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RESUMO

Esta pesquisa estd inserida na linha de pesquisa “Estéticas e Poéticas das Artes da Cena”, do
Programa de P0s-Graduacdo em Artes da Cena, EMAC, UFG. O objetivo geral deste trabalho
€ compreender o0s processos e métodos de montagem desenvolvidos nas produgdes
cinematogréaficas dos filmes de longa-metragem e curta-metragem, Siléncio N&o Se Escuta, de
2016, Aquelas Ondas, de 2017, e De Onde Viemos, Para Onde Vamos, de 2021, entendendo o
método discursivo do cineasta Sergei Eisenstein, e o processo de filmagem e o pensamento de
montagem do cineasta Dziga Viértov. Trata-se de um estudo tedrico sobre processos de
producdes cinematograficas em constante experimentacdo. O fazer cinema, a partir de
encontros e capturas de imagens instantaneas e acidentais, tem a montagem como discurso e
sintese do filme,

Palavras-chave: Siléncio Nao Se Escuta. Aquelas Ondas. De Onde Viemos, Para Onde Vamos.

Montagem Discursiva. Imagem Real.



ABSTRACT

This research is part of the “Aesthetics and Poetics of Performing Arts” research line of the
Postgraduate Program in Performing Arts, EMAC, UFG. The general objective of this work is
to understand the editing processes and methods developed in the cinematographic productions
of the feature-length and short films, Siléncio N&o Se Escuta (2016), Aquelas Ondas (2017),
and De Onde Viemos, Para Onde Vamos (2021), understanding the discursive method of
filmmaker Sergei Eisenstein, and the filming process and montage thinking of filmmaker Dziga
Viértov. This is a theoretical study on processes of filmmaking productions in constant
experimentation. Filmmaking, based on encounters and captures of instantaneous and
accidental images, has montage as the discourse and synthesis of the film.

Keywords: Siléncio Ndo Se Escuta. Aquelas Ondas. De Onde Viemos, Para Onde VVamos.
Discursive Montage. Real Image.
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O cineasta russo [Eisenstein] gostava de afirmar que a montagem
cinematogréafica ndo se da por adi¢cdo, mas por combinacéo e conflito entre
imagens distintas, capazes de gerar novas imagens ou nogdes, que ndo
estariam contidas propriamente em nenhuma das imagens em
combinacao/conflito que as originaram.

(Nunes, 2019, p.110).

INTRODUCAO

Este estudo discute os métodos de montagem e processos de montagem dos cineastas
soviéticos Sergei Eisenstein e Dziga Viértov, do periodo do realismo socialista, como base para
pensar e discutir meu proprio processo de producdo cinematografica, como cineasta e
pesquisadora de cinema. Foram escolhidos os filmes Siléncio Nao Se Escuta, de 2016, Aquelas
Ondas, de 2017, e De Onde Viemos, Para Onde Vamos, de 2021.

Uma das formas de estudar o cinema é investigar e problematizar o seu processo, 0 seu
fazer, visto que a experiéncia da realizacao pode trazer grandes aprendizagens, principalmente
se puder ser refletida e teorizada. Assim, € com base nesse movimento que este trabalho
problematiza trés filmes. Participa também da inquietacdo desta pesquisa a tentativa de
desenvolver questdes sobre forma e estética que foram suscitadas desde o tempo da graduacéo
em Artes Visuais. Muitos desses questionamentos tentei investigar com o exercicio do filmar
e, a partir deste trabalho, integro a teoria, no sentido de adensar as perspectivas desse dialogo,
trazendo a reflexdo tedrica e conceitual para o processo e para o resultado de um filme. Minhas
indagacGes dizem respeito a relacdo da escolha de enquadramento, ao modo de lidar com rastros
da imagem, captura de instantes flagrados e a montagem como sintese em um filme.

Sempre me inquietou a premissa generalista de se comecar um filme por um roteiro, de
forma a planejar uma viagem que segue uma estrada desconhecida e que mesmo assim €
esquematizada as paradas, o que € essencial de ser visto e a direcdo a seguir. Da mesma forma,
sempre me perseguiu a ideia de que é na montagem que o filme realiza a sua sintese. Entéo, é
na busca de aprofundar essa discussé@o que este trabalho se realiza.

O referencial tedrico deste estudo parte dos instantes flagrados por Lumiere em
interfaces com os manifestos do “cine-olho” e do “cine-verdade”, de Dziga Viértov, e da
montagem discursiva, de Sergei Eisenstein. Esses constituem a base conceitual com a qual tento

pensar acerca dos filmes escolhidos para analisar seus processos e suas sinteses.



O método de montagem de Eisenstein (2002) considera a montagem como geradora de
conflito por justaposigéo dos planos. Os planos, diferentemente do cinema narrativo, devem ser
compostos por imagens que criem relagdes de atrito entre si, possibilitando a geracdo de outras
imagens (mentais) na percepcao do espectador. Eisenstein (2002) defende que a montagem esta
em toda linguagem artistica e apresenta diversos exemplos, especialmente no campo do
desenho e da linguagem escrita japonesa. O contato com essa ideia me levou a refletir sobre a
busca prioritaria pela organizacdo discursiva que costumava empreender em meus primeiros
desenhos, de modo que minha criacdo cinematografica posterior pudesse ser pensada como
extensdo dessas experiéncias, ou como o desenvolvimento natural delas.

Para Viértov (2022) e Eisenstein (2002), a montagem rompe com a ldgica dos planos
de sequéncia temporais que seguem uma narrativa linear e continua. A desconstrucdo da forma
narrativa para redesenhar novas possibilidades tem sido minha constante busca. O discurso da
obra, a montagem poética, as imagens sonoras, a encenacdo e o som, como elemento
independente, sdo componentes artisticos que estruturam as bases para o todo do filme.

Eisenstein sistematizou teorias sobre montagem, investigou a forma cinematografica e
deixou um legado: a montagem discursiva. Viértov ndo ficou para trds, uma vez que discutiu o
olhar cinematografico, o processo de montagem, o cinema como formacgdo e a posi¢do do
espectador diante e dentro da tela. Esse legado colocou o cinema como arte, assim como alocou
o0 cinema de entretenimento em debate, de construcéo e desconstrucdo da forma na historia do
cinema.

Por que entdo escolhi esses dois cineastas soviéticos? Esses dois cineastas sdéo emblema
da inquietude em discutir o cinema e, em especial, 0 processo de montagem. Além disso, foi na
Unido Soviética que surgiu a primeira Escola de Cinema do mundo, o que fez com que o debate
sobre a forma de se fazer cinema fosse experimentado e discutido pela maioria dos cineastas
soviéticos da época.

O cinema experimental, seja no documentario ou na ficcdo, € um género que se
aproxima daquilo que é também explorado pelo cinema-verdade, da busca da imagem real e do
exercicio poético dos elementos de composi¢cdo cinematograficos. A minha producéo
cinematogréfica resulta de pesquisas autbnomas e experimentais, mesmo que agregue propostas
e modelos de producGes cinematogréaficas de diferentes tendéncias e técnicas. Minha caminhada
se pauta por um exercicio poético, pela busca de responder questdes relacionadas a forma como
proposta conceitual e ao processo de produgdo como motores continuos do fazer artistico, algo

presente nos autores escolhidos.
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A partir desta exposi¢do, pergunto-me: meu interesse pelas ideias cinematograficas de
Eisenstein e Viértov vai além da reflexdo teérica? Haveria também uma identificagdo artistica?
Como se realizou o processo de montagem nos filmes que me proponho a discutir aqui? Esse
processo de montagem tem preceitos da montagem discursiva de Eisenstein? Foi possivel
realizar a captura da imagem real e realizar o processo de montagem nas diferentes etapas de
producdo tal qual Viértov propde?

Sendo assim, o objetivo geral deste estudo é analisar a montagem nos trés filmes
anunciados. E os objetivos especificos sdo: compreender a contribuicdo de Eisenstein e Viértov
no que diz respeito @ montagem e a imagem real, tomando como referéncia os trés filmes
mencionados: o curta-metragem Siléncio Nao Se Escuta, de 2016, o curta-metragem Aquelas
Ondas, de 2017, e o longa-metragem De Onde Viemos, Para Onde Vamos, de 2021.

Para a exposicao desta pesquisa, elaborei trés capitulos. No Capitulo 1, “A montagem
discursiva em Eisenstein”, realizo o debate sobre a forma cinematogréafica e o método de
montagem discursiva em Eisenstein. No Capitulo 2, “Processo de montagem de Dziga Viértov
e a matéria-prima com a qual a montagem opera”, discuto o processo de captacdo de imagem
de Lumiére e Viértov e o processo de montagem de Viértov e seu engajamento politico e social.

No Capitulo 3, “Embates entre processos de montagens e a sintese dos filmes: Siléncio
N&o Se Escuta, Aquelas Ondas e De Onde Viemos, Para Onde Vamos, analiso o processo de
producdo e a influéncia dos autores Eisenstein e Viértov nesse processo. Inevitavelmente, travo
um debate sobre a forma, os conceitos, a montagem, a encenacgdo, a auséncia de roteiro como
guia e a imagem real e suas contradicdes.

Nos trés filmes, fui ao campo de filmagem sem roteiro, apenas com um desassossego,
uma ideia ou, no maximo, um argumento. Também constatei que a auséncia de um roteiro que
direcionasse as imagens aconteceu concomitante a busca pelo conceito e pelo discurso do filme
na montagem. Entdo, busquei realizar um estudo da forma filmica, tal qual Eisenstein defende
no método de montagem discursiva, e analisar planos, ponto de vista e decupagem em didlogo
com a montagem.

E possivel antecipar que, na captacdo das imagens dos trés filmes, experimentei o
pensamento de montagem defendido e discutido por Viértov. Com o esbog¢o de um argumento
e a camera na méo, fui a campo a procura do encontro, de resquicios, de rastros, de imagens do
cotidiano, imagens acidentais, imagem do real, em busca da presenca do objeto filmado, sob
meu proprio ponto de vista, como autora.

Também ¢é possivel antecipar que, nos trés filmes, procurei entender e discutir o

pensamento da montagem em todo o processo filmico, tal qual defende Viértov, e a montagem



11

como sintese, defendida por Eisenstein. Uma montagem que se inicia na captura das imagens,
no movimento da cAmera, dos rastros de imagens, da imagem do instante, como a imagem
impressionista de Lumiere, no principio do cinema.

Percebi que foi na montagem que os processos filmicos passaram a existir como filmes,
pois antes eram como imagens poéticas, instantes capturados de performances sociais e
enquadramentos do olhar pictdrico que estavam bastante vinculados a minha formagdo em
Artes Visuais. Como considerac@es iniciais deste processo de andlise, sintetizo o processo e a
importancia do estudo do método de montagem discursiva, do processo de montagem e do olhar
filmico do objeto real pelo enquadramento da camera, ideia que estarei desenvolvendo ao longo
da dissertagéo, de forma mais profunda.
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CAPITULO 1

1. AMONTAGEM DISCURSIVA EM EISENSTEIN

Sergei Eisenstein, cineasta e professor de cinema, criou métodos de montagens para o
cinema sovietico. Iniciou sua carreira escrevendo A Montagem das Atragdes. Seu primeiro
filme foi O Diério de Glumov, de 1923. Para Eisenstein (2002, p. 8), “Pensamento humano ¢
montagem” Na cultura humana, o passado se incorpora no presente por um processo de

montagem.

Eisenstein dizia a seus alunos que a arte ndo se reduz ao registro ou imitacdo
da natureza; que arte é conflito; é a escritura dos sonhos sonhados pelo artista;
que arte é o conflito entre a representacdo de um fendmeno e a compreenséo
e 0 sentimento que temos do fendomeno representado; “aula citada na biografia
do realizador escrita por Viktor Shklovski, publicada em Moscou em 1971.”
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 7).

Para Eisenstein (2002), o cinema se inicia antes de sua criacdo, gragas as reminiscéncias
dos processos de montagem inerentes a todas as artes que o antecederam. O autor considera
gue montagem se define como conflito gerado pelos planos em justaposicao, e que plano é a
introducdo ao conflito, ou € o préprio conflito.

N&do se pode negar que os planos, o enquadramento, os angulos, a perspectiva, a
iluminacdo, o claro e o escuro, a figura e o fundo, o corte do ndo enquadrado e a composi¢ao
advém do conhecimento anterior relativo ao campo das artes visuais e que a agdo, a mise-en-
scéne, 0 texto e o subtexto dos personagens, assim como a montagem, foram importados do
teatro para o cinema. No entanto, mesmo a montagem sendo uma composi¢do existente em
outras artes, ela tem no cinema a condi¢do de montagem em sua esséncia como sintese de todas
as formas artisticas e sintese da propria forma.

Embora Eisenstein (2002) defenda que a montagem esta no pensamento cultural do ser
humano e presente em varias artes antecessoras ao cinema, ele considera que um fragmento
filmico isolado é apenas um quadro dentro de si mesmo, ndo podendo apresentar uma sintese.

A sintese surge da montagem dos planos que geram o conflito.

Qualquer um gue tem em maos um fragmento de filme a ser montado sabe por
experiéncia como ele continuard neutro, apesar de ser parte de uma sequéncia
planejada, até que seja associado a um outro fragmento quando de repente
adquire e exprime um significado mais intenso e bastante diferente do que o
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planejado para ele na época da filmagem. (Avellar, 2002 apud Eisenstein,
2002, p. 20).

De acordo com Eisenstein (2002), o plano cinematografico ndo deve ser analisado como
se analisa um plano pictdrico, pois os planos cinematograficos sdo ideias associativas de
conflito que se intensificam na montagem discursiva. O cineasta acredita que um filme tem de
apresentar uma composicado de cenas, planos, fragmentos, uma unidade ininterrupta e organica.
Assim como ele, os cineastas soviéticos estabelecem que a montagem € a estrutura e a totalidade
no cinema soviético.

