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A literatura e o cinema como novo medium artistico:
Hanns Heinz Ewers e O estudante de Praga (1913)

Michael Korfmann®
Filipe Kegles Kepler=*

Abstract: The Student from Prague (1913) is considered to be the first film d’art produced in
Germany. The film is based on a script by Hanns Heinz Ewers, writer and ardent advocate of
this new medium. With roots in German romanticism, particularly in regard to motifs in the
works by E.T.A. Hoffmann and Adelbert von Chamisso, The Student from Prague explored the
optical possibilities offered by the doppelganger character. This literary framework supports the
plot, gives credibility to the movie and contributes to the acceptance of films as an art medium.
It also marks the rise of German cinema on an international level, which reached its peak in the
1920s with the movement known as ‘German expressionism’.

Keywords: The Student from Prague; Hanns Heinz Ewers; German cinema.

Resumo: O estudante de Praga (1913) é considerado o primeiro filme de arte produzido na
Alemanha. Baseado num roteiro de Hanns Heinz Ewers, escritor e defensor destacado do novo
medium filmico, o filme remonta a motivos da tradi¢do literaria do romantismo alemado,
sobretudo em relacdo as obras de E.T.A. Hoffmann e Adelbert von Chamisso e a figura do
doppelgéanger. Todo esse arcabouco literario ndo s dava sustentacdo a trama como também
credibilidade ao filme, contribuindo, junto com a exploragdo dos recursos técnicos de camera,
para a aceitacdo definitiva do filme como medium de arte, bem como para o inicio do sucesso do
cinema alemdo, que atingiria seu apogeu nos anos 1920, com 0 movimento conhecido como
“expressionismo aleméo”.

Palavras-chave: O estudante de Praga; Hanns Heinz Ewers; cinema alemao.

Stichworter: Der Student von Prag; Hanns Heinz Ewers; Deutscher Film.

1. Introducéo

O estudante de Praga (1913) de Stellan Rye e Hanns Heinz Ewers figura na
histéria do cinema alemdo como o primeiro filme de arte produzido no pais. Aliando
inovacOes técnicas a um enredo consistente, desenvolvido especialmente de modo a
explorar as possibilidades técnicas do cinema, o filme foi aclamado pelo pablico e pela
critica, sendo considerado, segundo o critico David ROBINSON, como “the one really

singular pre-war German production, which succeeded in attracting intellectuals and
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popular audience alike” (RoBINSON 1973: 88). O filme narra a historia do solitario
estudante Balduin, que, ingénuo e ébrio de amor pela condessa Margit, assina um
acordo com o misterioso Scapinelli no qual consente que, em troca de cem mil moedas
de ouro, este tenha total liberdade para levar consigo o que quiser de seu quarto.
Scapinelli, entdo, mediante magia, “liberta” o reflexo de Balduin do espelho,
transformando-o num doppelgéanger, que passa a assombrar e a perseguir o estudante. O
roteiro ficou a cargo do escritor Hanns Heinz Ewers, personalidade excéntrica e
polémica, que naquela época encontrava-se no auge de sua fama; a direcdo € do
dinamarqués Stellan Rye, um dos diretores mais influentes na Alemanha pré-Primeira
Guerra, que lamentavelmente viria a morrer logo no ano seguinte, em 1914, num
hospital militar francés; o papel principal do estudante Balduin e seu doppelgéanger
foram representados pelo conhecido ator de teatro Paul Wegener, que a partir de entdo
atuou ativamente no cenario cinematografico alemao, trabalhando como ator, diretor e
roteirista.

Tracamos, assim, as linhas gerais a serem exploradas neste artigo: primeiro, a
figura de Hanns Heinz Ewers, um dos escritores mais famosos da Alemanha do inicio
do século XX e um dos poucos a apoiar incondicionalmente o cinema como novo
medium artistico. Segundo, o surgimento do novo medium filme e a disputa inicial entre
este e a literatura como forma artistica tradicional e consolidada; como terceira linha,
aborda-se o fato de o cinema alemao recorrer a matéria, personagens e motivos do
romantismo, o que se dava por dois motivos basicos: 0 romantismo era um movimento
reconhecido mundialmente e, portanto, ideal para atribuir ao filme o status artistico,
uma vez que o novo medium era ainda considerado por muitos como uma forma
plebéica de entretenimento. Paralelamente, o romantismo oferecia um vasto campo
narrativo que ia ao encontro das novas possibilidades técnicas do cinema, seja com o ja
citado doppelganger romantico, possibilitando trugues 6ticos atraves da técnica do stop
trick (ou “dupla suposicdo™), desenvolvidas nas cenas magicas de Mélies, seja com as
encenacOes na tradi¢do fantasmagorica da lanterna magica. Sintomatico € o fato de que,

1 alemdo mais narrativo e

no inicio e no fim da producédo do periodo do cinema “mudo
elaborado, encontrem-se O estudante de Praga (1913), inspirado, entre outros, por

E.T.A. Hoffmann e Adelbert von Chamisso, e 0 Faust (1926) de Murnau.

! Sabe-se que os filmes raramente eram apresentados sem acompanhamento sonoro, quer de musicas
mecanicas, orquestra, diversas maquinas (por exemplo, maquinas de sons como o Bruitophone,
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2. Hanns Heinz Ewers

