burger refletem, de certo modo, a
interpretacdo de Fassbinder que tende mais a assumir um
carater subjetivo, o qual, sem duvida, teve influéncia direta
na forma como a cidade de Berlim é “imaginada” na série.
Como poderemos constatar através de alguns exemplos, a
subjetividade levou Fassbinder a privilegiar o interior em
algumas passagens do filme, sobretudo no epilogo, como
se a cidade se voltasse para dentro de si e se tornasse uma
espécie de “cidade-entranha”. Mas antes de apresentarmos
os exemplos do filme que ilustram tal tendéncia, devemos
discorrer um pouco mais sobre a questao da “traducdo” da ci-
dade “legivel” para a cidade “visivel”. Vimos, anteriormente,
que o proprio pré-texto fornece elementos que tornam o
discurso plural e rico em imagens. Cabe-nos entdo indagar
quais foram as estratégias arquitetonicas empregadas pelo
cineasta para poder construir a sua Berlim imagindria. E
¢é neste ponto que podemos rever, por exemplo, a critica
de Hermann Burger diante da imagem de Berlim: nossa
impressao € de que o critico busca a imagem calcada muito
mais na idéia de “dado cénico”, aquele aspecto precario
mencionado por Georg Salmony ao criticar o filme de Jutzi,
por achar de maneira equivocada que as cenas externas
funcionavam apenas como pano de fundo. Hermann Burger
critica justamente o fato de que, na sua visdo, a série apre-
senta apenas um pano de fundo descaracterizado, que ndo
interage com o préprio enredo. O préprio texto de Doblin
nos impde, na verdade, uma outra forma de “perceber”
a cidade. Consideremos o seguinte exemplo, extraido do
capitulo “Um punhado de gente em torno da Alex”:

“Estdo abrindo o tunel para o metr6 em Alexanderplatz.
Os bondes passam pela praca subindo Alexanderstrasse
pela Miinzstrasse até Rosenthaler Tor. H4 ruas a esquerda
e a direita. Nas ruas, casa diante de casa. Estdo cheias de
gente, do pordo ao sé6tdo. Embaixo ficam as lojas. Lojas
de bebidas, restauragdes, mercadinhos de fruta e verdura,
produtos coloniais e especiarias, transportes, pinturas
decorativas, confeccdo feminina, produtos de farinha e
moinhos, garagens, corpo de bombeiros: a vantagem da
mangueira a motor € a construcdo simples, facil manejo,
pouco peso, tamanho reduzido. Camaradas alemées,
nunca o povo foi enganado de maneira mais infame, nunca
uma nacdo foi traida de maneira mais degradante e injusta

Elcio Loureiro Cornelsen
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como o povo alemao. Recordam ainda como Scheidemann,
a 1°de novembro de 1918, prometeu paz, liberdade e pao
no peitoril da janela do Reichstag? E como cumpriram a
promessa? Equipamento para canalizagdes, companhia
de limpeza de janelas, sono é remédio, cama de paraiso
Steiner. Livraria, a biblioteca do homem moderno, nos-
sas edicOes completas e autores e pensadores influentes
reunem-se e constituem a biblioteca do homem moderno.
Sdo os grandes representantes da vida intelectual euro-
péia. A lei de protecdo do inquilinato é um pedaco de
papel. Os aluguéis sobem constantemente. A classe média
trabalhadora é atirada ao chdo e sufocada, o oficial de
justica tem colheita farta. Pedimos créditos ptblicos até
15.000 marcos a pequena industria, proibicdo imediata
de todas as hipotecas dos pequenos industriais. E desejo
e dever de toda mulher preparar-se para a hora do parto.
Todos os pensamentos e emogdes da futura mée giram em
torno do nascituro. Entéo a escolha da bebida certa para
a futura mae é particularmente importante. A legitima
cerveja Engelhardt-Caramelo possui como nenhuma outra
bebida as qualidades do bom sabor, da forca nutritiva, é
digestiva, tem efeito refrescante. Cuide do futuro de seu
filho e de sua familia com um seguro de vida de uma segu-
radora suica, Caixa de Pensoes de Zurique. O seu coracdo
vai pular! O seu coragdo vai pular de alegria quando vocé
tiver um lar mobiliado com os famosos méveis Hoffner.
Tudo o que vocé sonhou sobre conforto é superado por essa
realidade nunca antes imaginada. Embora os anos pas-
sem, essa visdo permanece agradavel e sua durabilidade
e utilidade prética sdo uma renovada alegria.” (DOBLIN,
1995, p. 115 e seg.)