Eisenstein (2002) compara a justaposicdo de planos cinematograficos com um
ideograma que pode ser lido por simbolos de significados, sendo os hieroglifos escritas de
combinagbes de simbolos que correspondem a conceitos. Os planos em justaposicdo na
montagem cinematografica geram conflitos, significados e conceitos, estando proximo de
combinagdes simbdlicas do ideograma.

Assim, 0 método de montagem é como a escrita por ideogramas, que traduz uma relagao

dialética entre conceitos e significados.

A palavra “coracdo” é representada pelo hieréglifo /Ty, enquanto a palavra

“cinza” é representada por [X. Sozinho, sdo dois hierdglifos que representam

objetos, passiveis de serem desenhados. Porém, quando combinados, eles sdo
“multiplicados”, tendo como produto um ideograma que representa um

conceito. No caso, X[ significa “desespero”. Assim, na montagem realizada

na escrita chinesa, “cinza” + coracdo = “desespero”, outro hieroglifo. Os dois
hierdglifos juntos, combinados, € um ideograma que representa um conceito,
um outro significado. (Shimoda, 2012, p.1).

Em A forma do filme, Eisenstein (2022) apresenta um exemplo associativo do simbolo
faca e do simbolo coragdo que, em justaposic¢do, produzem o significado de tristeza. Assim, 0
conceito é aliado a uma combinacdo de simbolos antagénicos. Outro exemplo nos hieroglifos
¢ associar boca e crianga, 0 que, conceitualmente, pode apresentar o significado do grito. A

escrita valoriza a grafia e o conceito poético.

Poesia. O tanka é uma forma quase intraduzivel de epigrama lirico de
dimensdo rigorosa: 5,7,5 silabas na primeira estrofe (kami-no-ku), 7,7 silabas
na segunda (shimo-no-ku). Esta deve ser a mais incomum de todas as poesias,
tanto na forma como no contetdo. Quando escrita, pode ser analisada tanto
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pictorica quanto poeticamente. Sua escrita tem tanto valor como caligrafia
quanto como poema.

E o conteldo? Um critico diz com justeza, sobre a lirica japonesa: “um poema
japonés deve ser visto (isto é, representado visualmente. S.E.) antes de
ouvido.”. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 32).

Os métodos de montagem desenvolvidos pela Escola Soviética de Cinema,
principalmente por Eisenstein, esbocam a estrutura do discurso de montagem no cinema.
Eisenstein escreve sobre o principio de montagem do cinema “intelectual”, discurso interior
enriquecido pelo pensamento sensorial, como um idioma de um excitado discurso emocional,

em sua origem como imagem e significado.

Todos os significados no idioma séo imagisticos na origem, e cada um pode,
no devido tempo, perder sua fonte imagistica original. Ambos estes estados
das palavras — figurado e ndo — figurado- s@o igualmente normais. (Avellar,
2002 apud Eisenstein, 2002, p.214).

A lingua falada nunca é igual a escrita, assim como o conflito entre o roteiro e a
montagem. A lingua falada desconstréi o sentido puramente gramatical, sendo uma espécie de
desenvolvimento cinematico. As ideias sdo entdo organizadas de acordo com uma importancia
subjetiva, emocional. Como a montagem caminha pelo mesmo principio do significado
emocional, 0 que promete uma sintese nao é o roteiro em si, mas o conflito e o ritmo produzidos

pelos cortes e justaposicdo das imagens.

A imagem verbal é uma idéia que segue uma espécie de desenvolvimento
cinematico. Mas toda vez que a lingua escrita é apresentada como um
conjunto, quando falada é cortada em pequenas se¢Bes cujo numero e
intensidade correspondem as impressdes do locutor, ou a necessidade que ele
sente de comunica-las vividamente aos outros. (Avellar, 2002 apud
Eisenstein, 2002, p. 216).

Assim como as palavras longas e curtas possuem diferencas de tempo de comprimento,
uma montagem de planos também estabelece um ritmo, um tempo. Esse didlogo da montagem
com a palavra na literatura reitera a teoria de que a ideia de montagem esta presente em todo
seguimento artistico. A metafora como artificio poético da literatura também foi discutida na

imagem cinematografica.

Em Potemkin trés primeiros planos isolados de trés diferentes leGes de
méarmore em diferentes posicdes foram fundidos em um ledo rugindo e, mais
ainda, em outra dimensdo cinematografica — uma incorporacdo de uma
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metafora: “As proprias pedras rugem!”. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002,
p.118, grifo do autor).

Eisenstein (2002), tanto em teoria quanto na producdo, torna possivel avaliar que a
metafora das imagens permite ser construida na montagem. Como exemplo, a cena das
“Escadarias de Odessa”, em O Encouragado Potemkin, produz na montagem uma
multiplicacdo dos planos para o comprimento do tempo e para o significado do discurso. A
repeticdo das cenas, varias vezes exploradas, estabelece um ritmo de comprimento curto e longo
para dar sentido metaférico as imagens veementemente exploradas. Essa soma de imagens €
que produz o conceito, pois, quando combinadas, elas expressam 0 processo da montagem

cinematogréfica discursiva:

[...] “planos médios da lua” e “primeirissimo plano de olhos esbugalhados”,
fazendo uma montagem gue desintegra o evento em varios planos? Tornando
um olho duas vezes maior do que a figura inteira de um homem?! Combinando
essas monstruosas incongruéncias, reunimos novamente o0 evento
desintegrado em um todo, mas sob nosso ponto de vista. De acordo com o
tratamento dado a nossa relacdo com o evento. (Avellar, 2002 apud
Eisenstein, 2002, p. 39-40).

No filme A greve, 1925, de Eisenstein, a imagem de uma roda gigante parada se
sobrepBe a uma imagem de operarios de bracos cruzados. A justaposicao de duas cenas distintas
e conflitantes provoca a metafora do estatico, em que coisas que deveriam se mover entram em
processo de estatizacdo, estando o conceito na paralisacdo de algo que deveria estar em
movimento. Essa proposta de conflitos que geram o conceito é o cerne do método de montagem
discursiva de Eisenstein.

Em A greve, ha outro exemplo de sobreposi¢édo de conflito que desenvolve o conceito
na montagem. A ideia de carnificina no filme, que aparece na cena do fuzilamento de operarios
em greve, em justaposicdo com cenas de um matadouro, apresenta-se como montagem
discursiva que permite uma analogia das metaforas visuais como os ideogramas.

O tempo e o espago também sdo discutidos no método de montagem de Eisenstein. No
filme O Encouragado Potemkin (1925), a montagem da cena da escadaria, em que pessoas
comuns fogem descendo uma escadaria interminavel, o cineasta prolonga e cria um tempo
imaginario proprio do cinema — o tempo de significados, conceitos e metaforas.

Em “Escadaria de Odessa”, o prolongamento do espaco e do tempo da marcha ritmica
dos pés dos soldados descendo as escadas, em justaposi¢do com o carrinho do bebé rolando

escada abaixo, degrau a degrau, e 0 rosto em “grande plano” da mae apavorada produzem
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conflito e conceitos intensificados na montagem. Os conceitos de movimento, espaco e tempo
produzem o discurso do estatico ao dindmico na montagem.
No filme Outubro, Eisenstein experimenta o contraponto de justaposicdo de duas cenas

dispares, elemento dominante na construcdo da montagem discursiva.

Uma trincheira cheia de soldados parece ser destruida por uma enorme culatra
de canhdo, que cai inexoravelmente. Como um simbolo antimilitarista, visto
apenas do ponto de vista do tema, o efeito é conseguido através de uma
aparente juncdo de uma trincheira que existe independentemente e de um
impressionante artefato militar, do mesmo modo independente fisicamente.
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 65).

Para Eisenstein (2002), a montagem é uma colisdo de planos independentes e ndo uma
sequéncia de planos em ordem cronolégica a narrativa. Esses planos independentes s
produzem sintese em suas justaposi¢fes. Assim, a montagem produz cinema nao por sequéncia
de fragmentos, mas na justaposicdo de planos que configura o conflito. O autor afirma que arte

é producao de conflitos e significados.

Muito embora todos os filmes sejam montados, considera-se que a montagem
propriamente dita s6 surgiu com a “libertagdo” da camera do lugar do
espectador. Desde o surgimento do cinema, em 1895, até cerca de 1903, os
filmes eram gravados a partir de um Gnico lugar, o do espectador, e a fungdo
do técnico de montagem consistia em dispor os planos uns a seguir aos outros
por ordem cronolégica da historia narrada. (Canelas, 2010, p. 1).

Embora Eisenstein e parte dos cineastas soviéticos, como Lev Kulechov, Vsevolod
Pudovkin e Dziga Viértov, fizessem critica & montagem narrativa, principalmente do cinema
norte-americano, e concordassem na definicdo de montagem como discurso, conceito e sintese
do filme, ambos reconhecem o legado do “pai” do cinema narrativo, o cineasta David Griffith,
para 0 mundo.

Apos a Revolugdo Soviética, o estilo Griffith chegou na Unido Soviética com grande
aceitacdo por parte do publico. Nesse periodo, 0 governo russo percebia na linguagem
cinematografica um meio para instruir a massa e sustentar a revolucéo.

Entdo, em 1919, foi criada, em Moscovo, a Faculdade de Cinema. Os principais
cineastas soviéticos da época foram Lev Kulechov, Vsevolod Pudovkin, Dziga Viértov e Sergei
Eisenstein, que, imediatamente, analisaram o modo de fazer cinema de Griffith.

Lev Kulechov foi o primeiro cineasta soviético a se dedicar ao exercicio de montagem

cinematogréfica, cuja técnica ficou conhecida por “Efeito de Kulechov”, em que intercalava
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planos distintos, como de uma sopa sobre a mesa em justaposicdo com um caixao, uma mulher
morta, uma crianga brincando com um boneco e um ator estatico e inexpressivo. A metafora da

sopa, do caixao, da mulher morta e da crianca brincando pode levar o espectador a interpretar

99 <¢

“um homem com fome”, “‘um marido triste” e “um adulto feliz”. A leitura dos simbolos de cada
objeto em justaposicdo com outros levou o autor a acreditar que uma imagem ndo tem sentido
por si s4, mas em contextualizagdo com outras imagens (Canelas, 2010, p. 5).

Vsevolod Pudovkin, por sua vez, vé na montagem elos de planos apds planos, como
ligacdo entre pecas de construcao, formando uma cadeia de “tijolos”, uma parede de fragmentos

que produz conceito, conflito e estabelecendo discurso.

Aqui a compreensdo do processo como um todo (conexdo, plano-montagem)
deriva apenas das indicacOes externas de fluxo (uma peca ligada a outra peca).
Assim, seria possivel, por exemplo, chegar a bem conhecida conclusao de que
0s bondes existem para serem virados e obstruir as ruas. Uma dedugdo
inteiramente l6gica, se nos limitamos as indicacdes externas das fungdes por
eles desempenhadas durante as lutas de rua de fevereiro de 1917, aqui na
Russia. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 41).

Eisenstein considera a justaposicdo de planos uma colisdo de dois fatores de conflito.
Ja a montagem desses planos justapostos produz o conceito. Nesse caso, a montagem é a base

de qualquer arte que discute forma e conceito.

O musico usa uma escala de sons; o pintor, uma escala de tons; o escritor, uma
lista de sons e palavras — e estes sdo todos tirados, em grau semelhante, da
natureza. Mas o imutéavel fragmento da realidade factual, nesses casos, € mais
estreito e mais neutro no significado e, em consequéncia, mais flexivel a
combinagdo. De modo que, quando colocados juntos, os fragmentos perdem
todos os sinais visiveis da combinacdo, aparecendo como uma unidade
organica. Um acorde — ou mesmo trés notas sucessivas — parece uma unidade
orgénica. Por que deveria a combinacao de trés imagens sucessivas? [...] Um
tom azul é misturado a um tom vermelho e o resultado se chama de violeta, e
ndo de uma “dupla exposicdo” de vermelho e azul. A mesma unidade de
fragmentos de palavras permite todo tipo de variacio expressiva possivel. E
muito facil distinguir trés gradacdes de significado na linguagem — por
exemplo: “uma janela sem luz”, “uma janela escura” e “uma janela apagada”.
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p.16).

De fato, Eisenstein abrange o leque de experiéncias que faz dele o “pai” do método da
montagem discursiva. Para ele, a montagem & o0 meio para obter uma arte organica,
transformadora e de sintese. “A montagem se torna o principal meio para uma transformacao

criativa realmente importante da natureza”. (Eisenstein, 2002, p.16).
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Eisenstein foi um investigador da forma cinematogréfica, uma vez que desenvolveu e
experimentou métodos de montagens, métrica, ritmica, tonal e atonal. A montagem métrica é,
pois, uma montagem subordinada ao comprimento, podendo ser entendida como um esquema
correspondente ao compasso musical, com repeti¢cdo de comprimentos de fragmentos em ritmo
de compasso. Temos como exemplo o filme O Undécimo Ano, de Viértov, que apresenta um
comprimento de ritmo matematico, unissono, de impressdo sensorial, cuja montagem ritmica
tem uma estrutura de sequéncia de combinac6es ritmicas. Ja o filme O Encouracado Potemkin,
de Eisenstein, apresenta uma montagem ritmica quando justapBe tomadas da “escadaria de
Odessa™ em tempos distintos. A marcha dos soldados em tempo acelerado, contrapondo com
as tomadas do carrinho do bebé que desce a escadaria em compassos destoantes, produz uma
pulsacdo no filme e a na plateia. A montagem tonal dialoga com as tonalidades de luz ou de
som e pode ter uma variacao de tonalidades menores e maiores, produzindo dissonancias. A
montagem atonal ¢ uma coletdnea de todas as montagens, produzindo uma atonalidade
melodicamente emocional. Todos esses experimentos de métodos de montagens serviram para
enriquecer e amadurecer a montagem discursiva.