Iniciemos nossa abordagem com algumas consideracfes sobre Ewers (1871-
1943). Como muitos outros autores de lingua alema (entre eles Goethe, Novalis, 0s
irmaos Grimm, Heinrich Heine ou Franz Kafka), Ewers estudou Direito, mas logo
passou a dedicar-se exclusivamente a atividade de escritor. Apds 0s primeiros sucessos,
no inicio do século XX, colaborou com o Uberbrettl — o primeiro cabaré literario de
Berlim, fundado em 1901 por Ernst von Wolzogen nos moldes do chat noir parisiense,
e, por um breve periodo, também o local de trabalho de Arnold Schénberg, mais tarde
conhecido por suas composi¢fes dodecafonicas ou expressionistas. No mesmo periodo
atuava la também Rideamus, pseud6énimo de Fritz Oliven, um dos mais conhecidos
humoristas alemaes e também libretista de operetas de sucesso, que, em 1939, exilou-se
em Porto Alegre, onde veio a falecer em 1956.% Ewers, admirador de Oscar Wilde e
Edgar Allan Poe, escreveu muito e depressa: poesia, drama, versos para 0s cabarés,
libretos, contos, romances, tratados cientificos populares (por exemplo, sobre formigas),
bem como relatos de experiéncias proprias com drogas como haxixe e mescalina, ou
ainda impressdes de diversas viagens pelo mundo, entre as quais, uma excursao
realizada ao Brasil, Argentina e Paraguai, por volta de 1908. Tornou-se conhecido do
grande publico tanto por seus textos de horror e elementos fantasticos, com doses
elevadas de perversidade, como por sua auto-encenacdo de dandy e boémio par
excellence. Seu romance Alraune (1911) recebeu, em apenas dois anos, 25 edicdes, foi
traduzido para 28 linguas e filmado quatro vezes. Ap6s um certo declinio profissional e
pessoal nos anos 20, aproximou-se de circulos da extrema direita. Encontrou-se com o
futuro ministro de propaganda do Terceiro Reich, Joseph Goebbels, e, supostamente,
filiou-se ao partido nacional-socialista em 1931, num encontro pessoal com Hitler, que
Ihe encomendaria um livro sobre a luta entre a SA e 0s comunistas: 0 romance Horst
Wessel, publicado em 1932. No ano seguinte, a matéria ja virava filme, sob a dire¢do do
proprio Ewers, porem Goebbels logo proibiria sua distribuicdo, alegando “falhas

artisticas”. Em seguida, também o regime viria a proibir quase toda a venda da producéo

Noiseograph, Soundograph , Dramagraph, Excellsior Sounds Effects Cabinet e Deagan Electric Bells),
quer de atores declamando e cantando em voz alta os “dialogos” ou cenas musicais atras da tela.

2 ver: KORFMANN, Michael. RIDEAMUS in Brasilien: Ein nicht ganz so heiteres Leben. In: TOPICOS
4/2002-1/2003, p. 40-41.
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literaria de Ewers, considerada decadente e doentia. O autor morreu em 1943, em
Berlim.’

Evidentemente, esta aproximacdo de Ewers com os nacional-socialistas paira
sobre qualquer avaliagéo de sua literatura e seu papel como defensor do cinema em sua
fase inicial. Porém, o mesmo mal-estar vale para varios outros autores alemaes
inicialmente fascinados pela nova forcga politica, como Gerhart Hauptmann ou Gottfried
Benn. Ao enfatizarmos, nas proximas paginas, o papel central que Ewers desempenhou
na configuracdo do cinema alemdo, ndo visamos a qualquer revisionismo politico ou
tentativa de ocultar este periodo de sua biografia, mas apenas destacar seu

posicionamento durante a implementacao cultural do novo medium filmico.

3. O cinema e a literatura

De uma maneira geral, pode-se dividir o desenvolvimento do filme “mudo” em
trés etapas: a primeira pode ser considerada um espetaculo técnico, o prazer de ver
quaisquer imagens em movimento dentro de apresentacdes diversas em variétés ou
feiras populares. Na segunda fase, estabelecem-se lugares fixos para as sessdes
cinematogréficas, primeiras formas basicas de genre e padrGes de expressdo filmica,
bem como uma disputa entre industrias cinematograficas de diversas nac¢des. Por fim, na
terceira etapa, através do refinamento dramatdrgico, da insercdo de atores e diretores
teatrais e a aproximagao com a literatura, o cinema se consolida como medium artistico,
inclusive a assimilacdo do criador genial, seja ele roteirista, diretor ou ator/atriz —
elementos até entdo desconhecidos dos curtos filmes projetados. Em 1900, os filmes
“documentarios”, ou melhor, as cenas do cotidiano, representavam ainda 87% da
producdo total, enquanto ja em 1908, em decorréncia da criacdo de salas especificas de
projecdo e de condi¢Bes cinematograficas mais estruturadas, esta relacdo se invertia:
96% dos filmes eram de carater ficcional e apenas 4% de carater documental. Vale
lembrar que neste contexto ndo foram mostradas somente as ja bem conhecidas cenas
do cotidiano ou episddios humoristicos, mas houve também uma utilizaco intensiva do
filme na éarea cientifica, sobretudo na medicina, onde logo se reconheceu o valor
didatico da nova invencdo. A revista Der Kinematograph ja descreve, na sua segunda

edicdo, a aplicacdo do filme para a “representacdo do corpo doente e os métodos de

* Informag@es basicas online, oferecidas pela Sociedade Hanns Heinz Ewers: http://www.hanns-heinz-

Pandaemonium germanicum 12, 2008, 45-64. — www.fflch.usp.br/dIm/alemao/pandaemoniumgermanicum


http://www.hanns-heinz-ewers.com/

Korfmann, M./ Kepler, F. — Hanns Heinz Ewers e O estudante de Praga 49

intervencdes medicinais” (Der Kinematograph 1907: s.p.). Cenas de epilepsia,
operacdes e amputacdes sdo logo exploradas sob perspectiva filmica J& em 1898, o
médico Eugéne-Louis Doyen mostrava em um congresso em Edimburgo suas
intervencdes, filmadas por Clément Maurice, um ex-cameraman da empresa Lumiére.
Tais filmes também serviam depois como atracbes morbidas em mostras de feiras
populares e salas improvisadas de projecao, contribuindo, assim, para a ma fama inicial
do cinema.

Com o desenvolvimento de filmes mais extensos, desenvolveu-se também uma
linguagem cinematografica mais narrativo-ficcional, apoiada sobretudo em figuras e
estruturas literarias. Sintomatico aqui é o fato de que havia, j& nos primeiros anos da
historia cinematografica, aproximadamente 70 cenas baseadas na figura do Fausto, seja
por tratar-se de uma personagem conhecida, evocando, assim, a curiosidade do publico;
seja por tal motivo permitir a exploracao de efeitos visuais ndo realizaveis em palcos de
teatro, 0 que mostraria, no tocante a visualidade, a superioridade do medium filmico em
relacdo as demais formas artisticas existentes. Certos criticos da época, como Béla
BALAZS, viam na “mudez” e na concentracdo no elemento 6tico uma volta ao
comportamento original humano, supostamente dominado pelo gesto: “toda
humanidade esta hoje em processo de reaprender a linguagem esquecida de gestos e
mimica”, uma vez que ndo € a palavra mas a “correspondéncia visual que representa a
alma” (BALAzs 1962: 60). Em contrapartida, Jurij M. LOTMANN destaca a palavra como
elemento indispensavel, cuja falta devia ser superada no filme mudo: “A palavra ndo é
uma caracteristica facultativa e suplementar da narrativa filmica, mas elemento
obrigatorio. Filmes mudos sem letreiros ou filmes sem dialogos apenas confirmam isso,
pois 0 espectador nota permanentemente a falta do texto falado; nestes casos, a lingua
funciona como meio artistico negativo” (LOTMANN 1977: 60).