Essa riqueza de imagens, esse texto montado e colado, da
margem a visdo de uma Berlim “mural”, de uma Berlim que
ultrapassa meramente o status de Kulisse (cendrio, bastidor),
ela se materializa em sua totalidade através do jornal, da
previsdo do tempo, do reclame, do sucesso a tocar no radio,
do noticiario politico. O discurso simula a apreensédo do meio
pelos sentidos. E é justamente essa possibilidade inerente
ao texto de Doblin que torna o seu discurso de representa-
¢do em discurso de apresentacdo de imagens. Como afirma
Christian Metz, “o discurso cinematografico inscreve suas
configuracoes significantes em suportes sensoriais de cinco
espécies: aimagem, o som musical, o som fonético das ‘falas’,
o ruido, o traco gréfico das mencoes escritas” (METZ, 1980,
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p. 15). O discurso literdrio da modernidade torna, portanto,
possivel a simulacdo da atividade dos suportes sensoriais
por meio de montagem e colagem de textos do cotidiano. A
cidade moderna traduz-se, pois, em um complexo simulta-
neo de ruido, brilho, escuriddo, verbo, musica, velocidade.
Devemos, entdo, avaliar as estratégias empregadas por Fass-
binder para construir a metropole da década de 20 a partir
dessa construcdo sensorial veiculada pelo pré-texto. Assim
como neste, a Berlim de Fassbinder esta longe de ser mero
“dado cénico”, mero “pano de fundo”, como quer Hermann
Burger. Pois, ndo obstante a diferenca fundamental entre
cinema e literatura, em que “o cinema ‘realiza’ 0 movimento
e 0 tempo”, enquanto “a literatura sé pode ‘representa-los’ ou
‘figura-los™, como salienta César Guimaraes, “através de seus
proprios meios, a literatura pode tender mais a apresentacao
do que a representacdo, constituindo imagens através de si-
gnos lingiiisticos” (GUIMARAES, 1997, p. 27). Sendo assim,
a traducdo intersemiotica entre literatura e cinema trata de
criar um regime de visibilidade (imagem técnica) a partir
dos signos lingiiisticos (imagem literaria), dispondo, deste
modo, “as relacdes entre o visivel e o legivel” (GUIMARAES,
1997, p. 66). E por esse viés que precisamos refletir sobre
a construcdo da Berlim imagindria em ambas as obras, ou
seja, do discurso que tende a imagem no pré-texto, e dessas
imagens adensadas e postas em movimento no filme.

A Berlim dos anos 20 surge no filme de diversas maneiras.
As cenas de rua que focalizam a Alexanderplatz, a “regente
cruel” do destino de Biberkopf, e seus arredores se compoem
de tomadas feitas em Berlim e nos esttidios da Bavaria em
Munique. Na primeira fase das filmagens em Berlim, foram
tirados diapositivos que puderam ser aproveitados na mon-
tagem do epilogo, trucagem que evitou novas e onerosas
tomadas em Berlim, com a projecao dos ambientes dentro do
esttdio, bastando que a cena em primeiro plano fosse pro-
porcional e adequada as imagens do teldo de fundo (HARTL,
1997). Mas esta ndo é a unica forma de a cidade “entrar
em cena”. A diferenca entre o espacgo publico e o privado
também deve ser levada em conta na nossa interpretacao.
Em termos de interiores, ha um predominio de um espaco
privado, o apartamento de Franz Biberkopf, e de um espaco
publico, o bar do Henschke, freqiientado assiduamente
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pelo protagonista. O interessante é que o apartamento de
Biberkopf é “invadido” pela cidade em forma de sons o
noticiario de radio, o sucesso tocando no gramofone, como
no caso da cena em que os velhos amigos Eva e Herbert
visitam Biberkopf pela primeira vez desde que fora posto em
liberdade e a noite pela luz de néon de um luminoso que
penetra sua janela, piscando continuamente, como na cena
em que Biberkopf e Cilly estdo juntos. A presenca actistica e
visual da cidade faz com que aquela suposta “interioridade”
espacial ndo se concretize plenamente.