Ademais, esse autor trabalha com a ideia de mondlogo interior como expressao da
subjetividade dos personagens. Convidado a dirigir um filme nos Estados Unidos, depois do
sucesso de O Encouracado Potemkin, Eisenstein busca rever principios narrativos e
desenvolver uma dramaturgia a partir da acdo do personagem. Ele se apropria do mondlogo
interior para produzir um discurso interior e dar sentido ao personagem, defendendo que
somente o cinema € capaz de alcancar a intensidade do mondlogo interior. Esse possibilita a
Eisenstein encontrar novas articulagdes de expressdo. Eisenstein teria levado o projeto adiante
caso a producédo norte-americana tivesse aceitado as modificacdes que fez no roteiro em favor
do personagem e aceitado seus questionamentos sobre a sociedade estadunidense.

No cinema “intelectual”, termo usado por Eisenstein para pensar no conceito de
investigacdo nas manifestagdes culturais, como o “monologo interior”, ele problematiza o
discurso de que a construcdo formal do cinema estd na base do pensamento sensorial. Essas
discuss@es enriquecem o método de montagem discursiva e a forma filmica de Eisenstein.

Embora Eisenstein ndo negue o engajamento politico e social de sua producdo e do
cinema sovietico, priorizando a critica do fazer politico da producdo burguesa dos norte-
americanos, sua persisténcia em discutir a forma e 0 método de montagem cinematografica
levou o governo soviético a criminalizar o formalismo na arte e criticar a obstinagdo do discurso

sobre a forma de Eisenstein, dificultando sua pesquisa e experimentacdo artistica no cinema.
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Para 0 governo soviético, o projeto de engajamento politico do cinema soviético, no periodo do

realismo socialista, deveria ser voltado para as massas.

Enguanto os romances particularizavam suas personagens e priorizavam as
experiéncias individuais e burguesas (de modo similar funcionava o cinema
hollywoodiano), o cinema soviético tratou das massas, das figuras centrais da
histdria russa que eram escolhidas pelo partido para representar os ideais da
nova sociedade. (Barros, 2019, p. 37).

A preocupacdo com o principio de montagem antes e depois do cinema leva Eisenstein
a pensar 0 método de montagem e a nomear esse principio, ocorrido em diferentes areas
artisticas anteriores ao cinema, de “cinematismo”. Mesmo a montagem ocorrendo em diferentes
artes que antecederam o cinema, a montagem como premissa indispensavel esta constituida no
cinema. Por um periodo, ele defendeu que uma imagem filmica do real isolada poderia ser

filme.

Em 1924-25, eu pensava na ideia de um retrato filmico de um homem real. Na
época, prevalecia a tendéncia a mostrar o homem real apenas por meio de
longas cenas dramaticas sem cortes. Acreditava-se que o corte (montagem)
destruiria a ideia do homem real. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 66).

No entanto, com as pesquisas, 0 autor afirma que se nao tiver montagem é considerado
como “ndo filme”. A montagem tanto provoca o efeito emocional, através das associagdes e
sensacOes, como gera o conflito entre as cenas e elabora a sintese do filme. Nao ha cinema sem

conflito, ndo ha conflito sem montagem.

Uma cinematografia verdadeira s6 comeca mesmo com a colisdo de vérias
modificacdes cinematogréficas de movimento e vibragdo. Por exemplo, o
conflito “pictérico” entre uma figura e o horizonte (seja um conflito estatico
ou dindmico, ndo importa). Ou a alteracdo de fragmentos diferentemente
iluminados apenas do ponto de vista de conflitantes vibracGes de luz, ou de
um conflito entre a forma de um objeto e sua iluminacdo etc. (Avellar, 2002
apud Eisenstein, 2002, p. 85).

Diferentemente da montagem discursiva de Eisenstein, a montagem no cinema
narrativo tem regras descritivas e temporais para a juncdo de planos. N&o ha producéo de
conceito por justaposicao de planos e a sequéncia cronoldgica dos planos é a descri¢do para se
contar uma historia.

Os planos e o corte na montagem narrativa do cinema de entretenimento e as cenas

montadas em sequéncias de acordo com o roteiro sdo criticados por Eisenstein. Para ele, a
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montagem do filme narrativo manipula o processo de pensamento de montagem do espectador.
No método discursivo, a diferenca dos planos e a justaposicéo de cenas propdem associagdes,
conceitos, conflitos e tensdes, anunciando a obra aberta para que o espectador participe da
sintese. Assim, a montagem do filme discursivo surpreende e dialoga com o espectador.

Para Eisenstein, a percepcdo de Griffith € como a objetiva de uma camera porque fixa
0 menor e mais leve gesto perfeitamente preciso. A perfeita observacdo e apropriagdo dos
detalhes, e os maltiplos cortes na mesma cena: uma cena, outra no meio de uma cena e 0 uso
de outras paralelas, permite a aproximacdo do espectador na cena e 0 propicia imergir na
narrativa como espectador. Em Sr. Dombey, podemos verificar a ideia de cena paralela,
desconstruindo a ordem na exata descri¢do de caracteristica.

Ele ja tinha colocado a médo no corddo da campainha para chamar Richard,
como de costume, quando seus olhos se detiveram na caixinha de
correspondéncia da defunta esposa, tirada, entre outras coisas, de uma comoda
do quarto dela. N&o era a primeira vez que seus olhos se detinham nela. Ele
carregava a chave no bolso; e levou a caixa para sua mesa e a abriu — tendo
previamente trancado a porta do quarto — com a médo bem acostumada.
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p.187).

A cinematografia de Griffith é puramente uma montagem de descri¢cdo. Na montagem
paralela, duas ou mais cenas nédo conflitantes se completam ou se justificam. Embora houvesse
divergéncia conceitual e politica entre os dois estilos cinematogréficos, os cineastas soviéticos
da época consideram que o cinema americano de Griffith contribui para a cinematografia
soviética. Entretanto, defendem que foi a Escola Soviética que impulsionou as discussdes e 0S
manifestos revolucionarios do modo de fazer cinema, principalmente sobre a montagem.

Griffith ¢ considerado o “mestre” da montagem paralela, de visdo dualistica das
imagens, porém, essa estrutura de montagem € uma estrutura burguesa, de narrativa fechada,
que impde ao espectador uma visao de mundo. Seus filmes apresentam uma narrativa pacifista
de aceitacdo do destino, de condicdo preestabelecida, sem discutir injusti¢a social, nem temas

antagoénicos. O filme é uma ficcdo permeada de ilusdes e fantasias.

Ainda sobre a importancia dos contributos de Griffth para o processo do
cinema, Jean Mitry, abordado por Paulo Viveiros (2025), enfatiza que se 0
cinema devia aos irmaos Lumiére a sua invencao enquanto meio de analise e
de reprodugdo de imagens em movimento, era a Griffith que devia a sua
existéncia enquanto arte e meio de expressao e significagéo. (Canelas, 2010,

p. 3).
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Quando Griffith fugiu do seu método e usou de metéafora no filme Intolerancia, foi
ridicularizado pela critica de Terry Ramsaye:

Alusdo, comparacao e metafora podem ser usadas com sucesso pela palavra
escrita ou falada, como uma ajuda a indistinta qualidade pictérica da
expressdo da palavra. O cinema ndo tem necessidade dela porque é em si
mesmo o evento. E muito especifico e definitivo para aceitar tais ajudas. O
Unico lugar que esses truques verbais tém no cinema é na ajuda aos subtitulos
ou legendas (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 209).

Diferentemente da critica de Terry Ramsaye, Eisenstein (2002) defende que a
cinematografia permite qualquer possibilidade através da imagem, mesmo usando de
comparacdo ou metafora.

No cinema norte-americano, as limitacdes ideoldgicas sdo responsaveis pelo campo da
montagem. Para Eisenstein e seus contemporaneos soviéticos, o cinema é o resultado da
educacdo ideoldgica e filoséfica de pensamento humano que tem como experiéncia cultural e

organica a montagem. Sendo assim,

[...] nossa época — agudamente ideoldgica e intelectual -, ndo poderiamos ler
0 contetdo de um plano sem, antes de tudo, detectar sua natureza ideoldgica,
e assim encontrar na justaposicdo dos planos o estabelecimento de um
elemento qualitativo novo, uma nova imagem, um novo conceito. (Avellar,
2002 apud Eisenstein, 2002, p. 212, grifos do autor).

O fato é que o cinema soviético influenciou as linhas paralelas das cenas de Griffith e
serviram de estudo dos métodos de montagem do cinema soviético. Em determinado momento
de sua carreira, Griffith tentou abandonar a montagem linear quando prop6s cenas paralelas,
porém, as producbes dos filmes americanos ndo permitiam uma montagem paralela, pois
defendiam que um filme deve ser pensado para uma montagem de narrativa linear. Mesmo com
a critica, Griffith impulsionou o cinema de entretenimento com os multiplos cortes, angulos
diferenciados e as cenas paralelas.

Eisenstein percebeu em Griffith esse desejo de experimentar conceitos novos para o
cinema. Percebeu, em seus filmes, a aparicdo de uma pessoa inusitada, um transeunte e um
musico da rua, figuras reais, surpreendentes e breves. Sao personagens que ocorrem na captura
do instante, pessoas vivas, reais, em montagens narrativas e descritivas. Essas figuras reais, de
captura do instante, sdo recorrentes em Eisenstein, prioritarias e predominantes em Viértov, e

indiscutiveis e totalitarias em Lumiére.
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Além do cinema norte-americano e do cinema soviético, a década de 1920 na Alemanha
do pos-guerra produziu filmes experimentais que surgiram com a forga de “nova arte”. Desse
modo, filmes como Nosferatu, O vampiro, A rua, as misteriosas sombras, Mabuse, o jogador,
O gabinete do Dr. Caligari defendiam uma proposta de conceito cinematografico também
inovadora, enquanto o cinema socialista soviético se mantinha buscando a vida nas ruas e na
realidade e negava o expressionismo fantasmagoérico do cinema experimental alemédo e o
realismo burgués dos melodramas americanos.

Como a montagem é o grande legado do cinema soviético, a Escola Soviética promoveu
a contradicdo entre dois planos que se encontram. Esses planos tornam-se fragmentos de
montagem que impulsionam a montagem, ou seja, uma montagem dialética que expande o
plano quadrilateral e pictorico, partes justapostas que promovem o todo e permitem a sintese
cinematogréfica.

O primeiro plano a produzir significado ¢ a construgdo do “grande plano” da Escola
Soviética. No cinema norte-americano, esse “grande plano” é chamado de o “primeiro plano”
e trafega por outros significados. Para 0s norte-americanos, € um plano de aproximacéo,
enquanto que, para 0s soviéticos, é um plano determinante. O “grande plano” ¢ capaz de criar
uma nova qualidade no conjunto entre as partes e ndo um detalhe determinante de sincronizacéo
entre partes.

Na década de 1920, Eisenstein define o cinema como arte da justaposicéo, o diadlogo
entre as partes para um todo organico. Para Griffith, a fragmentacdo da cena da efeitos
emocionais para a compreensao e resultado do todo.

Para o cinema soviético, a acumulagdo das cenas quantitativa ou multiplicadora ndo era
prioridade como conceito na justaposic¢ao dos planos, e sim o salto qualitativo e conceitual da
sintese. A concepcao ideoldgica, a estrutura social e a discussao do real sdo estruturas para um
cinema sem subterflgio, educativo e de arte.

Embora o cinema soviético tenha priorizado a forma para produzir sentidos e conceitos e
realizasse um cinema investigativo que incluia o espectador participativo, também produziu um

cinema propositivo para educar a massa.

Enguanto os romances particularizavam suas personagens e priorizavam as
experiéncias individuais e burguesas (de modo similar funcionava o cinema
hollywoodiano), o cinema soviético tratou das massas, das figuras centrais da
historia russa que eram escolhidas pelo partido para representar os ideais da
nova sociedade. (Barros, 2019, p. 37).
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A montagem para a Escola Soviética tornou-se uma unidade de ordem, concepgdo
ideoldgica e estrutura orgénica, a unidade entre as partes para o todo filmico. Ndo somente o
método de montagem, mas a ideia da forma filmica, a imagem e o som cinematografico
permitem a unidade filmica. A montagem como proposta organica do todo elimina o
paralelismo mecanico entre os campos do som e da visdo. Indica suas particularidades e a
possibilidade de conflito no dialogo entre esses campos. Talvez por isso, os estudos da forma
filmica dos soviéticos se esvaziaram no advento do cinema sonoro.

O som do cinema sonoro ndo era mais um conceito para o conflito, mas um
complemento na compreenséo da cena. Para Eisenstein (2002), o cinema sonoro passa a impedir
0 desenvolvimento do aperfeicoamento do cinema como arte e suas conquistas formais. O
método de montagem consolidou o cinema mudo e de arte dos soviéticos.

Para Eisenstein (2002), o trabalho experimental com o som deve ter como direcdo a
linha de sua distinta ndo sincronizacdo com a imagem, sendo um contraponto orquestral das
imagens visuais e sonoras. O que incomodava Eisenstein nos cinemas de arte soviéticos e nos
cinemas de entretenimento americanos era determinar que o som deveria estar a servi¢o da
imagem.

O cineasta Jean-Luc Godard, anos posteriores ao método de Eisenstein, voltou a discutir
som e imagem no filme Nossa Musica, no qual ele permite explorar a imagem em dissonancia
com o som e valoriza o conceito sonoro isolado do conceito da imagem.