Independentemente de concordarmos ou ndo com tais afirmacdes, é seguro
afirmar que o filme comeca a se diferenciar e, conseqlientemente, a se configurar
através de meios proprios: posicionamento e angulo da camera, corte, montagem e, na
tentativa de visualizar a fala, recorre-se a imagens tipicas da boca em movimento e, ate,
ao grito silencioso. Sobretudo os letreiros, inseridos basicamente a partir de 1907,
introduziram a referéncia escrita e freqientemente literaria, que, por sua vez, foi

combatida rigorosamente pelo movimento vanguardista dos anos 20 como sendo um

ewers.com
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elemento anti-filmico. Hans Werner Richter declara em 1925: “ainda n&o existem filmes,
apenas uma forma perversa de literatura fotografada” (apud SCHOBERT 1989: 9); e
RUTTMANN exclama: “a literatura ndo tem nada a ver com o cinema, pois o significado
de qualquer espetaculo cinematografico nos € transmitido através da vista e, portanto,
apenas pode tornar-se uma experiéncia artistica se for concebido de maneira Gtica”
(apud SCHOBERT 1989: 8).

Voltemos ao nosso ponto central, O estudante de Praga e a luta inicial do filme
com pretensdes artisticas de inserir-se no cenério cultural alemédo da época. O filme
surge numa época em que 0 cinema experimentava uma crise: nos anos de 1907-08, em
virtude de uma superproducdo de filmes, o interesse pelo cinema aos poucos arrefecia,
uma vez que “o publico mostrava-se cada vez mais enfastiado com os simplissimos
roteiros dos melodramas feitos as pressas e das repetitivas perseguicdes ‘cOmicas’ que
dominavam a tela” (DIEDERICHS 1985: 5). De modo a reverter a situagdo e renovar o
interesse do publico pelo novo medium, Pathé Freres funda, na Franca, a “Société
cinématographique des auteurs et des gens de lettres” (S.C.A.G.L.), que visava a elevar
o nivel dos filmes da época. Para tanto, reuniam-se escritores e teatrlogos renomados
para adaptacdes cinematograficas de pecas célebres, bem como para a producdo de
roteiros originais. Além disso, contava-se também com a participacao de atores famosos
de teatro, a fim de atrair o publico e trazer mais prestigio as producdes.

No outono de 1908 h& uma tentativa por parte do diretor e escritor Heinrich
Bolten-Baecker de se criar uma sociedade semelhante na Alemanha. Ele retine cento e
vinte romancistas e dramaturgos berlinenses para uma assembléia, na qual discorre
sobre as grandes possibilidades artisticas e financeiras dos escritores no cinema. Apesar
do grande interesse demonstrado pelos participantes, a iniciativa acaba em fracasso.
Conforme atesta Helmut DIEDERICHS, “apenas quatro anos mais tarde o modelo dos
filmes de arte franceses encontraria seus imitadores na Alemanha” (DIEDERICHS 1985:
6).

A partir de 1913 surgem os chamados “filmes de autor”, dentre os quais estaria
O estudante de Praga. A proposta desses filmes era primeiramente a de reavivar o
interesse do publico pelo cinema, mas, ao mesmo tempo, de estabelecer junto a critica a
legitimacdo cultural do filme como midia respeitavel. Pois, a medida que surgiam mais
salas de exibicdo e aperfeicoavam-se as técnicas de projecdo e filmagem, o cinema ia
deixando de ser uma mera curiosidade técnica de feiras populares para tornar-se um

verdadeiro “concorrente da literatura reinante” (KAEs 1978: 2). Essa progressiva
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ascensdo da nova midia chocava-se, na Europa, com a resisténcia de uma elite burguesa
que, educada tradicionalmente no teatro e na literatura, ainda via no cinema uma forma
de contracultura que buscava equiparar-se a cultura oficial. “Raramente, na area artistica
e cultural, travou-se uma luta tdo feroz como a atual sobre o valor ou ndo-valor do
cinema”, escrevia o critico TANNENBAUM, em 1913 (TANNENBAUM 1913: 60).

Thomas MANN, representante maximo da cultura do livro, talvez seja quem
melhor sintetize o posicionamento publico daqueles que, na melhor das hipdteses, viam
o filme como uma mera forma de entretenimento. Ele escreve: “visito cinemas
frequentemente e ndo me canso de assistir a esta diversdo visual e musicalizada” ou
““aos jornais vivos chamados reportagens semanais (Wochenschau)”. Também se diverte
com “as cenas cOmicas, as malandrices ou as historias sentimentais”. “Porém”, continua

MANN,

permitam-me dizer, o filme ndo tem nada a ver com a arte e acho errado
aborda-lo com critérios emprestados da esfera artistica. Esta € uma abordagem
feita por mentes humanistas e conservadoras que depois viram as costas, cheios
de desprezo e lamento, considerando-o uma diversdo baixa e selvagemente
democrética das massas. No que diz respeito a mim, também desprezo o cinema,
mas também o amo. Nao é arte, antes vida e realidade, e os efeitos em sua
mudez movimentada sdo sensacionalmente rudes em comparagcdo com 0s
efeitos espirituais da arte”. Conforme Mann, o filme vive de primeira méo,
objetivando impressionar o espectador com matéria direta, nao refletida,
enquanto a arte “é uma esfera fria, (...) um mundo da espiritualizacdo e elevada
transposicdo, um mundo do estilo, da assinatura, da formatacdo mais individual,
mundo objetivo e mundo racional (apud KAES 1978: 164-165)."