Vejamos uma cena de rua, alids, a primeira cena de rua de
destaque no filme de Fassbinder, rodada com cerca de 300
figurantes, 20 carros e um 6nibus antigo. Biberkopf vende
prendedores de gravata proximo a estacdo de metrd Alex-
anderplatz: trata-se, pois, da cena correspondente aquela
do filme de Jutzi, comentada anteriormente. O cendrio é
composto por uma rua ladeada de prédios de até quatro
andares e da estacdo do metrd. Ruidos, automéveis e tran-
seuntes em movimento, e vendedores ambulantes apre-
goando seus produtos conferem a cena uma dimensdo de
autenticidade. Mas, apesar do adensamento simultaneo da
cena, esses elementos por si ainda ndo produzem a fluidez
da prépria cidade, a qual estaria bem ao gosto de Déblin. E
a posicdo e movimentacdo da camera que se torna decisiva
na mediacdo imagética entre individuo e grande cidade:
primeiramente, o ator Giinter Lamprecht é enquadrado a
distancia em plano médio; em seguida, pessoas e veiculos
passam entre a camera e o ator que esta dizendo o seu texto;
entdo, hd uma tomada de dentro de um bonde em movi-
mento focalizando o ator, mediado pelo vidro do veiculo. A
fluidez da grande cidade se materializa no trafego intenso
e no ir-e-vir dos transeuntes, somados aos brados dos vend-
edores de jornal que, assim como Biberkopf, tentam ganhar
a vida nos arredores da Alexanderplatz. O fato de o olhar
ser entrecortado por essa fluidez da rua acaba produzindo
o efeito de descentralizagéo do individuo. A cidade esta ali,
presente, viva e ruidosa, assim como também esta ali um
individuo como outro qualquer, centro do interesse nar-
rativo, mas longe de ser centro do mundo narrado. Essa
cena, tecnicamente, lembra a cena do filme de Jutzi, com
o fluxo dos bondes passando pela rua.
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No ambito do espaco publico, surgem como indice de “inte-
rioridade” no filme e, em parte, no romance, a Penitencidria
de Tegel, o Manicomio de Buch e o Matadouro Municipal.
Além disso, foram rodadas cenas também dentro da estagio
do metrd Alexanderplatz, mais precisamente no sagudo,
pouco iluminado, ruidoso, também marcado pelo ir-e-vir
dos usudrios do metrd, vendedores ambulantes apregoando
seus produtos e pela presenca de um pequeno quiosque.
Uma das cenas rodadas no interior da estacdo permite re-
conhecer a transposicdo do texto realizada por Fassbinder
do meio literdrio para o meio cinematogréfico. Biberkopf
vende o Volkischer Beobachter (Observador Popular), jornal
do partido nazista. Atendendo ao pedido de um invalido de
guerra que conhecera no bar Novo Mundo e que lhe dera
o emprego, Biberkopf usa, hesitante, a bracadeira com a
suastica. Ao fundo, ouvem-se trechos da cangao Horst-Wessel,
hino da Sturmabteilung nazista, seguida de uma musica
instrumental. Biberkopf apregoa aos brados o nome do
jornal. A cena é interrompida por uma citacdo em tela de
fundo branca, na qual se 1é: Ordnung muss im Paradies sein
(Tem de haver ordem no paraiso). Em seguida, ouve-se uma
cancdo popular. Um vendedor de salsichas se aproxima de
Biberkopf, vestido todo de branco, em destaque pela pouca
luminosidade da estagdo, puxa conversa com Biberkopf, o
qual leva a frente, dependurado no pescoco, uma espécie
de moldura de papelédo na qual jaz a edicdo do jornal que
estd vendendo. O vendedor de salsichas diz ter ouvido que
os nazistas sdo contra os judeus, e Biberkopf retruca nao
ter nada contra judeus, mas ser pela ordem. Numa das
pilastras do sagudo da estacdo do metro, estdo pendurados
jornais, que contém trechos originalmente montados no
romance. Fassbinder utiliza o recurso da leitura do trecho
pelo vendedor de salsichas:

“ Para o povo aleméo no primeiro domingo do Advento:
destruam finalmente suas imagens falsas e castiguem
quem os embala em ilusdes! Entdo chegara o dia em que
a verdade ha de subir do campo de batalha para vencer
os inimigos com a espada da justica e o escudo brilhante.”
(FASSBINDER, 1980, cap. 2)

Em seguida, ao fundo do didlogo entre Biberkopf e o vende-
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dor de salsichas, o servico de alto-falante da estacdo anuncia
a chegada de uma nova composicdo. Transeuntes passam, e
a cena se mantém escura. Por fim, o vendedor de salsichas
deseja sorte a Biberkopf no novo empreendimento e, antes
de ir embora, faz-lhe a seguinte revelacdo: “ Desejo-lhe boa
sorte, colega. Boa sorte. Eu sou judeu, sabe. Mas ndo tem
importancia. De qualquer forma, boa sorte.