Eisenstein deixa para o cinema de arte uma ideia de montagem nado naturalista e sim
discursiva, conceitual e de sintese. Ele rompe com a légica do cinema ficcional narrativo e
trabalha de forma poética e experimental. Assim, discute um cinema que debate forma e

montagem discursiva.
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CAPITULO 2

2. PROCESSO DE MONTAGEM DE DZIGA VIERTOV E A MATERIA-PRIMA
COM A QUAL A MONTAGEM OPERA

Se, para Jacques Aumont, no livro O olho interminavel, Lumiére é “O tultimo pintor
impressionista”, para Sergei Eisenstein, no artigo “Sobre o problema da abordagem materialista
da forma”, Dziga Viértov ¢ referenciado como “um impressionismo primitivo”. (Viértov, 2022,
p.138, grifos do autor).

A arte impressionista revelou a impressao da luz sobre o0 mundo através das pinceladas
rapidas e cintilantes dos artistas que buscavam capturar a luz e 0 movimento instantaneo em
cores e gestos pictoricos. Mais tarde, com o advento da maquina fotogréafica, a imagem
instantanea pode ser capturada por um frame de luz. Logo depois, esse mesmo frame de luz
pode ser capturado pela camera cinematografica em vinte frames por segundo, revelando a
imagem em movimento. A sequéncia de frames fotograficos ndo s6 pode capturar o movimento,
como pode investigar o rastro, 0 gesto, 0 processo intermitente da agdo. Essa camera realiza
com precisdo o velho sonho dos impressionistas, a captura do instante e do movimento através
da luz. Ao ligar e desligar uma camera cinematografica, cada frame capturado é uma imagem
filmica, um plano, um corte, uma ideia para a montagem.

Se o0s impressionistas, anteriormente ao cinema, iniciavam a busca da captura do
instante e do movimento pela acdo que a luz produz aos objetos, na histéria das artes, Lumiere
foi o primeiro que eternizou esse movimento na captura dos instantes com o advento da camera
cinematografica. A Escola Cinematografica soviética retoma essa preocupacdo com 0S
manifestos sobre o “cine-olho” e o “cine-verdade”, com Dziga Viértov. Contemporaneo de
Eisenstein, Viértov discute montagem em todo processo cinematografico e solidifica o
compromisso com a captura do real, com a imagem sem artificios e com o registro das agdes
humanas em seu cotidiano, ndo para mostrar o que o olho humano pode ver, mas provar que o
olho da cadmera pode ir alem do olho humano.

Os irmdos Lumiére, criadores do cinema, s6 ndo capturaram a imagem real, como se
preocuparam com a possibilidade da encenacgdo nas agdes das imagens capturadas, como, a
partir dessa preocupacéo, iniciaram o pensamento de montagem tendo por base a escolha e a
duracdo das cenas. Os irmdos Lumiére, quando capturaram a imagem do filme A Saida dos

Operarios da Fabrica pela segunda vez para obter o corte da cena assim que 0s portdes da
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fabrica se fecham, estavam preocupados com a a¢do e o tempo da cena. A ideia de pensamento
de montagem foi discutida por Viértov, tempos depois, no periodo do cinema mudo soviético.

O filme comega no momento em que a porta se abre. Os operarios e as
operérias saem e a porta fecha-se, ou quase. Porque o filme acaba antes de a
porta se fechar completamente. Alguns meses depois, 0s irmaos Lumiére
voltaram a rodar o filme. Desta vez, depois da saida dos operarios, a porta tem
tempo para se fechar completamente. [...] Por que razéo no segundo filme, os
operarios tém tempo de sair da fabrica para que a porta tenha tempo para se
fechar? Sem duavida porque tém 40 segundos para sair da fabrica. Nesta
intervencdo, vejo o germe de todo o cinema futuro. [...] Ao agir sobre os
actores da cena, aquilo que os irmdos Lumiere inventaram foi a encenacao
cinematografica com os seus trés pontos de sustentacdo: o espaco, o tempo e
0 acaso. (Aumont, 2006, p. 157)*

O filme é pelo que a cdmera pode capturar, a aproximacdo, o afastamento, a camera
lenta, a cdmera da subjetividade, a panoramica, os planos, os angulos, o olho da camera, o “cine-
olho”.

Segundo Viértov (2022), o cinema é a imagem do mundo como ele é, imagens do
cotidiano sem simulacdo para revelar sentimentos, emoc¢es, acdes politicas, sociais e que
apresentam o sujeito a si mesmo. Esse olho da camera de Viértov permite visitar o autor das
primeiras imagens filmicas de instantes capturados da vida real, Lumiére e suas cAmeras sem
visor.

Para Eisenstein (2002), a montagem é uma experiéncia humana e um modo de pensar.
Ainda segundo Viértov (2022), a montagem é um modo de filmar e estd em todo processo
filmico. Dessa forma, pode-se afirmar que a imagem capturada por Lumiére apresenta o
pensamento de montagem de Lumiere quando o corte da cena, ao ligar e desligar a camera,
pode ser o primeiro corte da montagem.

O olho cego da camera de Lumiére é o olho intencional e por que ndo o olho da
montagem. Em Viértov (2022), o olho da camera é o olho determinante, de possibilidades, o
olho do cinema. Em Lumiére, o olho da cdmera vai além do campo de visdo. Sua escolha de
angulo e plano é precisa e inusitada, pois parte de um enquadramento que conhece a precisao

do olho-camera sem o0 uso do visor e o supera quando a cena transborda o quadro.

1 “Des images nous regardent” entrevista a S Labarthe; por Jean-Louis Comolli, Imagens documentais, n° 31. “La
place du spectateur”. 2° trimestre, 1998. p. 19-20).
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Lumiere apresenta um enguadramento que se aproxima de uma “cena-a¢ao”, cujos
planos intencionais sdo fragmentos do cotidiano, de instantes acidentais que revelam uma
atmosfera poetizada de uma cena real.

Os filmes de Lumiére, assim como os de Viértov, sdo fragmentos da vida real nao
percebidos pelo olho humano, por ndo dispor de técnicas precisas para esse olho, ja que a
camera de Lumiere ndo tinha visor, e por acreditar que o olho da cAmera pode ver mais e com
maior precisao que o olho humano.

Viértov, cineasta soviético, representante do movimento “Cine-Olho”, é considerado o
vigoroso poeta de filmes “ndo ficcionais”. Realizou mais de 100 trabalhos de diferentes
experimentos. Sao filmes deste movimento “Cine-Olho”: A vida apanhada de surpresa, de
1924, Entusiasmo (sinfonia de Donbass), de 1930 (cinema sonoro), Trés cantos sobre Lénin,
de 1934 (som direto de fala de operario), Cancao de ninar, de 1937, e Trés heroinas, de 1938,
seu ultimo longa-metragem autoral. Os filmes encomendados foram: Avante, soviete! e sexta
parte do mundo, os quais extrapolaram o carater institucional. A negociacdo desses dois filmes
institucionais rendeu para Viértov a possibilidade de realizar mais um filme autoral: O homem
com a camera.

Para Viértov (2022), o “cine-olho” € o olhar além do mundo visivel. PropGe produzir
um “cinema-verdade”, para além dos dramas entorpecentes do “cinema de arte”, os filmes de

ficgéo.

Nosso olho v& muito mal e muito pouco — e eis que as pessoas inventaram o
MICROSCOPIO, para enxergarmos fendmenos nao visiveis, e eis que criaram
0 TELESCOPIO, para vermos e investigarmos mundos longinquos e
desconhecidos, e eis que inventaram a CAMERA CINEMATOGRAFICA,
para penetrarmos de maneira mais profunda no mundo visivel, para investigar
e registrar fendmenos visuais, para ndo esquecermos aquilo que acontece e
aquilo que seré indispensavel levar em consideracao no futuro. (Labaki, 2022
apud Viértov, 2022, p.167).

Antes de Viértov apresentar ao mundo cinematografico seus projetos e manifesto do
“cine-olho”, a imagem real, instantdnea e espontanea do cinema nao atuado, a imagem da vida
cotidiana capturada por instantes flagrados da vida real e a montagem na concepgéo filmica
tiveram em Lumiére, mesmo negado por ele, ndo s a criagdo do cinema, mas o criador das

primeiras cenas autorais da historia do cinema.

Os efeitos de realidade, as vezes esquecemos de dizer, sdo também efeitos
guantitativos, e € este, eminentemente, 0 caso na vista Lumiére. O que encanta
0 espectador é também o fato de lhe mostrarem um numero t&o grande de
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figurantes a um s6 tempo e, sobretudo, de maneira ndo repetitiva. As
“personagens” da Saida da fabrica ou da Place des Cordeliers sdo vistas como
independentes uma das outras; as pessoas ficam encantadas ao descobrir, na
décima vez que veem o filme, um gesto, uma mimica que até entdo havia
escapado: a cada instante acontece alguma coisa, e quantas se quiser, ou quase.
(Aumont, 2004, p. 33).

O olhar de Lumiére através das cameras se da sobre o proprio real capturado ou uma
apropriacdo do real objetivada pelo olhar especulativo da camera. Para Jean-Luc Godard, em
“QO tltimo pintor impressionista”, de Jacques Aumont (2004, p. 27), “Lumiére esta preocupado
com o extraordinario no ordinario”. Logo, Lumiere ndo copia 0s canones da pintura, mas
comunga das mesmas discussdes dos impressionistas: as de capturar o instante, frames da vida
real. Contemporaneo de Georges Mélies, ele optou por ndo trabalhar com efeitos especiais de
manipulacdo da imagem. Captura o real por escolhas de planos como quem exercita o principio
do pensamento de montagem.

O enquadramento de Lumiére rompe a quarta parede, interagindo a imagem filmica com
0 espectador, e revela o conhecido no desconhecido. Viértov nao so aproxima o espectador do
filme ao colocé-lo dentro da tela, como busca produzir um cinema politico e educativo. Seus
métodos cinematograficos sem subterfugios, sem efeitos especiais, sem atuacdo, sem roteiro,
produziram um cinema politico e poético.

O estatuto de organizacao do projeto “Cine-Olho” propde filmar com e para os que estao sendo
filmados. Coloca o espectador no filme para que ele se identifique e se reconheca através das
telas. O “Cine-Olho” e 0 “Cinema-Verdade” sao o “Cinema Novo” soviético. Na pratica, inicia-
se com o projeto filmico de série com seis episodios, “Cine-Olho”. Viértov s6 pdde realizar o

primeiro da série, o filme A vida apanhada de surpresa:

[...] “a vida apanhada de surpresa” (jiznvrasplokh) como “vida de improviso”
ou “tomada de improviso” por muito tempo deram margem para uma
ambiguidade inexistente no original: estaria a vida sendo surpreendida pela
camera ou seria 0 cinema que improvisaria uma maneira de filma-la? (Labaki,
2022 apud Viértov, 2022, p.133).

Os planos de Lumiére com pontos de fuga, vistas panoramicas e limiares limites de
enquadramentos, transgridam os temas do cotidiano, sinalizando uma forma de fazer cinema,
herdada e aprofundada por Viértov.

A intimidade com a cena flagrada no filme O lanche do Bebé, de Lumiére, permitiu
capturar uma cena ainda nao percebida na imagem filmica, nem na fotografia e muito menos

nas pinturas impressionistas que buscavam revelar a acdo instantanea da luz e do movimento.
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O filme é a captura de uma cena de Auguste Lumiere e de sua esposa sentados em uma mesa
ao ar livre, alimentando o filho. A imagem apresenta uma intengdo, uma vez que as pessoas
foram posicionadas em frente a camera enquanto alimentam o bebé, uma cena, embora
corriqueira, mas pensada para a tomada. Quando Georges Mélies viu o filme de Lumiére, o que
Ihe chamou a atencéo ndo foi a cena corriqueira da familia alimentando o bebé, e sim o vento
movimentando as folhas ao fundo. Foi uma revelacdo surpreendente, o inusitado. Evidencia-
se assim a importancia do efémero capturado em instantes flagrados e fugidios que eternizam
o0 instante. Um instante capturado que, através da imagem eternizada, pode muitas vezes ser
revisitado. Nesse lugar, Lumiére ja ndo é mais um impressionista, pois 0 movimento do vento
nas folhas é a captura da imagem irrepresentavel.

No filme A chegada de um trem a Villefranche-sur-Saéne, Lumiere filma uma tomada
do momento da chegada de um trem, onde passageiros descem e sobem no trem. O filme é mais
que uma chegada de um trem a uma estacao. O filme também é um instante flagrado, uma cena
da presenca de personagens reais. Uma atmosfera veloz e esfumacada de um trem e a agitacéo
dos passageiros capturados por um angulo impossivel e perfeito, pelo olhar cego da camera de
Lumiére, rompe a quarta parede. A cena expande a acdo no quadro que transborda para o
“anticampo”, plano improvavel. A fronteira entre o filme e o real se rompe, possibilitando
aproximar a imagem filmica do espectador.

A cena flagrada e improvavel também esta na cinematografia de Viértov, que defendia,
em sua pesquisa, a particularidade e a superioridade do olho da cdmera sobre o olho humano,
um olho que move planos e angulos no tempo e no espaco cinematografico. Em Cine-Olho - A
Vida Apanhada de Surpresa (1924), Viétov eterniza olhares, corpos, gestos reais em imagens
poéticas. O fragmento da cena aproximada do corpo do jovem, repetidamente jogado para o ar,
revela-nos a particularidade de cada frame, o tempo e o espaco do corpo solto no ar. E, pois,
uma imagem que fala além da captura do real.

Para Viértov (2022), o olho cinematografico distancia-se da ideia de copia do olho
natural, configurando um novo conceito sobre a imagem pelo olho da camera. A cdmera decifra
imagens que o olho ndo pode captar sem sua ajuda.