E possivel que a decepcdo com a versio cinematografica de 1923 de seu
romance Buddenbrooks (1901) tenha contribuido para esta avaliagdo de Mann, escrita
em 1928 e, portanto, na fase em que o cinema, sobretudo o cinema aleméo, ja se
consolidara com producdes prestigiosas como O Gabinete do Dr. Caligari (1920) de
Robert Wiene, Nosferatu (1922) e Fausto (1926) de Murnau, ou Metropolis (1927) de
Fritz Lang. Parece que Mann se serviu da mesma condenagdo ao cinema em seu entdo
work in progress, o romance A Montanha Magica (1924), no qual Hans Castorp deixa-
se convencer a acompanhar uma paciente do sanatorio, a Senhora Stohr, a uma sesséo
do Bioskop-Theater, a fim de 14 assistir “uma dose de vida cortada em pedacinhos”; e
esta “apresentacdo inumana” deixa-lhe os “olhos doloridos”.

* Esta e todas as citagdes de fontes em lingua alema foram traduzidas por Filipe K. Kepler.
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Todavia, como mostra Peter ZANDER, em seu livro Thomas Mann no cinema
(2005), a relacdo de Mann com o cinema era, no minimo, ambigua. N&o apenas apoiou
inicialmente a filmagem do romance Buddenbrooks, como também esbogou, em 1923,
um script para uma versdo cinematografica de Tristan und Isolde e, posteriormente,
trabalhou em mais dois roteiros, todos ndo concluidos. Ao contrério de suas
reclamacdes sobre a crueza do cinema no artigo citado acima, foram justamente estes
filmes artisticamente menos pretensiosos que cairam nas gracas do escritor: em seus
diarios, elogia Jungle Book (1942, baseado no livro de Rudyard Kipling e dirigido por
Zoltan Korda) pelas belas imagens dos animais e pelos belos corpos apresentados;
também assistiu duas vezes ao desenho animado Bambi. Portanto, € necessario
diferenciarmos aqui entre as manifestacGes publicas e as anotacdes particulares de
Thomas Mann. E é justamente em relagdo a discussdo publica que surge a figura de
Hanns Heinz Ewers; este se destaca nas polémicas iniciais sobre o status artistico ou
ndo do novo medium filmico. Ja& em 1907, o autor, conhecido na época por seus textos
grotescos e fantasticos e por sua vida boémia, publica sua primeira declaracdo favoravel
ao cinema na revista semanal Morgen, editada, entre outros, por Hugo von
Hofmannsthal. “Serad possivel que os jornalistas sejam cegos? N&o sabem eles que o
cinema ¢é um fator cultural tdo importante e de um impacto tdo grande como nenhum
outro? Que pode ser colocado ao lado da invencdo de Gutenberg, a qual nds, escritores,
devemos a vida?” (Ewers 1907: s.p.). Em 1910, conseguiu inserir uma rubrica
permanente na revista Deutsche Montags Zeitung sobre assuntos ligados ao cinema,
como censura, cinema e teatro ou cinema e ciéncia. EWERS usa esta rubrica para atacar a
censura e o baixo nivel das producdes alemas, as quais, segundo ele, faltava coragem
para a experimentacdo, uma vez que tais filmes preocupavam-se tdo-somente em
agradar a censura e ao gosto duvidoso do publico. O autor realizou palestras sobre o
“milagre do filme em rolo”, apontando ndo apenas para Seu usO nas ciéncias, na
industria e também como meio de propaganda comercial, mas ja prevendo também o
futuro filme sonoro e as possibilidades de divulgar pecas teatrais registradas em filme
para um puablico sem acesso a tais estabelecimentos. Criticou a moda das “imagens
sonoras” onde “sdo mostradas cenas de mau gosto de Operas e operetas acompanhadas
por um som repugnante de fonografo” (Ewers 1911: s.p.).

N&o havia, neste momento, uma incluséo de escritores conhecidos na producéo
cinematogréfica na Alemanha. Impulsionados pela insisténcia de Ewers e de outras

pessoas pertencentes a um grupo chamado reformistas do cinema — que objetivava
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produzir filmes de nivel mais elevado e tinha em vista a burguesia como novo publico-
alvo —, diversas empresas, entre elas a Deutsche Bioscop-Gesellschaft ou o Nordische
Films Co., anunciavam a integracdo de escritores renomados em suas equipes, cCOmo
Ewers, Max Halbe ou Gerhart Hauptmann. Havia, naturalmente, manifestacdes
contrarias a esta unido. O poeta Hans Kyser proclama que “o poeta ndo deve ir ao
cinema”, baseando sua posicao na falta insuperavel da palavra nos filmes, e ndo hesita
mesmo em citar a Biblia: “Deus falou e assim criou-se 0 mundo/No inicio era a palavra”.
EWERS responde citando o Fausto de Goethe: “Escrito estd: ‘Era no inicio a palavra!’.
Apenas comeco e ja me exacerbo! Como hei de dar a palavra téo alto apre¢o? De outra
interpretacdo careco” (EWERS 1913a: s.p.). E é na propria figura de Kyser que também
se revela o processo da consolidacdo do filme como forma artistica e cultural: apos a
posicéo critica inicial, Kyser aproxima-se gradualmente do novo medium. A partir dos
anos 1920, ele passa a transformar fontes literarias em cenérios para o cinema. O
adversario de Ewers e, por conseguinte, do filme O estudante de Praga como “marco
zero” da producdo de ambicdes artisticas, torna-se mais tarde o autor do script para o
Faust de Murnau (1926), considerado por muitos o auge do cinema mudo alemdo. Em
1927, arrisca-se até a dirigir um filme, porém, ndo passa de uma incursdo Unica; fora
iss0, continua escrevendo roteiros até meados dos anos 1930, entre eles, ironicamente,
um remake de 1935 do préprio Estudante de Praga, com direcao de Arthur Robinson.
Ewers logo transforma seu engajamento tedrico em praxis filmica. Inicia com
colaborag@es no cenario de O seduzido (1913), onde trabalha pela primeira vez com o
autor Paul Wegener. Porém, ambos ficam tdo descontentes com o resultado que a
pelicula ¢é afinal destruida. Entretanto, tudo isso muda com O estudante de Praga. A
idéia central do filme, o motivo do doppelganger, partiu primeiramente de Wegener e
foi entdo desenvolvida por Ewers em um script mais extenso. Ele mesmo comenta:
“escrevi uma peca para um filme de rolo: O estudante de Praga era seu titulo. Escrevi-a
para Paul Wegener e trabalhei com este durante meses na sua versédo final, em Praga e
aqui, em Berlim. Era para ser uma prova, era para provar para mim que o cinema, assim
como o teatro, pode hospedar grande e boa arte” (EwERS 1913b: s.p.). E filmes de arte
ndo precisam apenas elaborar uma narrativa consistente; esta precisa também ser
encenada de acordo com as possibilidades mediais. A respeito desta relacdo entre texto
e filme, Rudolf Kurtz declara: “O manuscrito se configurou em direcdo as
possibilidades desta arte. Procuravam-se imagens. Procuravam-se criar efeitos de