Obrigado. [Biberkopf responde constrangido]” (FASS-
BINDER, 1980, cap. 2).

Na seqiiéncia da cena, o vendedor de salsichas continua
apregoando seu produto, enquanto passantes trafegam pelo
sagudo da estacéo, e o som do alto-falante anuncia a chegada
e partida de trens do metrd, e ao fundo ouve-se o hino da
Internacional, can¢do composta em 1871 para o movimento
operario socialista. Entre os passantes que trafegam pelo
sagudo, estdo Georg Dreske e Richard, comunistas e velhos
amigos, que passam por Biberkopf, aparentemente, sem
noté-lo. Embora os chame, Biberkopf se sente constrangido
por saber que os amigos nao aceitariam o fato de estar
vendendo o Voélkischer Beobachter e, ainda por cima, por-
tando a sudstica. A imagem sonora que envolve o didlogo é
composta por uma canc¢do marcial, a qual estabelece uma
relacdo entre a imagem citada o jornal nazista afixado na
pilastra da estacdo e o exibido por Biberkopf para atrair os
fregueses e a imagem verbal o didlogo entre Dreske, Rich-
ard e Biberkopf, onde a conduta deste ultimo é posta em
questdo. Assim como o vendedor de salsichas havia feito,
Richard 1é trechos do jornal que esta afixado na pilastra,
enquanto ao fundo toca novamente a cancdo Horst-Wessel, da
organizacdo paramilitar nazista: “ O verdadeiro federalismo
é anti-semitismo, luta contra o judaismo também ¢ luta pela
independéncia da Baviera” (FASSBINDER, 1980, cap. 2).

A reacdo dos amigos € de riso, na tentativa de despertar em
Biberkopf o senso do ridiculo e, ao mesmo tempo, demon-
strar a sua reprovacdo ao fato de que o amigo tenha se
sujeitado inescrupulosamente a vender jornais e, a0 mesmo
tempo, fazer propaganda nazista. De longe, em destaque
pelas vestes brancas em meio a cena escura, o vendedor de
salsichas observa a discussdo acirrada entre os trés amigos,
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tendo como som de fundo o hino da Internacional. O trecho
do romance que serviu de base para a cena apresentada
acima tem o seguinte texto:

‘Agora Franz vende jornais populares. Ndo tem nada
contra os judeus, mas ¢ a favor da ordem. Tem de haver
ordem no paraiso. Qualquer um tem de reconhecer isso.
E ele viu os Capacetes de Aco, viu os rapazes, e seus li-
deres também, que coisa. Estd parado na saida do metrd
em Potsdamer Platz, na travessa Friedrichstrasse, abaixo
da estacdo de Alexanderplatz. Concorda com o invalido
do Novo Mundo, com o caolho, aquele da mulher gorda.

Para o povo alemdo no primeiro domingo do Advento:
destruam finalmente suas imagens falsas e castiguem quem
os embala em ilusdes! Entdo chegard o dia em que a verdade
hd de subir do campo de batalha para vencer os inimigos
com a espada da justica e o escudo brilhante.

“Enquanto se escrevem essas linhas, realiza-se o processo
contra os cavalheiros do Estandarte Reich, ao qual uma
superioridade de 15 a 20 vezes permitia manifestagdes
desse tipo, em que seu pacifismo programatico bem
como sua coragem atacavam um punhado de nacional-
socialistas, abatendo-os, e com isso mataram nosso P. G.
Hirschmann de maneira animalesca. Até dos depoimentos
dos acusados que, segundo a lei, tiveram permissdo e da
parte do partido possivelmente tiveram ordem de mentir,
ressalta com que premeditada crueldade, caracteristicas
dos principios partidarios, eles agiram.

“O verdadeiro federalismo é anti-semitismo, luta contra o ju-
daismo também ¢é luta pela independéncia da Baviera. Muito
antes do comeco o saldo de festas da Mathaeser estava
lotado, e chegavam sempre novos visitantes. Até a abertura
da reunifo nossa vigorosa banda das SA alegrou-nos com
a excelente apresentacdo de marchas e cantigas animadas.
As oito e meia o camarada do partido Oberlehrer abriu a
reunido com uma cordial saudacéo e depois deu a palavra
ao camarada de partido Walter Ammer.”