Esse “Super-Olho” ¢, para Viértov (2022), o método cinematogréafico capaz de chegar
ao produto “cine-objeto” pelo conceito do manifesto “Cine-Olho”, ou seja, acontecimentos
visuais e sonoros da vida cotidiana decifrados como imagem poética pelo olho da camera. O
“cinema-verdade”, de Viértov, é a imagem real vista com um novo olhar para ela. Esse cinema
proposto contradiz o cinema ensaiado, de ficgdo, chamado por ele de cinema “ndo atuado”. As

pessoas sdo flagradas como elas sdo, sem maquiagem, sem mascara, sem figurino, sem
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interpretacdo, sem a previsdo da acdo. A acdo ndo é uma encenacao antecipada pelos atores,
mas um acontecimento flagrado de imagens e sons reais.

Viértov rejeita o cinema narrativo e alienante. Defende a cAmera como um olho que
mostra 0 mundo e vé& na montagem uma organizacéo de intervalos e desdobramento do real.
Além disso, pensa a montagem em todo processo filmico, mesmo quando o filme for apenas
um tema de observacéo.

Lumiére, mesmo nédo levando os frames para mesa de montagem, anuncia a ideia de
montagem em seus curtos filmes. O efeito montagem na imagem de Lumiére define cinema
nos conflitos de luz e sombra, da acdo que transborda o quadro, dos planos improvaveis. A
captura do real em um tempo nao real é o tempo cinematografico atuando como pensamento de
montagem, como a imagem do presente que se torna passado e do passado que permanece no
presente. O objeto filmico possibilita ao espectador revisitar o tempo cinematogréafico varias
vezes e redimensiona-lo a novos caminhos histéricos.

A montagem, para Viértov (2022), é um processo filmico que comega do “Cine-
Observagao”, passa para o “Cine-Olho” e finaliza no “Cine-Objeto”. A montagem de
observacao é orientada por temas em pesquisa de campo. A montagem, apos a observacdo, € a
organizacdo mental dessas imagens vista pelo olho humano. Durante a filmagem, ela é
orientada pelo olho da camera que escolhe os angulos e os planos de filmagem e, apds a
filmagem, € a organizacéo do material filmico e o levantamento de imagens que necessitam ser
capturadas pelo olho da camera, na procura por fragmentos para a sintese da montagem. Por
ultimo, a montagem definitiva é a reorganizacdo de todo material filmico em agrupamentos de
temas cruzados, com cortes, sem o uso de fusdo, o cine-objeto que é o filme finalizado. O objeto
filmico é construido pelos processos e ideias de montagem.

No método “cine-olho”, ndo é possivel partir para as captaces de imagens tendo por
base um roteiro. O tema é a proposta preliminar do campo da observagdo para alimentar a
construcdo do material filmico captado. Para Viértov (2022), o roteiro € um guia usado para
filmes de atuacdo. Como foi contra o roteiro literario, em seu lugar, desenvolveu uma pesquisa
prévia, o “eixo norteador” para chegar no processo de captagdo de imagem.

Embora Viértov, em sua trajetdria, tenha desenvolvido alguns roteiros que misturavam
material atuado com cenas documentais, ao definir seu método cinematografico e defendé-lo
em artigos e manifestos, passou a criticar mais veemente quem usasse desse artificio e a
condenar alguns filmes de Eisenstein que, para ele, seguiam essa proposta. Os dois autores
entraram em debates estéticos com criticas acirradas porque Viértov considerava a producao do

colega uma cinematografia intermediaria. Sobre o filme A greve, de Eisenstein, Viértov faz
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uma critica referente ao aspecto conciliador do filme, misturando cenas documentais com cenas

ficcionais.

Eisenstein teria efetuado uma “apropriacdo indevida” dos métodos do Cine-
Olho para tentar “inocula-los” no cinema ficcional, gerando uma perigosa
cinematografia intermediaria, “conciliadora” — termo considerado na época
um palavrdo em matéria politica. (Labaki, 2022 apud Viértov, 2022, p.137).

N&o satisfeito com a critica de Viértov sobre sua mais importante obra, Eisenstein

devolve a critica com uma polémica.

Ao contrario de Viértov, ele ndo pretendia atuar fora da arte, sendo essa a
principal contradi¢cdo dos Kinocs, que, apesar das recusas, inegavelmente
trabalhariam na esfera artistica, pertencendo ainda a “uma de suas expressdes
menos valiosas em termos ideoldgicos, um Impressionismo primitivo™ ...
“Cine-punho”: O “Cine-Olho” néo é s6 um simbolo de visdo: é também um
simbolo de contemplagdo. Mas nés ndo precisamos de contemplacéao, e sim
de acdo”. (Eisenstein-apud Viértov, 2022, p.138, grifos do autor).

Além das criticas do cineasta soviético Eisenstein, Viértov sofre com o desprezo de seus
trabalhos, uma vez que, nas salas de cinema de todo o mundo, as sessfes lotavam com
producdes ficcionais e romanescas. A esse respeito, Viértov, em um dos seus artigos do

manifesto “Cine-Olho”, critica veemente 0 cinema fantasioso de ficgdo:

O fundamental do drama artistico, assim como o fundamental do drama
teatral, € representar diante dos espectadores um “conto de fadas” de amor, de
detetive ou de tematica social de maneira suficientemente habil e convincente,
de modo a induzir o espectador a um estado de intoxicacdo e entdo introduzir
em seu subconsciente certas ideias ou pensamento. (Labaki, 2022 apud
Viértov, 2022, p.162).

De acordo com Viertov (2022), o cinema precisa ir alem da cena teatral, precisa discutir
0 seu conceito de arte. Ele defende o cinema-verdade e critica veementemente o cinema

fantasioso de ficcéo.

Todas as encenacdes teatrais e filmes sdo construidos exatamente da mesma
maneira: um dramaturgo ou roteirista, depois um diretor ou diretor de cinema,
depois atores, ensaios, cenarios e a apresentacdo ao publico. O fundamental
no teatro € o jogo dos atores, e, portanto, todo filme construido a partir de um
roteiro e do jogo de atores é uma encenacao teatral, e é por isso que ndo ha
diferenca entre encenacdes de diretores de diferentes matrizes. (Labaki, 2022
apud Viértov, 2022, p.168).
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J4

O manifesto “Nos. Variagdo do manifesto” ¢ explicitamente contra o cinema
teatralizado, roméantico e burgués, aceito em grande parte do mundo. O filme nédo atuado, para
Viértov (2022), ndo so era o “cine-verdade”, mas a possibilidade de uma educagéo social e uma
“instrucdo publica” aos jovens comunistas soviéticos dos cine-vagdes. Para ele, 0 movimento
“Cine-Olho” devia lutar por um novo cinema, um cinema proletario que acompanhasse a

revolucdo proletaria mundial.

NOS nos chamamos kinocs em oposi¢do aos “cineastas” — um bando de
catadores de tralhas que ndo é nada mal em vender suas porcarias.

No6s ndo vendemos ligagdo alguma entre as artimanhas e célculos dos
mercenarios e o verdadeiro kinoculismo.

N6s consideramos o drama cinematografico russo-alemao, como todo o peso
trazido por visGes e recordagdes de infancia,

um disparate. Ao filme americano de aventuras, ao filme com

um dinamismo ostensivo, as encenagdes do Pinkertonismo americano, o
Kinoc agradece pela velocidade da alterndncia de imagens e pelos planos
préximos. Tudo muito bom, mas desordenado, sem se basear em um estudo
preciso do movimento. Um degrau acima do drama psicoldgico, mas ainda
assim sem fundamento. Um cliché. A cdpia da copia.

NOS declaramos que os velhos filmes, romancisticos, teatralizados etc. Estio
leprosos.

- Néo se aproximem!

- N&o toquem com os olhos

- Perigo a vida!

- Contagioso.

NOS afirmamos o futuro da arte cinematografica pela negacdo de seu
presente.

A morte da “cinematografia” ¢ indispensavel para a vida da arte
cinematografica. — NOS os conclamamos a acelerar sua morte.

NOs protestamos contra a mistura de arte que muitos chamam de sintese. A
mistura de tintas ruins, até mesmo daquelas idealmente escolhidas dentro do
espectro, ndo dara a cor branca, mas a lama.

A sintese vira no zénite das conquistas de cada arte, mas ndo antes disso.
(Labaki, 2022 apud Viértov, 2022, p. 59-60).

Viértov (2022) também criticava o termo “filme artistico”, utilizado para denominar 0s
filmes de ficcdo, questionando a condigdo do motivo que levava o termo a ser usado sé para
esse tipo de filme. Para ele, os filmes do movimento “Cine-olho”, embora tivessem um projeto
educativo e politico, eram filmes de arte.

O projeto de estatuto do manifesto “Cine-Olho” e a instrugdo provisoria aos circulos do
“Cine-Olho” escrita por Viertov apresentam um esquema de organizacao, juntamente com a

critica ao cinema burgués soviético. Destaco entdo os ultimos cinco esquemas:

5. O drama artistico soviético é um vestigio do velho mundo. E uma tentativa
de despejar nossa realidade revolucionéria em velhas formas.
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6. Abaixo a encenacdo do cotidiano: filmem-nos apanhados de surpresa, tal
COMO SOMOsS.

7. O roteiro é um conto de fadas sobre nés que algum literario inventou. Nés
vivemos nossas vidas e ndo nos submetemos a invencdes de quem quer que
seja.

8. Néo acredite em encenacdes-falsificacdes do cotidiano. Sdo 0s mesmos
dramas artisticos, apenas com atores sem experiéncia prévia. (Labaki, 2022
apud Vieértov, 2022, p.171).

O cinema educativo do movimento “Cine-Olho” aproximou o cinema dos espectadores
ao colocé-los dentro do filme e incluir veteranos e jovens iniciantes no fazer cinematogréafico
dedicados ao registro do cotidiano.

Antes de o termo documentario ser usado por todo mundo, o termo russo que
diferenciava esse tipo de cinema do cinejornal € o “kino-khroniks” (traduzido no espanhol, no
francés e no portugués como “atualidades cinematograficas” ou “cinema natural”). “Kino-
khroniks” era o termo usado para diferentes formas de fazer cinema ndo ficcional.

No Brasil, na década de 1960, como em outros paises, surge hovamente um interesse
pela producgéo soviética. Como emblema, evidencio o “Cinema Novo”, com Glauber Rocha que
se considerava um “eisensteiniano”. Nesse mesmo periodo, Glauber criticava as experiéncias
da “Camera-olho”, de Viértov, chamando pejorativamente o cineasta soviético de “reporter
socialista” e de “cineasta menor” (Viértov apud Labaki, 2016, p.17). Dessa forma, considero
que Glauber Rocha, ao defender o “Cinema Verdade” no Brasil de 1965, parece desconhecer o
legado de Viértov.

A partir do manifesto “Cine-Olho” ¢ do movimento “Kino-Pravda”, “Cinejornal”,
torna-se possivel perceber a contribuicao visionaria de Viértov para o “Cinema Verdade” em
todo 0 mundo, principalmente para o “Cinema Marginal” no Brasil, assim como a importincia

do documentario produzido hoje no Brasil e no mundo.

Viértov se refere no artigo & cine-verdade (kino-pravda) ndo mais apenas
como o titulo do cinejornal Kino-Pravda que comandou entre 1922 e 1925,
mas como um dos objetivos finais de toda sua pratica cinematografica, um
conceito norteador de seu trabalho. (Labaki, 2022 apud Viértov, 2022, p. 24).

Para Viertov (2022), o “Cine-verdade” ¢ cinema de arte, educativo e politico, o
verdadeiro cinema, sem fantasia e subterflgios. Viértov ndo s6 foi um antecessor do cinema
documentério, como um criador de conceitos para o cinema experimental e critico do fazer

cinematogréafico e do papel do cinema na sociedade.
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A imagem no tempo e no espaco pelo olho preciso e leve da cAmera e os
intervalos de movimentos na montagem, o “Cine-poema” que para Viétov é
arte diferente do cineburguesia, que ocupam as salas de cinema do mundo.
Trés quartos da humanidade estdo entorpecidos pelo Opio dos dramas
cinematograficos burgueses. (Labaki, 2022 apud Viértov, 2022, p.153).

Viértov, ao analisar a sua pratica cinematografica, chega quase sempre a mesma
percepcdo que teve sobre o seu filme Sexta Parte do Mundo, quando afirma que esse filme é
mais que um filme para entorpecer o publico, pois a sua construcdo elimina, na préatica, a
fronteira entre espectador e espetaculo, ja que o filme foi feito para um espectador que também
é participante do filme. Viértov define o filme Sexta Parte do Mundo como um grandioso
“Poema de fatos” (Viértov, 2022), e ressalta que todos os cidadaos soviéticos devem ver o filme
até o décimo aniversario de Outubro.

O encontro de Viértov e Lumiere € possivel na percepcéo ilimitavel do olhar da cAmera
e na descoberta da importancia da captura do instante e do real para o cinema. O instante da
cena filmica ndo é a imagem fotografica, flagrada por um frame de luz, nem a imagem pictorica
de pinceladas rapidas com precisdo e mestria sobre o estudo da luz. O cinema de Lumiére e
Viértov é composto de instantes, planos e acdes flagrados pelo olho da cadmera, organizados e
conceituados na atemporalidade do pensamento de montagem.

Dziga Viértov concebe um cinema que sé agora, depois de um século, é entendido pela
forca cultural que tem. E, pois, o registro da memoria, da cultura de um povo, do cinema
politico-social, de dar a voz a quem tem direito de fala, da aproximacédo, da intimidade da
camera, sem perder a preocupacdo com o plano e a montagem poética.

Viértov revolucionou o cinema quando colocou o espectador dentro da tela, quando este
passou a ser agente do processo filmico, quando convidou jovens a ir a campo e filmar
deliberadamente, quando discutiu o processo cinematografico, dando-lhe maior importancia

gue o produto filmico, e quando entendeu que o cinema é transformador e formativo.
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CAPITULO 3

E por isso tomo a iniciativa e me proponho a analisar a mim mesmo.
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p.108).