iluminacdo. Havia um grande esfor¢o no intuito de congregar atmosferas. O manuscrito
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puramente técnico do filme ganhou sem duvida um impeto poético” (KurTz 1934: s.p.).
Todos estes itens ainda podiam contar com uma certa familiaridade do pablico em
relagdo as referéncias dos elementos fantéstico-roméanticos do filme: “O estudante de
Praga abriu para o espectador aleméo a porta para 0 mundo da fantasia, ele tocou as
predisposicOes ja existentes no publico, uma preferéncia por uma literatura de atmosfera

irreal, adquirida na educacgdo familiar e escolar” (TOepPLITZ 1972: 135).

4. O estudante de Praga

Em 22 de agosto de 1913, estreava, em Berlim, O estudante de Praga, com 0
qual teria inicio, “também na Alemanha, a histéria dos filmes artisticamente
ambiciosos” (PAECH 1988, p. 103). Como praxe bastante comum, O estudante de Praga
viria a ser refilmado mais duas vezes: em 1926, por Henrik Galeen, e, em 1935, como
producdo sonora por Arthur Robinson. Mas limitemo-nos aqui a versdo inicial. O filme
remonta a tradicdo literaria do romantismo, com seus heréis desesperados, a reveréncia
a natureza e a presenca sinistra do sobrenatural. Os motivos literarios presentes no
roteiro dialogam claramente com a obra de E.T.A. Hoffmann, em criagbes como Die
Doppelganger (1812), Die Geschichte des verlornen Spiegelbildes (1815), Der goldene
Topf (1814), bem como com o romance Peter Schlemihls wundersame Geschichte
(1813), de Adelbert von Chamisso. Ambos os autores foram reconhecidos e apontados
por quase toda a critica como os principais modelos literarios do filme; Chamisso, em
particular, era citado com freqliéncia nos jornais da época: falava-se em “balada de
Schlemihl” (Volkszeitung), “variante de Schlemihl” (Vossische Zeitung) e
“contrapartida de Peter Schlemihl” (Berliner Lokalanzeiger, apud DIEDERICHS 1985:
26). A referéncia literaria era apontada também no jornal Tégliche Rundschau de 23 de
agosto de 1913: “seus padrinhos ilustres sdo Goethe, Chamisso, Amadeus Hoffmann e
Oscar Wilde (...) Seu sangue corre, de modo bastante elegante e assombroso, nas veias
deste drama fantastico” (apud PRINZLER 1986: 262).

Além da influéncia romantica, o filme remonta igualmente ao universo da lenda
e da cultura popular. O tragico desenlace da histéria do estudante Balduin, assombrado
por sua copia fantasma, ndo coincide com o destino das personagens de Erasmus
Spikher (Die Geschichte des verlornen Spiegelbildes) e Peter Schlemihl, pois, enquanto

estas ainda conseguem ao final “libertar-se do mal” (JORG 1994: 89), em O estudante de
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Praga, a historia termina com a morte do herdi e o triunfo da aparicdo. O teor
pessimista de tal desfecho coaduna-se com as histérias de doppelganger presentes na
prosa popular, segundo as quais “a visdo de um doppelganger geralmente anunciava a
morte da respectiva pessoa” (JORG 1994: 103). Da mesma forma, a libertacéo e o roubo
do reflexo de Balduin estao diretamente ligados a crencga popular de que a alma humana
encontraria na sombra, numa visdo e no reflexo do espelho “um substituto do corpo”
(MENGIS 1987: 348).

Todo esse arcaboucgo folclorico-literario ndo s6 dava sustentacdo a trama, como
também credibilidade ao filme, contribuindo significativamente para sua aceitacao.
Gragas ao sucesso e reconhecimento de O estudante de Praga, muitos filmes nos
proximos anos haveriam de seguir-lhe a proposta “literaria”. Pois, conforme postula
Anton KAES, “através de sua habil acomodagdo a literatura da época, o cinema
conseguia gradualmente superar o estigma de sua origem plebéia e convencer a
burguesia — necessaria para a ampliacdo da base de recepcdo — de seu potencial
artistico” (KAEs 1978: 2).

Além de representar a estréia no cinema alemdo de um roteiro escrito
exclusivamente para um filme, O estudante de Praga causou sensacdo também pela
inovacdo no tocante a musica. Ao contrario da pratica comum da época de se utilizarem
trechos musicais como musica de fundo, o projeto de Rye contou com a participacao do
célebre compositor hingaro Josef Weiss, que ndo sé compbs um acompanhamento
musical especialmente para o filme, como o tocou ao piano na sua premiére, em Berlim.
Lia-se no jornal berlinense Tagliche Rundschau do dia 2 de setembro de 1913: “Sem
excessivas surpresas sonoras e sensacionalismos, baseando-se em dancas e melodias
folcléricas eslavas — também Chopin emerge visivelmente na singular ‘polonaise’ —, o
compositor da as imagens um abaulamento musical sumamente agradavel” (apud
DIEDERICHS 1985: 23).

Stellan Rye foi muito elogiado também pela fotografia do filme, na qual se
exploraram as nuancas dos efeitos de luz; admiravam-se as cenas de “maravilhoso efeito
pictdrico” (Zeit am Montag, apud DieDERICHS 1985: 26). A referéncia da critica a
pintura se deveu em especial ao tipo de iluminacéo inaugurada no filme, que lembrava
os quadros de Rembrandt. Este explorava em suas obras os diferentes matizes obtidos
pelo contraste entre luz e sombra: 0s objetos ndo se apresentavam na sua cor propria,
mas assumiam antes o tom ditado pela incidéncia de luz, o que resultava num forte

contraste entre areas claras e escuras. Em O estudante de Praga, utiliza-se uma tecnica
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similar de iluminacdo: em vez de se iluminarem igualmente a frente e o fundo da
imagem, como era de praxe nos filmes da época, o fundo permanece escuro, enquanto
0s atores sao iluminados parcialmente; as personagens se destacam, enguanto 0S
cenarios deixam-se entrever apenas por contornos — esse jogo de luz e sombra conferia
as cenas um clima duvidoso, ambiguo. Criava-se, assim, um mundo de sombras e,
dentro da proposta do filme, um ambiente de mistério e horror. Esse estilo de
iluminacdo, que seria adotado em muitos filmes posteriores, vindo a transformar-se na
marca registrada do cinema alemao, ficou popularmente conhecido como german
lighting.