Os companheiros de Elsasser Strasse morrem de rir
quando a tarde ele chega ao bar com a bragadeira fascista
cautelosamente no bolso, e eles a tiram de 1a. Franz corta a
onda deles.” (DOBLIN, 1995, p. 74 e seg.) (Grifos nossos)

23 Devires, Belo Horizonte, v.2, n.1, p.8-31, jan-dez. 2004



Berlin Alexanderplatz: da cidade-palavra a cidade-imagem

Como podemos notar, a ambientagdo € diferente, o espaco
externo mencionado no trecho do romance, préximo da
estacdo de metrd Potsdamer Platz, torna-se, no filme, o in-
terior da estagdo Alexanderplatz. Além disso, hd uma juncdo
entre a cena final do bar, onde Biberkopf encontra os amigos
que o criticam por estar vendendo jornais nazistas e a cena
da venda dos jornais dentro da estacdo de metr6. Notamos
também a intertextualidade entre as duas cenas, destacada
no exemplo acima pelos grifos, e que no original em aleméo
sdo citacOes literais do romance. O momento em que Bib-
erkopf vende jornais populistas e anti-semitas é usado por
Doblin para montar textos que, por um lado, se associam a
nova atividade do protagonista e, por outro, introduzem a
tematica politico-ideoldgica. A cena em questdo nao sé traz
o produto vendido por Biberkopf, ou seja, o jornal Vélkischer
Beobachter, 6rgéo oficial do partido nazista, publicado desde
1918 e tornado instrumento de propaganda em 1926 por
Joseph Goebbels (1897-1945), como também, a partir dos
recortes apresentados, alude a instabilidade do cenério
politico pela acao de unidades paramilitares. A maior delas,
na época, era o Stahlhelm (Capacete de Aco), organizacdo
de veteranos de guerra, de tendéncia direitista nacional e
conservadora e ligado ao DNVP Partido Popular Nacional
Alemao. As SA, Sturmabteilung (Divisao de Assalto) eram
organizacOes nazistas. Por ultimo, hd a mencédo aos Ritter
von Reichsbanner (Cavaleiros do Estandarte do Reich), grupo
ligado ao partido socialdemocrata, fundado em 1924 para
defender a Reptiblica. A citacdo sobre o 1° Advento parece
ser, pelo tom, de um jornal popular de direita, uma vez que
une cristianismo e nacionalismo. A citacdo seguinte men-
ciona um processo aberto em novembro de 1927 contra
membros do Ritter von Reichsbanner e das SA. A organizacdo
foi acusada de ter assassinado o membro do partido nazista
Hirschmann em 25 de maio do mesmo ano. A dltima citacdo
em sequéncia foi extraida da edi¢cdo de 19 de novembro de
1927 do Volkischer Beobachter. Déblin modificou o nome do
orador. A montagem de tais textos permite que o leitor con-
traste os pensamentos com o comportamento de Biberkopf.
Nem mesmo os lacos de amizade com os judeus Nachum e
Eliser, os quais procuraram ajudd-lo a se reanimar apds a
saida da prisdo, levam Biberkopf a refletir sobre seu ato, o
que mostra a precariedade da consciéncia do protagonista
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naquele momento da histéria. Embora nao seja anti-semita,
estd preparado para alimentar a maquina de propaganda
nazista, tornando parte dela, mesmo que seja apenas uma
mindscula peca da engrenagem. A diferenca entre o filme
e 0 romance, nesse sentido, se situa no fato de que os tex-
tos montados sdo apresentados ao leitor como meio para
que este possa se distanciar criticamente do argumento de
“ordem” de Biberkopf a partir de informagdes que demon-
stram a violéncia e a discriminacdo que estdo por tras desse
suposto discurso de “ordem”, enquanto o telespectador conta
com figuras mediadoras que sdo a personagem do vendedor
de salsichas, criada por Fassbinder justamente para tornar
mais contundente a critica que ja estava presente no texto
de Doblin, quase quatro anos antes de os nazistas chegarem
ao poder, e os amigos Richard e Georg Dreske. O fato de
Fassbinder ter extraido literalmente do romance as citacoes
e, por vezes, té-las mediado pela fala de personagens, deu
margem também a critica de que, com este artificio, teria
ocorrido uma “re-psicologizacdo” (apud SANDER, 1998,
p. 251) da narrativa moderna, o que teria causado entdo
uma suposta “reducdo” estética da complexidade de um
texto vanguardista por meio de desmontagem, como afirma
Hermann Burger. Por outro lado, a economia textual no
romance é adensada através dos ruidos e sons da estacdo,
ou mesmo pelo didlogo acompanhado de trilha sonora que
reforca a critica construida pelas imagens e falas. E o préprio
Hermann Burger reconhece que o desempenho no dmbito
da composicao dos sons e da trilha sonora, por outro lado,
tratou de aproximar o romance da versao cinematografica:
“Essa melodramatizacido da matéria, esse oscilar em forma
de réquiem entre polifonia e cacofonia corresponde a técnica
de montagem de Doblin” (apud SANDER, 1998, p. 250). As
criticas de Hermann Burger ao filme devem ser, portanto, re-
vistas. O proprio exemplo anterior revela que o adensamento
cénico por meio de didlogos, citagcdes de textos montados,
trilha sonora, ruidos, insercéo de personagens etc. , da forma
como foi levado a cabo, s6 se tornou possivel ndo por uma
desmontagem, mas sim por uma remontagem, segundo uma
autonomia estética assumida por Fassbinder no processo de
adaptacdo do romance que, pelo contrdrio, ndo apaga os
tragos da modernidade do pré-texto, mas sim os reorganiza
e os enriquece imageticamente. Se adotarmos a tipologia das
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imagens segundo César Guimardes (1997, p. 78 e seg.), a
traducdo intersemidtica do exemplo anterior marca a pas-
sagem de uma “imagem referida” do pré-texto, ou seja, “a
que os textos fazem referéncia” no caso, a citacao do trecho
de jornal para uma “imagem perceptiva”’, que representa
“tanto o processo de percep¢do quanto os objetos por ele
apreendidos” no exemplo, o ato da leitura dos trechos de
jornal pelo vendedor de salsichas e por Richard.