3. EMBATES ENTRE PROCESSOS DE MONTAGENS E A SINTESE DOS
FILMES: SILENCIO NAO SE ESCUTA, AQUELAS ONDAS E DE ONDE VIEMOS,
PARA ONDE VAMOS

O cinema de arte e o cinema de entretenimento, antagonicos e complementares, foram
determinantes na historia conceitual da linguagem cinematografica. Assim, estilos e métodos
de montagem construiram formas e conceitos cinematogréaficos.

Em meus estudos experimentais de produgdo independente com poucos recursos
cinematogréaficos, optei por abrir médo do roteiro para definir o conceito do filme na montagem.

Entdo, para melhor problematizar este estudo de processos cinematograficos, tomei
como ponto de partida dois grandes cineastas da Escola Soviética, os estudos de direcdo, o
método de montagem discursiva de Sergei Eisenstein e as imagens reais e o processo de
montagem de Dziga Viértov.

3.1. ARTES QUE SE ENTRECRUZAM NA TRAJETORIA DE UMA CINEASTA

A primeira experiéncia que tive com as “artes da cena” foi como atriz, com o mestre
teatrélogo Hugo Zorzetti, em dois espetaculos, nos quais desenvolvemos o estudo da construgédo
do personagem segundo Constantin Stanislavski, a partir das obras desse autor, A construgao
da personagem e A preparacdo do ator, com exercicios de encenacéo para teatro. Depois dirigi
duas pecas de teatro em que pude conhecer melhor o organismo de uma montagem teatral, com
ambientacdo de palco, posicionamento dos atores e dos objetos em cena, noc¢do da quarta parede
e do mondlogo interior, processo interno de criacdo de Eisenstein, que, posteriormente,
desenvolvo no meu processo de criacdo e execugdo no ato de dirigir cena e montar filmes. Nessa
trajetdria, entendo que a experiéncia no teatro foi fundamental para identificar as diferencas e
as influéncias do teatro no cinema.

A formacdo em artes visuais também me oportunizou estabelecer um dialogo com o

cinema quando 0s conceitos e as técnicas entre as duas artes se encontravam. As artes visuais
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me proporcionaram o olhar apurado sobre enquadramento, luz e sombra, contraste, ponto de
fuga, perspectiva, enquadramento e conceitos fundamentais tanto para a pintura quanto para a
imagem pictorica do filme.

Quando crianga, gostava de desenhar e acreditei que o desenho fosse 0 meu principal
instrumento artistico. Nesse periodo, produzi uma espécie de HQ, em um caderno de desenho,
sobre o cotidiano dos membros da minha familia no interior da nossa casa. Nessa HQ, faltavam
a historia escrita e os baldes de didlogos. S6 mais tarde pude compreender que o que eu produzi
ndo foi exatamente uma “historia em quadrinhos”, mas um storyboard de cenas da familia, com
quadro a quadro de planos abertos, inteiros, fechados e primeiros planos. Anos depois, pude
manejar uma camera de filmagem.

Minha primeira experiéncia com a camera foi filmar uma crianca acariciando as folhas
de uma arvore, enquanto falava “dorme Maria, dorme”. Eu buscava uma cena bucolica com o
vento balancando o cabelo da crianca e as folhas se movendo e se soltando da arvore, ao vento.
Essa experiéncia me proporcionou enxergar e capturar pela primeira vez o momento fugidio,
instantaneo, fugaz, subito. Ao estudar Lumiere, vi em O lanche do Bebé a surpresa de Georges
Meélies ao proferir a definicdo exata do que eu buscava no cinema: o instante das imagens reais,
0 "Cinema Verdade".

Comecei no cinema com planos emoldurados, simétricos, contraste de luz e sombra,
fundo e figura, canones do cinema moderno e dos grandes classicos da pintura. Realizei o
cinema de producdo com todos os equipamentos possiveis e extensa equipe técnica e artistica.
Produzi e dirigi filmes de baixos orcamentos com roteiros adaptados de poemas e contos que
resultaram em filmes mais experimentais e poéticos como Resto e Sabdo (2004), adaptacdo dos
poemas de Yéda Schmaltz, e Os Que Passam Correndo (2008), adaptado do conto de Franz
Kafka, e concretizei filmagens de grandes produ¢des com roteiro e etapas definidas de producéo
nos curtas-metragens Conserto de Separacgéo (2010) e Lembrancgas Esquecidas (2011).

Nessas experiéncias, percebi que, durante os processos de producgdo, nas diferentes
etapas, a minha busca foi se distanciando da existéncia de um roteiro inicial que amarrava a
proposta para um delineamento que ia se dando no processo e principalmente na montagem. A
montagem como Ultima e definitiva concepcao do filme a se definir como conceito e narrativa.
A partir desse achado/problema, passei a considerar 0 processo de captacdo de imagem como
um processo investigativo para definir o filme na montagem. Essa investigacdo se deu nos trés
ultimos filmes que gravei: Siléncio Nao Se Escuta (2016), Aquelas Ondas (2017) e De Onde

Viemos, Para Onde Vamos (2021), filmes analisados neste trabalho.
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Para um estudo de desconstrucdo do formato de producéo de um filme, dedico-me, nesta
pesquisa, aos estudos da forma filmica de Eisenstein e do processo de montagem de Viértov,
que se debrucaram a pesquisar métodos e processos de montagem para chegar na forma
cinematogréfica.

Na histdria da arte, a desconstrucdo da forma iniciou-se entre as vanguardas da "arte
pela arte”. O cinema underground norte-americano e europeu discutia novos conceitos
artisticos para libertar a arte dos canones que ndo mais correspondiam as novas tendéncias
artisticas. Eisenstein e 0s seus contemporaneos soviéticos buscavam métodos para chegar no
filme de arte e se distanciar do cinema comercial, que € produzido para venda, consumo em
massa, no mercado cinematografico. Nessa perspectiva, o cinema que é produzido como
mercadoria para ser vendido no mercado de trocas distancia-se do artistico. (Eisenstein, 2002).

Esta pesquisa tem, pois, 0 proposito de estudar o processo do cinema experimental para
se chegar a um cinema de arte e distanciar do formato do cinema de mercado. Tenho pesquisado
0s cineastas soviéticos, principalmente Eisenstein, para estudar cinema de montagem néo
linear. Minhas trés Gltimas produgdes se distanciam do cinema narrativo de montagem
sequencial e cronoldgica para discutir producdo de conflitos, montagem discursiva e
justaposicdo de imagens ndo sequenciais. Entdo, procurei estabelecer, nessas trés producoes
cinematogréaficas, um didlogo permanente com performances sociais, indo a campo em busca
dos personagens reais em situaces que indicam conflitos sociais, politicos e culturais. Tem
sido um dialogo constante entre 0 argumento, a pesquisa de campo e a montagem discursiva

discutidos por Eisenstein (2002).

3.2. O NAO USO DO ROTEIRO COMO CAMINHO PARA A FORMA DO FILME

“No Brasil ndo existem ainda argumentistas especializados. Ha entre nos a
falsa nocéo de que se pode atacar de chofre a preparacao de um roteiro técnico,
seja ele baseado numa idéia original ou numa adaptagdo”. (Cavalcanti, 1957,
p. 110 apud Melo, 2021, p. 132).

Alberto Cavalcanti foi produtor da Vera Cruz e relator do projeto do Instituto Nacional
do Cinema (INC) da década de 1950, contexto em que as empresas de producédo
cinematogréafica, como Atlantida e Vera Cruz, apostavam em projetos cinematograficos de

contexto popular e comercial, que defendiam a importancia de o cinema brasileiro ter uma
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identidade e fortalecer a industria cinematografica no Brasil nas décadas de 1950 e 1960. Ele
nos auxilia na problematizac¢do da questdo do roteiro no cinema.

De acordo com Melo (2021), Cavalcanti via no autodidatismo dos cineastas a
fragilidade em produzir argumentos e roteiros que fortalecessem a inddstria cinematografica
brasileira, com linguagem realista e universal que retratasse o Brasil. Na esteira desse debate,
o critico e roteirista Carlos Ortiz escreveu o livro O Argumento Cinematografico e Sua Técnica,
no qual discute a técnica de producdo do argumento e do roteiro, somada ao debate da falta e
da importancia do argumento e do roteiro no cinema brasileiro.

Cavalcanti e Ortiz defendem que o cinema brasileiro deve buscar, na linguagem realista,
dramas e personagens brasileiros, um retrato fiel do drama brasileiro. Parceiro dessa perspectiva
nesse contexto de busca de identidade para o cinema brasileiro, também se encontrava o
jornalista e roteirista Alinor Azevedo, um dos criadores da Atlantida, que também trabalhou na
Flama e na Vera Cruz, que acreditava que o cinema brasileiro deveria ter uma estética realista
de personagens do povo brasileiro. O jornalista Alinor costumava defender que os jornalistas
s80 0s primeiros argumentistas, visto que os recortes de jornais sdo fontes inspiradoras para um
argumento.

Embora a producdo hollywoodiana fosse o modelo de dramaturgia nos anos 1950, estes
autores, como os criticos e o publico de cinema dessa época, preocupavam-se com a identidade
do cinema brasileiro e como deveriam ser escritos 0s argumentos e 0s roteiros para este cinema,
numa perspectiva industrial e artistica. Nesse contexto, pensar roteiro e argumento era
fundamental e indispensavel, uma concepcdo que foi questionada e que se tornou relativa nos
anos 1960 com o “Cinema de Autor”, “Cinema Marginal” ¢ “Cinema Novo”, de producfes
independentes e experimentais.

Na contramdo dos autores e cineastas que fundamentam a producéao cinematografica na
construcdo de um roteiro, o estudo que faco sobre os trés filmes se inicia com o experimento
de processos cinematograficos sem o uso do roteiro como guia. Influenciada, inicialmente, pelo
cinema underground e, posteriormente, aprofundando na estética realista, encontrei no cinema
experimental e no cinema soviético, especialmente em Eisenstein e Viértov, a busca do real e a
montagem como processo e como sintese do filme.

Este debate é realizado a partir do meu processo especulativo com trés producgdes
cinematogréaficas de minha autoria, dois curtas-metragens de 2016 e 2017 e um longa-metragem
de 2021.
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3.2.1. Siléncio Nao Se Escuta

Sinopse: Vozes ditatoriais ressoam no tempo. https://youtu.be/4ILIMRLTSIrM

O primeiro filme, Siléncio N&o Se Escuta, € um filme que descortina a penumbra do
regime ditatorial das décadas de 1960 a 1970 em consonancia com a atmosfera iminente de um
novo golpe de Estado em 2016.

Figura 1 - Cena do filme Siléncio Nao Se Escuta

Fonte: arquivo da autora.

De inicio, o filme ndo tinha esse argumento, pois a ideia inicial era capturar imagens do
muro de metal construido em frente a Esplanada dos Ministérios, em Brasilia, no intuito de
obter imagens que descrevessem um momento historico na sociedade brasileira que dividia a

populacéo entre os que apoiavam e 0s que denunciavam o Golpe de Estado em curso.

Figura 2 - Cena do filme Siléncio N&o Se Escuta



https://youtu.be/4lLlMRLTSrM
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Fonte: arquivo da autora.

O muro surge como simbolo de repressdo, violéncia, censura e hostilidade ao se
pretender parar manifestantes de direita e manifestantes de esquerda, de forma impositiva. Sem
roteiro, capturei imagens do real, de formas distorcidas, desfocadas e estouradas de uma
atmosfera nebulosa, de encenacdes distintas diante do muro na Esplanada dos Ministérios.
Essas imagens foram avaliadas, decupadas, cortadas, para a construgdo de um discurso poético
e politico, concebido no processo de montagem.

No momento da montagem, na ilha de edicéo, essa proposta foi se fazendo e solicitando
imagens entrecruzadas do muro com fotos e sons de arquivo do Regime Militar de 1960 e 1970,
ja que uma memoria involuntaria pulsou na montagem, o que demandou o dialogo com material
de arquivo, no sentido de propor imagens dialéticas abertas que levassem o espectador a fazer
perguntas, indagacdes sobre as justaposi¢cdes que mais sugeriam correlacdes entre eventos de
épocas distintas do que davam respostas. A situacdo atual do muro foi montada com imagens
desfocadas, o que fazia jus a realidade proclamada como “confusa”, que ocultava suas
mediagdes, assim como o que se defendia na ordem visivel da ditadura com seus ocultamentos.
Essa montagem solicita certa atencdo do espectador, certa posicdo de atividade intelectual, um

monologo intelectual (Eisenstein, 2002).

Figura 3 - Cena do filme Siléncio N&o Se Escuta, Ditadura Militar, movimento armado

Fonte: arquivo da autora.
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3.2.2. Agquelas Ondas
Sinopse: Viajante em contato com outros mundos através de aparelhos digitais expressa reflexdes sobre

direitos e conflitos de identidade e nacionalidade. https://youtu.be/geQh3n7PKxU

O segundo filme, o curta-metragem Aquelas Ondas, surge da vontade de produzir no
espectador a sensacdo de vazio por imagens singulares em lugares exuberantes e pouco
habitados. O vazio como falta do que aparenta estar ausente, 0 vazio como forca motriz de uma
cena para um possivel filme. Fui ao encontro do mar e de paisagens desertas em Algoddes, uma
vila de poucos habitantes na Peninsula de Marad, na Bahia, Brasil. Sem um roteiro como guia
para capturar imagens previamente decupadas, fui a campo em busca de mares desertos,

florestas preservadas e pequenos povoados.

Figura 4 - Cena do filme Aguelas Ondas

Fonte: arquivo da autora.

Ao me deparar com as diferencas e singularidades dos habitantes da pequena Vila de
Algoddes, o argumento inicial de paisagens desertas e bucdlicas em busca do vazio sofreu sua
primeira interferéncia, pois passei a observar o cotidiano e 0s acontecimentos acidentais na vida

de quem vive préximo ao mar e dos visitantes que buscam o mar como refugio.


https://youtu.be/geQh3n7PKxU
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Figura 5 - Cena do filme Aquelas Ondas

Fonte: arquivo da autora.