Aliadas a iluminacdo, contribuiram também para a atmosfera poético-
fantasmagorica da trama as cenas das ruas e da natureza de Praga. As belas tomadas
externas, filmadas na parte histdrica da cidade, ndo passaram despercebidas aos olhos da
critica, que louvou “a beleza imortal da falecida Praga” (PRINZLER 1986: 262), bem
como os efeitos obtidos ao ar livre: “representava-se 0 vento; podiamos reconhecé-lo
em arvores balancando ou entdo nos cabelos de Wegener” (apud JORG 1994: 74).

N&o obstante todas as inovacOes acima descritas representarem uma grande
realizacdo no quadro da cinematografia alema da época e terem, de fato, contribuido
para a boa recepc¢édo do filme, o motivo principal do estrondoso sucesso de O estudante
de Praga foram realmente as cenas com o doppelganger. Sua realizacdo na tela, a
possibilidade de Paul Wegener contracenar com Paul Wegener — com seu proprio
reflexo animado —, arrebatou o publico e arrancou da critica elogios dos mais
entusiasticos. “O filme conseguiu os atrativos mais intensos a partir do horror de uma
figura de doppelganger real, fantasmagorica, impossivel no teatro, e de sua enigmatica
criacdo tecnica” (Neues Tagblatt fiir Stuttgart, apud DIEDERICHS 1985: 25).

Todavia, 0 truque de camera por meio do qual Guido Seeber dera vida a cépia
fantasma do estudante Balduin ndo era de todo ineédito. Tratava-se do stop trick,
descoberto acidentalmente, em 1896, pelo francés George Méliés, considerado o pai da
arte cinematogréfica. Certa vez, enquanto Méliés filmava um objeto em movimento, sua
camera emperrou por alguns segundos, porém logo voltou a funcionar. Ao rever o filme,
ele percebeu que, nos frames em que a camera deixara de rodar, o objeto tinha
desaparecido. Mélies utilizaria essa técnica em seus filmes para realizar truques de
magica, como, por exemplo, fazer uma garota desaparecer e, ap0s um gesto seu,
reaparecer em seguida. Em O estudante de Praga, as cenas do doppelganger eram

filmadas de maneira semelhante. O momento, por exemplo, de sua primeira apari¢do —
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quando Balduin vé diante dos préprios olhos seu reflexo libertar-se do espelho e vir ao
seu encontro — dava-se da seguinte maneira: depois que Scapinelli se afastava do
espelho, pausava-se a camera, e 0 cenario era preparado para a entrada do doppelgéanger.
A cena, entdo, era filmada duas vezes: na primeira, com Paul Wegener de um lado, na
segunda, do outro.

Essa duplicidade da natureza humana ja havia sido experimentada anteriormente
no cinema. O outro, cujo roteiro fora escrito pelo teatrélogo Paul Lindau e que contara
com a participacdo do célebre ator de teatro da época, Albert Bassermann, foi o
primeiro dos filmes de autor, estreando no final de janeiro de 1913, meio ano antes de O
estudante de Praga. Assim como neste ultimo, no filme O outro, também existia um
tipo de dilema do doppelganger: um advogado, ao cair do cavalo, passa a transformar-
se ocasionalmente num criminoso, porém sem ter consciéncia do fato. No entanto, o
motivo do doppelgénger restringe-se aqui a um caso clinico, a um mero disturbio
psicoldgico, que poderia ser igualmente representado no teatro, ao passo que, no filme
de Ewers, assume o carater mistico e sobrenatural, que serve como um 6timo motivo
tematico para se explorarem as possibilidades técnicas do cinema. Como ja dito
anteriormente, Ewers escreveu um roteiro exclusivo para o filme, ou seja, um enredo
pensado desde o inicio para o cinema, enquanto o roteiro de O outro, em contrapartida,
fora escrito por Lindau segundo sua peca de teatro homénima. Enquanto Bassermann
fazia mimica e, “como criminoso, torcia seu rosto em uma careta que pareceria hoje
quase ridicula” (DIEDERICHS 1985: 29), Stellan Rye desenvolvia uma linguagem
consideravelmente mais cinematogréafica: intercalava tomadas em ambientes fechados
com tomadas ao ar livre, trabalhava com os efeitos de luz e, com o stop trick, colocava
dois Balduins idénticos em cena simultaneamente. N&o surpreende, pois, o fato de ter
sido o filme de Ewers aquele a conquistar o publico e a critica. Como afirmara George
Lukacs, em 1913, “no ‘cinema’ pode-se realizar tudo aquilo que o0s romanticos
esperaram, em vao, do teatro: uma movimentacdo maior e mais livre das personagens, a
absoluta vivificacdo do fundo da cena, da natureza e dos interiores, das plantas e dos
animais; uma vivificagdo que, no entanto, de maneira alguma se liga ao contetido e aos
limites de uma vida comum” (LUKAcs 1913: 1). Todo aquele mundo fantastico, mistico
e assustador do romantismo alemao ganhava vida na tela; transformava-se em imagem o
que antes apenas a imaginagao era capaz de visualizar.