Por fim, cabe-nos refletir sobre a arquitetura da Berlim
imaginaria justamente na parte mais polémica do filme: o
epilogo. O epilogo, uma espécie de adendo que Fassbinder
achou necessario para o encerramento da série, gerou uma
grande polémica mesmo antes da primeira exibi¢ao do filme
na TV. Alguns criticos o definiam como fruto de “visdes
malucas do cineasta”, pois nele “ladrdes sdo elevados a reis,
e a Sagrada Familia é mostrada nua, de modo provocador”,
conforme o artigo Die Heiligen und ihr Narr (Os santos e seu
tolo), publicado na revista Quick em 14 de maio de 1980
(apud SANDER, 1998, p. 247). Pensou-se até mesmo em
acgoes de protesto para impedir que o epilogo fosse levado
ao ar. Porém, os representantes da WDR decidiram manté-
lo. Apenas o horario de exibicdo foi alterado, passando das
21 horas, horario mantido para os demais 13 capitulos, para
as 23 horas, com cerca de duas horas de duracdo. O titulo
do epilogo indica que Fassbinder distanciou-se intenciona-
Imente do romance para poder criar suas préprias imagens
oniricas: Mein Traum vom Traum des Franz Biberkopf (Meu
sonho do sonho de Franz Biberkopf). Trata-se, pois, de uma
potencializacdo do sonho o termo mais preciso seria delirio!
do protagonista apds descobrir que sua namorada Mieze
havia sido assassinada por Reinhold.

Em relacdo a construcdo imagética da cidade, a primeira cena
do epilogo encerra em si a estratégia de simulacdo adotada
por Fassbinder para marcar espacialmente o estado de delirio
ou de sonho, na visdo do cineasta: a fusdo de espacos, que
aqui se estabelece entre a rua e o cemitério. Na verdade, a rua
se torna cemitério: por toda parte, lapides, cruzes, taimulos,
velas cobrem o leito da rua, os anjos Sarug e Terah, instancias
que aparecem no romance, mas sem o destaque dado a elas
por Fassbinder, acompanham Biberkopf. Aparecem Ida, as-
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sassinada por Franz, as antigas namoradas Cilly e Franze, o
amigo judeu Nachum e Mieze, cujo assassinato desencadeara
em Biberkopf o processo de delirio. A cena também é com-
posta por sons, ruidos, barulho de comicio, suicidas “vivos”
integram a cena, uma voz narrativa o préprio Fassbinder
apresenta as estatisticas para o ano de 1927 em relacdo aos
nascimentos e as mortes, Mieze jaz sobre um tumulo, os anjos
conversam entre si, o coral do Exército da Salvacio canta uma
cangdo, Otto Liiders, o primeiro a ludibriar Biberkopf apés
sua saida da prisdo, também aparece, de modo que a cena
se compOe basicamente a partir da memdria de Biberkopf,
agora desorientada e afetada em relagéo ao reconhecimento
dos limites de espaco. Esse trecho corresponde a trés paginas
do romance de Déblin (DOBLIN, 1995, 369 e seg. e 374). A
seqiiéncia da cena difere entre os dois textos. Além disso, no
romance o cemitério, apesar da imagem surreal dos suicidas
expostos, um enforcado e um morto por dose letal de morfina,
permanece sendo apenas e tdo-somente o cemitério, onde
Biberkopf procura a sepultura de Mieze e, ao final, entra em
um veiculo que o leva para a Bayerischer Platz, onde mora
Eva. No filme, Biberkopf volta a si do delirio: Eva e Herbert
o encontram na cal¢ada, préximo da estacdo Alexanderplatz,
ajoelhado, como se estivesse escavando com as maos a sep-
ultura de Mieze; a policia chega e o prende.