Esse novo argumento me possibilitou capturar imagens do mar e de pessoas gue tinham
uma relacéo direta com o mar, seja como meio de sustento ou lugar de descanso e divertimento.
Esse lugar ndo seria mais o lugar do vazio, mas o lugar das angustias de um personagem
solitério.

Meu primeiro ponto de vista estava na paisagem, observando o mar e os nativos da vila
gue se misturavam na paisagem. Ao me deixar contaminar pelos acidentes, o conceito de vazio
deu lugar ao significado de esvaziamento: o deslocamento da vida urbana para uma pequena

vila de paisagens desertas e horizontes de mar aberto.

Figura 6 - Cena do filme Aguelas Ondas
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Fonte: arquivo da autora.

A captacdo sem roteiro prévio de diferentes planos de mares desertos e detalhes do
cotidiano dos habitantes da vila produziu o cruzamento do conceito de distanciamento versus
aproximacao. Assim, o cruzamento desses conceitos produziu a ideia do visitante: um olhar sob
0 ponto de vista da camera, curioso e atento para o desconhecido. Na montagem das cenas
captadas, esse personagem oculto tornou-se um visitante solitrio a partir de planos
contemplativos e das constantes conversas pelo celular. Esse personagem oculto ndo foi
apresentado ao publico, mas os didlogos produzidos no processo de finalizacdo produziram a
construcdo de um personagem que, através de suas conversas e imagem de justaposicao,
apresenta uma relagéo critica com o mundo, a partir de acontecimentos politicos e sociais do

mundo real.

Figura 7 - Cena do filme Aquelas Ondas

Fonte: arquivo da autora.

Esses acontecimentos propiciaram ao filme um discurso com a realidade, com
movimentos politicos e sociais e reflexdes sobre sociedade e fronteiras, que séo conceitos

produzidos no processo da montagem discursiva.

3.2.3 De Onde Viemos, Para Onde Vamos

Sinopse: Conflito de identidade, perda das formas tradicionais de vida e resisténcia do povo Iny
na llha do Bananal. O passado e o presente nas experiencias atuais.
https://youtu.be/Z-DbkACSS7c



https://youtu.be/Z-DbkACSS7c
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No terceiro filme, o longa-metragem De Onde Viemos, Para Onde Vamos, também fui
a campo com apenas um pequeno argumento, sem roteiro e sem cenas previamente decupadas.
Apropriei-me do conceito de cinema-verdade discutido pela primeira vez por Viértov, com uma
camera e um pensamento de montagem.

O argumento estabelecia como meta capturar o cotidiano de indigenas da aldeia Santa
Isabel do Morro da Ilha do Bananal, no estado do Tocantins, formas tradicionais e influéncias

do homem branco na vida do povo Iny.

Figura 8 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos

e A J&

Fonte: arquivo da autora.

Em De Onde Viemos, Para Onde Vamos, apropriei-me da camera ocupando um espaco
na imagem que estabelece uma presenga como sujeito da cdmera, um ponto de vista que observa
e descortina o dia a dia do povo Iny, com suas performances sociais. Nenhum roteiro produzido
no processo de montagem era mais forte do que o argumento e a realidade encontrada com suas
contradi¢des que invadiam meu olhar e me surpreendiam. Havia na aldeia um constante conflito
social e cultural vivido diariamente entre jovens e ancides Inys, uma cultura tradicional que
teimava em viver e que convivia em meio a habitos cotidianos impregnados do mundo branco.
Em muitos momentos, ndo era uma oposic¢ao dicotdmica, mas contradicdes mergulhadas no
proprio real, que exigia imagens e montagens que dessem conta da dialética encontrada.

Siléncio N&o Se Escuta e De Onde Viemos, Para Onde Vamos sdo documentarios
experimentais que discutem a imagem real em justaposicdo com imagens de arquivo. Ja o filme

Aquelas Ondas é uma ficcdo experimental a partir de imagens reais e acidentais. Os trés filmes
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sdo de producgdes independentes e se cruzam em métodos de montagens e processos de captacdo

de imagem.

3.3. AMONTAGEM COMO ROTEIRO A POSTERIORI

A escolha de ndo desenvolver um roteiro como guia de producédo nos filmes Siléncio
Né&o Se Escuta, Aquelas Ondas e De Onde Viemos, Para Onde Vamos foi a de desconstruir essa
ferramenta condutora de cenas fechadas e montagens fiéis ao roteiro. O roteiro é
predominantemente conhecido como um texto que descreve cenas, podendo apresentar
dialogos, uma histéria ndo literaria com cabecalho de cena, descricdo de agdes, didlogos e
transicfes. Compreende um documento narrativo que serve como guia para todas as etapas de
producdo e finalizacdo, sendo um esquema para agdes técnicas e artisticas, tanto na captagdo
de imagens quanto de montagem. E como se esse modo de fazer cinema contivesse o
pressuposto de que sem roteiro ndo existe um filme a ser filmado. Se para a maioria das
producdes cinematograficas o roteiro é inevitavel, para mim, o roteiro foi se tornando um
empecilho a ser descartado para poder encontrar o filme.

Nos filmes anteriores aos trés Gltimos em questdo, usei o roteiro como guia para todos
0s processos de producéo. Percebi que nos filmes em que usei o roteiro como guia, nas etapas
posteriores a captacdo de imagem, ocorreu a necessidade de rever o roteiro para melhor
concepcao do filme. Percebi que o filme ia se distanciando do roteiro inicial, produzindo outras
narrativas. Essa disparidade com o roteiro se acentua na montagem, na qual é possivel sentir o
filme com maior clareza e até desconstruir a sequéncia de decupagem, como intervindo através
de cenas com transicOes, cenas de arquivo e efeitos especiais.

Nos filmes em que usei o roteiro apenas como ponto de partida, o processo de producéo
tornou-se mais livre e intuitivo, possibilitando uma maior atencdo aos acontecimentos
acidentais que se somavam ao roteiro e até o desafiavam, trazendo elementos ricos que
demandavam ser escutados e que eram mais fortes do que os elementos previamente tracados.
Nesse processo, muitas vezes, o previamente estabelecido reclamava ficar simplesmente por
ter sido captado dentro do planejamento anterior.

Essas experiéncias me trouxeram a necessidade de abandonar o roteiro em busca de
outros processos criativos que inicia com o ponto de vista do sujeito da cAmera. Nos trés ultimos
filmes, objetos deste estudo, fui a campo apenas com um argumento e uma proposta de “Cinema

Verdade” de encenacéo filmica capaz de capturar a circunstancia de um instante que chegasse
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ao espectador como presenca do sujeito da camera e do momento eternizado. Sem o roteiro, 0S
encontros e os acidentes de percurso na captacdo das imagens tornaram-se possibilidades de

discurso para a montagem dos filmes.

Se as narrativas voltadas para exponenciar a circunstancia da tomada
aparecem como centrais em trabalhos préximos da estilistica do Cinema
Verdade/Direto, ha, na histéria do cinema documentario como um todo, uma
espécie de forca centripeta que atrai a imagem e o espectador para a presenca
do sujeito que sustenta a cdmera na tomada. O pensamento dominante, que
guestiona e tematiza o posicionamento subjetivo, tem certa dificuldade em
lidar com esta evidéncia. A densidade da mediacéo discursiva, que acompanha
0 estilhacamento da centralidade da posicdo subjetiva no pensamento
contemporéneo, impede uma analise que tematize a presenca do sujeito na
tomada e o debrucar-se, do espectador, sobre esta presenca. (Ramos, 2001, p.
10-11).

No filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos, foram capturadas cenas reais do
cotidiano dos indigenas e cenas dirigidas, porém, ndo ensaiadas. Essas Ultimas eram concebidas
a partir de um tema colocado em debate para fazer conexdo com as cenas ndo ficcionais. O
espacamento da tomada, sem corte, entre a acdo e a pausa, sem repeticdo de cena, possibilitou
um tempo filmico pautado pelo discurso das sequéncias de planos longos com imagens
acidentais do cotidiano. Foi, pois, uma encenagéo pautada pelo tempo e pelo espaco real.

Essa proposta de producdo de filme sem roteiro prévio, indo a campo em busca de
imagens que afetassem a autora, tem um dialogo com o teatro de intuicGes amorfas de Peter
Brook, que aposta nas experiéncias para se chegar a um resultado organico. Um teatro a partir
de uma ideia que vai se constituindo no processo: “o que ndo estd latente, ndo pode ser
encontrado” (Brook, 1995, p. 22).

Figura 9 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos
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Fonte: arquivo da autora.

Iniciando o espetaculo, o ator entra na estrutura da mise-en-scene: fica
também completamente envolvido, improvisa dentro dos parametros
estabelecidos e, como o corredor, cai no imprevisivel. Assim, tudo
permanece em aberto, e para o publico o evento ocorre naquele preciso
instante: nem antes nem depois. (Brook, 1994, p.25)

As cenas ndo encenadas sio imagens do cotidiano do povo Iny?. Sdo fragmentos de
performance social e rituais que se aproximam da discussdo feita por Victor Turner em sua
pesquisa “Antropologia da Experiéncia” sobre dramas sociais. Assim, “Fragmentos distantes
uns dos outros entram em relagdes inesperadas e reveladoras, como montagens” (Dawsey,
1967, p. 105-106). As experiéncias coletivas do cotidiano desconstroem o lugar comum e, a
partir do drama social, surge o protagonista social, que é aquele que, sendo filmado,
performatiza para a cAmera, torna-se presenca e sujeito do acontecimento. A camera como
“presenca do sujeito da camera”® também é uma forma de presenca que, a partir de um ponto

de vista, traca um didlogo entre a cena e o espectador.

O cinema ndo ficcional é voltado para o instante da tomada, para o transcorrer
da duragdo na tomada e para a maneira propria que este transcorrer tem de se
constituir em presente, que se sucede na forma do acontecer. (Ramos, 2001 p.
9).

Trata-se da tomada de improviso capturada por um tempo ndo determinado, sem roteiro
preestabelecido, sem o compromisso com a fotografia ornamental, sem canone classico da
simetria do quadro, através do ponto de vista de um autor por tras da cdmera, estabelecendo um
exercicio do pensamento de montagem e a qualidade organica dos planos. “O particular s
existe na relacdo que leva ao geral. O geral s6 existe no particular, através do particular...”
(Eisenstein, 2002, p.149).

O exercicio da imagem-camera em Siléncio N&o Se Escuta, no momento da constitui¢éo
da imagem, muro em frente a Esplanada dos Ministérios em justaposi¢do com fotos de arquivos,
e o filme finalizado em preto e branco, possibilita o intervalo de mediagédo entre a tomada e o
espectador pelo processo de reconhecimento de um periodo histérico. A percepgdo de um
ambiente politico hostil, estabelecido em campo, possibilitou, através do pensamento de

montagem, o olhar de imagens reveladoras, tanto do sujeito da camera quanto da memoria

2Iny é como os Karajas se autodenominam e significa “nds” ou “nosso povo” na lingua nativa inyrybé. Karaja
significa “macaco grande” e o termo Karaja ¢ empregado como definidor de trés grupos: Javaé, Xambioa e Karaja.
3 Um “estar” fenomenologico do sujeito sustenta a cAmera, dimensdo da presenca que traz em si o estar.
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coletiva do espectador sobre os fatos histéricos do periodo da ditadura no Brasil, arquivos
constantemente revisitados nas produgdes artisticas brasileiras.

As cenas dos trabalhadores instalando o muro, formas vazadas do muro, 0 muro em
varios angulos e perspectivas, a moga encostada no muro posando para uma foto, os passantes
e os politicos discursando em frente a0 muro em Siléncio N&o Se Escuta, apresentam uma
atmosfera obscura, repressora e, a0 mesmo tempo, espetacular, a partir do elemento muro e dos
seus elementos em volta. Esse olhar afetado pelo momento, enquadrado pelo olho da camera
por tomadas de improviso, possibilitou o experimento do processo de montagem no lugar do
roteiro.

Em Aquelas Ondas, o recurso de filmar sem roteiro se tornou mais desafiador, uma vez
que a proposta era compor um filme de ficcdo experimental e ndo de documentario
experimental, como foi com Siléncio Nao Se Escuta e De Onde Viemos, Para Onde Vamos.
Nas captacOes das imagens, o filme de ficgdo pedia de imediato um protagonista, visto que o
olho da camera, como ponto de vista, era de um “corpo de um sujeito-da-camera” de apreensio

das imagens. (Ramos, 2018).

Em ensaios e livros sobre a narrativa documentaria, analisamos como a
experiéncia espectatorial do filme efetiva-se através da fruicdo da
circunstancia da tomada em suas modalidades de encenagdo (mise-en-
scéne) ‘construida’ e ‘direta’ (Ramos 2005, 2012, 2013). Através do ponto-
camera e seu maquinismo (corpo de um sujeito que sustenta a cAmera no
mundo), o espectador interage pelo filme, langando-se e recebendo o
sujeito-em-cena da tomada. (Ramos, 2018, p.236).

No processo de captacdo das imagens, o ponto de vista da camera exigiu do autor um
protagonismo imediato, o protagonista da cAmera subjetiva, que observa o mundo ao seu redor.
No entanto, somente no processo de montagem esse personagem principal foi concebido. O
protagonista na montagem foi definido como um viajante, um homem solitario em busca de si

mesmo.