O motivo temaético central de O estudante de Praga é a problematica da

“dissociacdo do eu” (JORG 1994, p. 75), que, representada no filme pela perda do
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reflexo do espelho e, por conseguinte, da propria alma, é caracteristica do romantismo.
“A paranoia do ator de, no papel de um outro igual, ser seu proprio par funde-se em O
estudante de Praga com a parandia romantica de acreditar que, para a sobrevivéncia
tanto de uma como da outra natureza do homem, a separagdo de ambas deve ser levada
a cabo — um processo acompanhado de grande risco, pois a desintegracdo custa a alma e
a reintegracdo, a vida” (BRENNICKE/HEMBUS 1983: 29). Balduin, assombrado por seu
doppelganger, que, apesar de independente, ndo deixa de ser uma parte, um estilhaco de
sua personalidade, busca desesperadamente libertar-se desse outro eu, de modo que,
desvairado, atira na aparicao, o que resulta, conseqientemente, num ferimento fatal a si
proprio. A necessidade premente do amaldigoado de tomar as rédeas do proprio destino,
de recuperar a propria identidade é tamanha, que faz com que ele se volte e ataque o
doppelganger, ainda que isso signifique atacar a si proprio. Conforme escreve Holger

JORG:

Este impulso (por fim autodestrutivo) para libertar-se de maneira violenta do
sinistro e desagradavel alterego pode ser considerado dentre os tracos essenciais
do motivo do doppelganger. Igualmente constitutiva é a idéia — oriunda do
ambito da crenca de muitos povos primitivos na magia do encanto da alma e,
respectivamente, da imagem — de que todo ferimento infligido a imagem de
uma pessoa deve atingir a ela prépria; um motivo que, sobretudo na literatura de
doppelganger do século dezenove, estabeleceu-se definitivamente e, assim,
provavelmente foi também incorporado ao enredo de O estudante de Praga
(JORG 1994: 84-85).

O carater inexoravelmente destrutivo do elo que une o estudante a seu alterego
deixa-se perceber pela progressiva mudanca de comportamento das duas personagens ao
longo do filme. No inicio do filme, quando Balduin, em posse do dinheiro de Scapinelli,
passa a cortejar a condessa Margit — mesmo estando esta ja noiva do bardo de Waldis-
Schwarzenberg —, ele esta confiante, satisfeito com a nova vida e a possibilidade de
felicidade que antevé para si junto da amada. As primeiras apari¢cbes do doppelganger
sdo entdo, de acordo com a distincdo proposta por Holger JORG, de “carater passivo-
advertivo” (JORG 1994: 80): o alterego ndo age nem dirige a palavra a Balduin; é como
se aparecesse apenas para lembra-lo do acordo, do pacto irrevogavel que os une. Ao
mesmo tempo, porém, o doppelgdnger surge sempre nos momentos em que Balduin
estd com a condessa — na sacada do castelo do conde, quando os dois comegam a se

aproximar; no cemitério, impedindo o primeiro beijo do casal —, de modo que,
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conquanto ndo haja de sua parte acdo propriamente dita, ele frustra toda e qualquer
iniciativa do herdi em conguistar o objeto de seu desejo.

A medida que Margit passa a corresponder aos sentimentos de Balduin e os dois
desenvolvem lagos cada vez mais fortes, as apari¢cdes de seu alterego tornam-se mais e
mais agressivas, adquirindo o que JORG chama de “carater ativo-ameacador” (JORG
1994: 80): o doppelganger, no lugar de Balduin, mata em duelo o bardo de Waldis-
Schwarzenberg, com quem Balduin, a pedido do pai de Margit, prometera ndo duelar;
senta-se a mesa de jogo com o estudante e desafia-0 a jogar pela prépria vida; e, por fim,
persegue o herdi pelas ruas de Praga até o culminante confronto no seu quarto, onde
Balduin atira na apari¢do, matando a si proprio. Vé-se, assim, que o objetivo primeiro
do acordo de Scapinelli era ja a ruina e a morte do jovem. A possibilidade de felicidade
gue o dinheiro do acordo proporciona a Balduin traz consigo funestas consequéncias:
quanto mais ele se aproxima de seus objetivos, mais se aproxima de sua prépria
destruicao.

Antes, e mesmo depois do acordo com Scapinelli, o jovem estudante de Praga
era um solitario, um homem para quem o amor se mostra intangivel. 1sso aparece
representado na interessante figura de Lyduschka, a moga pobre e apaixonada que segue
Balduin feito uma sombra, aonde quer que ele va. Até aproximadamente a metade do
filme, a figura jovem e “felina” da moca acompanha os infortunios e fracassos do
estudante, buscando diversas vezes conquista-lo, a fim de salva-lo do destino fatal que o
aguarda. Entretanto, Balduin reiteradamente despreza seu amor, o que faz com que ela,
por fim, passe a fazer intrigas junto a condessa Margit, a fim de envenena-la contra o
estudante. De acordo com a sagaz analise de Otto RANK, Balduin “é impedido pelo seu
préprio eu corpéreo de amar uma mulher, e assim como seu reflexo do espelho o segue
qual um amante, assim Lyduschka segue a condessa como uma sombra, e ambos 0s
doppelganger colocam-se entre o par de herois a fim de separa-los” (RANK 1914: 100).

Igualmente digna de nota é a misteriosa figura do senhor Scapinelli, com suas
habilidades magicas e sua manifesta charlatanice. A astlcia e persuasdo de que se serve
para convencer o ingénuo Balduin a assinar o contrato, bem como a data em que este se
da, dia 13 de maio de 1820 (sendo o numero treze, na crenga popular, definitivamente
agourento), reforcam a idéia de tratar-se de um pacto com o diabo. Todavia, é
equivocada a idéia de considerar Scapinelli como sendo o proprio diabo, ou mesmo uma
entidade demoniaca, apenas pelo fato de ele possuir poderes magicos e usa-los com fins

malignos. Ele é antes o que dizem os letreiros: um velho aventureiro dotado de poderes
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magicos. Em outras palavras, ele representa as pessoas com habilidades sobrenaturais,
que sdo figuras tipicas das lendas populares. Como diz PETZOLDT, “bruxas, especialistas
em magia, pactuantes com o diabo, magons (...) séo, segundo a supersticao popular,
possuidores de forgas sobrenaturais que 0s capacitam para a magia branca ou negra”
(PETZOLDT 1978: 351). A constituicdo franzina, o jeito servil, a cartola, os 6culos — sua
figura ¢ antes ridicula e caricaturesca do que sombria e ameacadora. Ela ndo dispde das
caracteristicas tipicas que a caracterizem como uma entidade demoniaca: Scapinelli ndo
traz, por exemplo, a “pena de galo” (JORG 1994: 94), marca que identifica o diabo no
Fausto de Goethe e que também aparece como simbolo do mal nos filmes mudos
Nosferatu (1922) e Fausto (1926), de F.W. Murnau.