Antes de prosseguirmos com os exemplos, devemos refletir
sobre a nocdo de sonho como “imagem mental”, segundo
a tipologia de César Guimarédes (1997, p. 54). As imagens
mentais por exceléncia sdo a memdria e o sonho. Elas “sédo
constitutivas da experiéncia do personagem-narrador, for-
madoras de uma memdria ‘misturada de imagens e afetos
experimentais” (GUIMARAES, 1997, p. 81). Essa mistura
de imagens, espacos, pessoas, onde os limites sdo apagados,
reflete o espirito da estratégia empregada por Fassbinder
para criar esses espacos hibridos, que ndo sdo mais espacos
cénicos, mas espacgos de memoria em delirio. Sem dudvida, a
subjetividade resultante da interpretacdo da obra de D6blin
adquire aqui uma qualidade magistral: Berlim torna-se, pois,
uma espécie de “cidade-mental”, interiorizada em Biberkopf.

Ap6s a prisdo, Biberkopf é conduzido ao Manicomio de Buch
para tratamento, totalmente fora de si. Mas o espaco de Buch
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sO aparece nas cenas em que os médicos se indagam sobre o
tratamento mais adequado para o paciente, enquanto que,
para Biberkopf, o espaco interior do manicémio é sobrepu-
jado por “um espaco interior de segundo grau”: os espacos
de memoria em delirio se interiorizam, de modo que a
fusdo de espacos torna-se recorrente ao longo do epilogo.
Neste ponto, poderiamos dizer que a “cidade mental” da
cena da rua-cemitério torna-se “cidade-entranha”, extrema-
mente interiorizada. Essa estratégia também n&o encontra
correspondente no romance, onde o espaco de delirio do
protagonista permanece o manicémio.

Outro exemplo da interiorizacdo e supressdo de limites do
espaco da cidade no filme se materializa na cena em que
Biberkopf é acgoitado pelos amigos Richard e Georg Dreske
e, posteriormente, também por Reinhold, na presenca da
quadrilha liderada por Pums. O local da cena resulta da fusdo
do Novo Mundo, bar onde Biberkopf estivera juntamente
com a namorada Lina e conhecera o veterano de guerra que
lhe arranjou o emprego de vendedor de jornais nazistas,
com o Exército da Salvacdo, onde Biberkopf estivera com
Reinhold, e o bar do Henschke, assiduamente freqiientado
por todos que aparecem na cena. Hd também uma outra
composicio de bar e de cela de prisdo, em que aparecem
os amigos Eva e Herbert, ou mesmo de cela e dormitério. A
casa dos judeus Nachum e Eliser, onde Biberkopf conversa
com Ida sobre o seu assassinato, €, ao mesmo tempo, o bar
do Henschke.

A juncdo espacial, concretizada pela supressdo dos limites
entre os ambientes, conduz a interioridade do espago moti-
vada pelo estado de delirio de Biberkopf. A cidade-entranha,
que surge desse estado, esta magistralmente caracterizada
em uma cena do epilogo em que o piso do sagudo da estacdo
de metr6 Alexanderplatz estd coberto por um gramado, para
onde acorre um grupo de comunistas, seguido por paramili-
tares da Sturmabteilung, cena que se encerra com agressoes
fisicas e uma saraivada de balas contra os beligerantes. E
essa interiorizacdo é acompanhada, ao longo do epilogo,
por uma trilha sonora sui generis, em que nao faltam Janis
Joplin, Elvis Presley, Glenn Miller, entre outros.
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Para finalizar, gostariamos ainda de destacar a solugéo en-
contrada por Fassbinder para apresentar na tela o final do
romance Berlin Alexanderplatz. Apos ter falecido e, em um
processo inusitado, ter “renascido” no manicémio como um
novo homem e com um novo nome, Franz Karl Biberkopf é
posto em liberdade, enquanto Reinhold é condenado pelo
assassinato de Mieze. Em seguida, torna-se um modesto
auxiliar de portaria em uma fabrica de médio porte, por-
tanto, uma infima peca na gigantesca engrenagem da
grande cidade. Sua consciéncia politica, adquirida de forma
inusitada através de seu “renascimento”, leva-o a observar
atentamente o que se passa a sua volta, sem, no entanto,
assumir qualquer compromisso com aquelas tendéncias
politicas, com as quais o “antigo” Franz se confrontara.
Ao final do romance assim como no filme de Fassbinder ,
o narrador relata que Franz Karl observa com freqiiéncia,
de sua guarita, formagdes paramilitares, cujos membros
passam marchando, carregando estandartes e tocando
musicas marciais. No entanto, o leitor ndo fica sabendo a
quem pertencem tais formacoes paramilitares. Com isso,
Doblin critica indiscriminadamente a radicalizagéo politica
através dos movimentos de massa e alerta para o perigo que
corre a fragil democracia alema na fase final da Reptiblica
de Weimar:

“Muitas vezes marcham com bandeiras e musica e cantos
diante da sua janela. Biberkopf olha friamente pela porta,
e permanece longo tempo calmamente em casa. Cale a
boca e meca seu passo, marche conosco. Se devo marchar,
depois terei de pagar com a cabeca aquilo que os outros
pensaram. Por isso, primeiro calculo tudo, e, quando
chegar a hora, quando me convier, eu vou concordar. O
homem recebeu o juizo, em vez disso os bois formam uma
manada.” (DOBLIN, 1995, p. 425)

Nessa passagem, Doblin ndo emprega nem fragmentos de
cancOes, nem mencoes de cores que pudessem identificar
a organizacdo paramilitar. Com isso, sua critica se destina
indiscriminadamente a radicalizacdo politica pelas extremas
direita e esquerda na fase final da Republica de Weimar.
E um alerta contra o totalitarismo e o anti-semitismo dos
nacional-socialistas e contra o perigo do autoritarismo an-
tidemocratico que tomava conta do movimento comunista.

Elcio Loureiro Cornelsen
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No ambito da fic¢ao, isso demonstra também que Franz Karl
nao é mais um “oportunista de ocasido” como no passado:
embora demonstre ter se tornado “politicamente” consciente,
Biberkopf sabe também que néo deve se associar cegamente
aos movimentos de massa. E por isso que ele vé& com dis-
tanciamento critico as organizacdes paramilitares passarem
marchando diante de sua guarita.

Essa apresentacio da cena final do romance é fundamental
para entendermos a diferenca temporal entre os olhares
de Fassbinder e Doblin para os acontecimentos histdricos e
politicos. Enquanto Doblin, olhando para o futuro, denuncia
a situacdo latente que alguns anos mais tarde desembocara
no Terceiro Reich, na Segunda Guerra Mundial e na Shoah,
Fassbinder olha para tras, e potencializa justamente esse
estado de laténcia da destruicdo do equilibrio de forcas
democréticas e do triunfo das extremas politicas. Para isso,
lanca médo de uma estratégia no ambito da composi¢édo da
trilha sonora, juntando, em uma cacofonia, trechos do hino
da Internacional e da cangdo Horst Wessel das SA, que se
tornou uma espécie de hino alemao no periodo nazista. Inde-
pendentemente da nova situacao do protagonista, a “guerra
urbana” prossegue, e com ela o perigo de que o individuo
se associe a movimentos coletivos sem estar consciente dos
desdobramentos que tal atitude possa implicar. Essa estraté-
gia de Fassbinder de reproduzir simultaneamente discursos
em forma de musica e cancoes que levam em seu bojo
elementos de sistemas de valores totalitarios e persuasivos
garante o carater aberto da obra correspondendo, ao final,
plenamente as inten¢des de Doblin, como parte indissociavel
da totalidade da Berlim, ndo da cidade imaginaria, mas da
Berlim concreta que, anos mais tarde, conheceu destruicéo e
um longo periodo de divisao.

pini
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Résumé: Le but de cet article est d’aborder
certaines questions liées au processus
de transcréation intersémiotique et son
reflet dans la représentation spaciale de la
grande ville, en se basant sur le roman de
Alfred D&blin et le film homonyme Berlin Al-
exanderplatz, de Rainer Werner Fasshinder.
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lin Alexanderplatz. Alfred D&blin. Montage.
Roman de la grande ville.

Abstract: The main goal of this paper is
to approach some questions linked to
the process of intersemiotic transcription
and its reflection on the big city’s spacial
representation, based on the film Berlin Al-
exanderplatz, by Rainer Werner Fassbinder,
and the homonym novel by Alfred Doblin.
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