Em comparacdo com o reflexo de Balduin, este ser sem vontade prépria cujo
unico proposito é perseguir e atormentar o estudante — seu eu original, 0 eu que nele
inexiste —, Scapinelli aparece relativamente pouco no filme. Sua participacdo se da mais
no inicio do enredo, até 0 momento da libertacdo do reflexo, pois, a partir de entéo, o
foco da acdo se volta predominantemente para a relacdo entre Balduin e o
doppelgéanger; a figura de Scapinelli fica em segundo plano, cedendo o lugar a sua
criacdo.

N&o obstante, sua participa¢do no curso dos acontecimentos é fundamental para
0 desdobramento da tragédia. Tomemos como exemplo o afogamento da condessa,
ocasido em que ela e Balduin se conhecem e a partir da qual todo o enredo se
desenvolve. Poder-se-ia ventilar ai a possibilidade do envolvimento de Scapinelli. Na
cena em que Margit passa cavalgando pelos dois, ela perde o controle do cavalo
justamente no momento em que estava ao lado esquerdo de Scapinelli — de acordo com

a supersticdo popular, o lado mau. Contudo, como diz JORG,

Néo fica claro se ‘o velho aventureiro’, além do papel de observador atento,
forjou, de maneira méagica, o acidente da filha do conde e seu subseqiiente
resgate por Balduin; nem, portanto, até que ponto ele, na sua funcdo de
aparente figura secundaria, transforma-se no verdadeiro e invisivel condutor
dos eventos e, por conseguinte, em figura dominante (JORG 1994: 95).

Ele poderia igualmente ter apenas aproveitado o ensejo e 0 sentimento que
percebe nos olhos de Balduin pela condessa para atrai-lo e convencé-lo a fazer o pacto.
Interessante notar que o mesmo ndo se d& na segunda versdo do filme, dirigida por
Henrik Galeen, em 1926 (ironicamente, exatos treze anos depois). Neste segundo filme

mudo, o diretor optou por dar maior destaque a figura de Scapinelli, mostrando
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claramente como este, com seus poderes magicos, dirige 0 curso dos acontecimentos

que levam a perdicao de Balduin.

5. Conclusoes

Buscamos mostrar a fase transitdria do cinema como novo medium em direcdo a
sua insercdo e aceitacdo na vida cultural, exemplificadas pelo filme O estudante de
Praga como sendo a primeira producdo de ambicBes declaradamente artisticas. A partir
deste e outros exemplos pode-se perceber certo padrdo no surgimento historico dos
media. Num primeiro momento, compara-se 0 novo medium com o antigo, este
estabelecido e consolidado. Basta lembrarmo-nos da conhecida rejeicdo de Platdo a
escrita, julgando-a como influéncia negativa sobre a capacidade de memorizagdo;
também de denominagcbes como foto-grafia ou cinemato-grafia, que se baseiam na
escritura como patamar padrdo; ou ainda da ja tdo gasta profecia do fim da “galéxia de
Gutenberg” frente a digitalizacdo. O mesmo se da com relacdo a recepgéo inicial do
cinema, visto primeiramente como uma ameaca a literatura e ao teatro. Numa segunda
fase, objetiva-se integrar as caracteristicas entdo elaboradas deste novo medium em
teorias mais abrangentes. Pensamos aqui nas reflexdes de Baldzs ou Eisenstein,
focalizando ndo mais aspectos comparativos, mas antes as propriedades da nova forma
medial, sua singularidade e especificidade estética. Numa fase posterior, processam-se
entdo as mudancas histdricas mediais num contexto amplo, dentro de teorias sociais de
cunho universal. Podemos citar aqui nomes como Walter Benjamin, Theodor W.
Adorno, Umberto Eco, Jurgen Habermas ou Niklas Luhmann. Todos eles reservaram
um determinado espaco de sua obra para destacar a relevancia medial.

No tocante ao Estudante de Praga, vale lembrar que o socidlogo Siegfried
KRACAUER 0 incluiu no seu livro de 1947, De Caligari a Hitler. O autor apresenta aqui
uma argumentacao que mais parece o resultado de um tour de force histérico da época
do P6s-Guerra que busca construir os precursores do horror nazista, do que uma analise
coerente. Sua tese parte da conviccdo de que o medium filme funcionaria como o
sismografo psicologico de uma sociedade, transportando medos, neuroses, sentimentos
e ideologias. “Os filmes de uma nacdo refletem de forma mais direta seu estado
histérico do que outros media artisticos” (KRACAUER 1988: 53), pois nunca sdo

produtos de um unico individuo e dirigem-se a uma massa anénima. Ele vé, portanto,
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em muitos filmes da época, representacdes de uma dominagdo tiranica e, por
conseguinte, uma disposicdo do povo alemdo de se submeter a esta. Para apoiar esta
anélise, Kracauer se baseia em peliculas como Dr. Mabuse (1922), de Fritz Lang,
Nosferatu (1922), de F.W. Murnau, O estudante de Praga (1913), de Rye/Ewers, O
outro (1913), de Max Macks, e sobretudo o Caligari. Todavia, para sua analise sobre o
sentimento das massas, escolheu, ironicamente, ndo 0s sucessos comerciais de grande
apelo popular — entre os quais se encontrava um grande numero de comédias, filmes de
aventura e de entretenimento —, mas sim os Autorenfilme, os filmes de autor, que
atingiram um publico reduzido (talvez com excecdo do Caligari), enquanto a “massa”
do publico alemédo da época preferiu os mesmos filmes populares que os americanos ou
ingleses. Parece-nos muito mais apropriado destacar a heranca romantica como
referéncia central do filme, e, neste contexto, o doppelgdnger como elemento central da
narrativa e configuracdo a ser explorada pelas possibilidades técnicas do filme. Parecido
com Caligari, a configuracdo basica vem do “(...) doppelganger, an offspring of a
gothic tale, a late descendent of those split personalities of nineteenth-century Romantic
literature who are haunted by their shadows and alter egos, form dangerous alliances
with magic forces, create artificial beings who eventually escape their control, and
usually end in self-destruction”. Balduin apresenta certo parentesco com “Cagliostro
and Faust, Frankenstein and William Wilson, Dr. Jekyll and Mr. Hyde, and Dorian
Gray” (SCHEUNEMANN 2003, p. 130). Assim, O estudante de Praga trouxe uma
novidade ao cenario filmico alemdo: a de unir a tradicdo artistica consolidada e
respeitada do romantismo as possibilidades técnicas do novo medium, resultando, assim,

numa producao referencial para a historia do cinema.
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