3.4. JUSTAPOSICAO DE PLANOS E DE SONS PARA GERAR CONFLITO

O movimento da camera de aproximacéo e afastamento do muro e os sons de arquivo
de manifestos politicos em Silencio Ndo Se Escuta desenharam o ritmo sonoro do filme. As

justaposicOes dos planos fechados, abertos e panoramicos em didlogo com vozes do periodo
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ditatorial do Regime Militar, mesclados a vozes de parlamentares votando pelo impeachment
da presidenta Dilma Rousseff, em 2016, em justaposi¢cdo com fotos do Regime Militar das
décadas de 1960 e 1970, promoveram conflitos e construiram o discurso e o conceito do filme
na montagem.

Esse ritmo de producdo de conceitos por justaposicdo deu ao filme seu carater
experimental e poético sem perder a concep¢édo politica e de denlncia. As sensa¢cdes sonoras
produzidas no filme pelos conflitos de temporalidade em justaposicdo de imagens de dois
tempos historicos acessam memdarias associativas e contextualizam os espectadores em suas
experiéncias sobre o fato historico.

Em De Onde Viemos, Para Onde Vamos, a combinagdo de cenas reais com cenas
dirigidas de indigenas em performances sociais ou atuando possibilitou conflitos entre o real e
o ficcional. O discurso do indigena, ora na lingua Iny, ora em portugués, produziu o discurso
da colonizagdo. Esse conflito se deu na oralidade e nas imagens quando 0 mesmo personagem
indigena ora estd na cidade, em um parque de diversdo, ora estd na aldeia em rituais de
passagens.

A assimilacdo da cultura branca com a religido crista e o futebol em conflito com ritos
originarios e cantos tradicionais encontrados na aldeia e questionados por liderangas indigenas
no filme produz no espectador reflexdes sobre a incorporagao da cultura branca e o conceito de
resisténcia. As formas tradicionais de vida e a assimilagao da cultura branca sdo outros conflitos
intensificados nas justaposicBes de cenas na montagem.

O filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos apresenta o indigena Juanahu como
personagem central, condutor da narrativa do filme, um protagonista que atua e permite ser
filmado em seu cotidiano na aldeia. O filme inicia com uma cena ficcional onde Juanahu e sua
esposa brincam em um parque de diversdes de uma grande cidade. Em sequéncia, produzimos
um conflito por justaposic¢do de cenas em que 0 mesmo personagem é flagrado em seu cotidiano
na aldeia, ensinando criancgas Inys a fazer filme e filmando um campo de futebol. Da ficgéo a
ndo ficcdo, o filme apresenta depoimentos e performances ritualisticas do povo Iny. Esse jogo
de linguagens e justaposi¢des permite producdes de conflitos. O filme finaliza como comecou,
Juanahu na aldeia fotografando, em justaposicdo com Juanahu, sua esposa e seu filho
assistindo a um filme numa sala de um apartamento contemporaneo. De Onde Viemos, Para
Onde Vamos apresenta depoimentos do lider Curerrete, da jovem estudante Narubia e do pajé
Sakrowe, da aldeia Santa Isabel do Morro, como representantes do discurso, da luta e da

resisténcia do povo Iny. Esses depoimentos e cenas do cotidiano do povo Iny produzem uma
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narrativa que anuncia tradi¢Oes e contradi¢es da comunidade Iny em constantes performances
e didlogos com a camera.

Na historia do cinema, especialmente do cinema soviético, os conflitos por justaposicao
atribuidos a associacdes de cenas reais e cenas produzidas tiveram sua primeira expressao no

filme Outubro, de Eisenstein.

O momento dramético da unido do Batalhdo de Motociclistas com o
Congresso dos Sovietes foi dinamizado pelos planos de rodas de bicicletas
girando abstratamente, em associacdo com a entrada dos novos delegados.
Deste modo, o contetdo fortemente emocional do acontecimento foi
transformado em dindmica real. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 65).

A justaposicdo de cenas produziu novos conceitos no filme Outubro, do cineasta
Eisenstein. Foi o inicio de um longo debate em associar imagens distintas para producédo de
conflito, método que esta na base de seu conceito de montagem, o qual estrutura todo seu modus
operandi de fazer cinema. A qualidade organica do filme depende dos conflitos produzidos
pelos planos justapostos como partes para a composicdo do todo, sendo assim um discurso
dialético, conceitual e organico.

O filme Aquelas Ondas associa cenas do real da pacata vila chamada Algoddes em
justaposicdo com cenas de manifestaces estudantis na capital do pais, e com cenas ficcionais
produzidas para dialogar com as cenas reais. Essas cenas do real, acidentais, de memoria, e as
cenas ficcionais, em justaposicdo, produzem uma dinamica atemporal que é a base conceitual

do filme.

Figura 10 - Cena do filme Aquelas Ondas

Fonte: arquivo da autora.
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Aquelas Ondas foi um filme construido no processo de producéo. Sem roteiro prévio,
em busca de cenas do cotidiano da Vila de Algoddes e do siléncio ensurdecedor do mar, o
sujeito da cAmera esta a procura da presenca do instante real, da circunstancia real, ndo com um
roteiro, mas com um pensamento de montagem. Essa presenca do sujeito da cAmera ndo escapa
de se tornar o protagonista oculto na montagem. Como cada filme pede seu conceito de
montagem, a justaposicdo de imagens e de sons na montagem produz conflitos e desenha
caracteristicas e sentidos para o personagem oculto. Esse personagem, através do som em off,
elabora reflexdes sobre o que se observa. Suas reflexdes se iniciam de imagens do ponto de
vista da cAmera a imagens imagindrias. Essas imagens entram em conflito com outras imagens
sob o ponto de vista de outros personagens ocultos. Nos trés filmes em estudo, utilizei a
justaposicédo, o ponto de vista da camera e 0 som para produzir conflitos e chegar a montagem

discursiva.

3.5. 0 METODO DISCURSIVO E O PROCESSO DE MONTAGEM APLICADO

O método do qual estou me apropriando aqui para propor/experimentar um modo de
fazer cinema, como mencionado anteriormente, apoia-se nas ideias estruturais de Viertov e
Eisenstein. No caso especifico do segundo, gostaria de retomar, neste momento, seu conceito
de montagem para demonstrar melhor como venho operando-a enquanto método discursivo, ou
seja, montagem como discurso. O método eisensteiniano parte do principio da producao de
conflitos pelo atrito entre as tomadas. Retomemos aqui um trecho de seu livro A forma do filme,

no qual o cineasta exemplifica a ideia:

Exemplo 1 (em A greve): a montagem do assassinato dos trabalhadores € na
realidade uma montagem paralela desta carnificina com a matanca de um
touro num abatedouro. Apesar de os temas serem diferentes, a “matanga” é o
elo associativo. Isso criou uma poderosa intensificagdo emocional da cena.
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p. 64-65).

O filme A greve, de Eisenstein, problematiza uma greve de operarios que se inicia
depois do suicidio de um trabalhador. O filme é montado por sequéncias de cenas cortadas, de
acoes que geram conflitos e produzem o discurso da narrativa como as sequéncias de cenas
sucessivas de chamadas por telefone entre empresarios, militares e politicos. A apari¢do da
coruja, do macaco na jaula, assim como ursos em coleiras, gatos enforcados e sangue

recorrendo de um touro abatido, produzem imagens simbolicas, geradoras de conflito de
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traicOes, combates, resisténcia, derrotas e matanga. A roda motriz da inddstria para a greve
inicia. Desse modo, operarios experimentam o écio, a liberdade e a fome e os pombos invadem
a fabrica. As fumagas dos charutos na leitura das reivindica¢fes aparecem em justaposi¢do com
as reunides de operarios jogando os chapéus para o alto. Eisenstein mostra que o recurso de
montagem discursiva dinamiza o tema, intensifica o argumento e permite elementos novos para

a montagem em busca de conceitos e significados.

Nos, nossa época — agudamente ideoldgica e intelectual -, ndo poderiamos ler
o0 contetdo de um plano sem, antes de tudo, detectar sua natureza ideol6gica,
e assim encontrar na justaposicdo dos planos o estabelecimento de um
elemento qualitativo novo, uma nova imagem, um novo conceito. (Eisenstein,
2002, p. 212 apud Barros, 2019, p. 44, grifos do autor).

No filme A greve, Eisenstein, ao tratar da tematica social e politica de organizacao de
classe, evidencia seu engajamento politico e a compreensdo de que o cinema é um vetor de
discurso dos movimentos de classe.

O método de montagem atravessa a historia do cinema, sendo pontuado e discutido em
diferentes épocas e formatos de producdo. Ao me apropriar desse método para me distanciar do
método narrativo, enriquecer o conceito filmico e transitar no discurso poético e sensorial,
operei a geracdo de conflitos também através da justaposicao entre cenas reais e cenas de ficgéo,
buscando tensionar as relagdes e questionar as fronteiras entre uma e outra coisa.

Analisarei, primeiramente, 0 modo como isso se deu no curta Siléncio N&o Se Escuta,
de discurso puramente politico e experimental. Nele, as cenas estouradas e abstratas do muro
intercalam-se com cenas de fotografias de arquivo para discutir tempos historicos e politicos e

provocar sensacdes produzidas pela memdria. Retornando a Eisenstein:

A arte da cinematografia ndo est4d na selecdo de um engquadramento
extravagante ou em captar algo por um surpreendente angulo de cdmera.

A arte estd no fato de cada fragmento de um filme ser uma parte organica de
um conjunto organicamente concebido.

Estas partes, organicamente pensadas e fotografadas, de uma composicao
geral e de amplo significado, devem ser segmentos de algum todo, e de modo
algum études vagos e errantes. (Eisenstein, 2002, p. 95).

O processo de montagem criado por Viértov consiste em pensar montagem em todas as
etapas de producdo. Aproprio-me também desse processo prioritariamente na produgdo do
longa-metragem de De Onde Viemos, Para Onde Vamos, de 2021, para compreender a

experiéncia dialogica que realizei em campo até a montagem discursiva.
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A busca pelo “Cinema Verdade” foi um conceito que determinou ndo s6 a escolha de
captacdo das imagens, como também o pensamento de montagem do filme. Na montagem,
examinei os planos longos e as imagens de transicdo e optei por cenas com poucos angulos
alternados e cortes secos. O pensamento de montagem estava presente como determinante do
conceito do filme.

Em De Onde Viemos, Para Onde Vamos, apostei nas imagens reais ndo somente como
uma forma de documentar, mas também como linguagem poética que entrelaca forma e
contetdo. Em busca do “Cinema Verdade”, capturei um cenario real, pelo sujeito que segura a
camera em um ambiente familiarizado do cotidiano, de uma circunstancia real em busca do
presente como presencga, numa atmosfera realista dos acontecimentos, no tempo que escorre

fluido como o rio que corre a beira da aldeia.

Podemos pensar em um "estar" fenomenolégico do sujeito que sustenta a
camera, como sendo marcado pela dimenséo da presenca que traz em si este
"estar", préprio do ser humano. Dizemos "estar fenomenolégico do sujeito”
pois a camera possui estd potencialidade, acima de todas as outras, de
significar uma presenca em auséncia. De significar uma forma de presenga
na circunstancia da tomada. E para esta dimensdo da presenca, singular a
imagem-camera, e que ndo encontramos em um desenho, por exemplo, que
volta-se, de modo dominante, a fruicdo espectadorial da imagem néo-
ficcional. (Ramos, 2018, p. 8-9).

A montagem ndo poderia fugir dessa premissa do estado de presenca. As acGes e 0s

dialogos discorrem na cena sem que o corte adiante o desfecho.

Figura 11 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos

\V

Fonte: arquivo da autora.
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Em Siléncio N&o Se Escuta, o discurso politico gera conflitos que dao base para a
montagem dinamica e discursiva: 0 muro na Esplanada dos Ministérios, em Brasilia, capital e
centro politico do pais, sob a atmosfera de um golpe de Estado em 2016, configurado por
impeachment, com imagens estouradas por uma iluminagdo natural e direta de filmagens
grotescas, associadas a sons difusos do golpe de 1964 a 1970 e fotografias de um cenario de
censura, de tortura e de violéncia, em justaposicdo com audios do parlamento de 2016. Esses
conflitos sdo intensificados quando 0os mesmos sons e imagens, ora diluidos e ora alongados,
sdo multiplicados no tempo filmico. Esse formato oferece novos significados para o filme e
promove sentidos e conceitos novos.

Hoje, esses conceitos de associa¢do de imagens e sons que produzem outros conceitos
ndo sdo mais novidade na discussdo da forma filmica. No entanto, o advento desse conceito
defendido pelos cineastas soviéticos foi objeto de critica e surpresa quando veio a tona.
Eisenstein, ao mostrar sua proposta cinematografica ao mundo, foi alvo de criticas quando um
dos seus primeiros filmes foi exibido em Berlim. Em um dos nimeros da conhecida revista de

cinema alema, “Film-kurier”, um critico teria escrito sobre Palacio e Fortaleza:

Esta imperfeicéo irritante de iluminag&o grosseira, mais a crueza de todo o
tratamento, realmente tem um certo apelo e até sabor picante para nossa vista
cansada... E qudo profundamente as emocOes do espectador estrangeiro
foram arranhadas quando, depois de Potemkim, nossos filmes o atingiram!
(Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p.163).

Experiéncias multiplas de montagem e conceitos filmicos determinaram formas
cinematogréaficas de diferentes visdes de mundo. Mas foi na Escola Soviética que essas
discuss@es se tornaram determinantes no fazer cinema e na acéo transformadora de ideologias
sociopoliticas. Como o cinema soviético influenciou o cinema do mundo, esse cinema tem
consciéncia de sua forga social e politica e, muitas vezes, usa da metafora para discutir imagens
reais.

A proposta filmica do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos néo leva o espectador
ao pathos, ao patético, como fez Eisenstein em O Encouracado Potemkin, ao conduzir o
espectador ao éxtase, ao delirio, dando um salto para o improvavel, para uma nova percep¢ao
em oposicao as narrativas lineares como na cena da escadaria de Odessa.

Ao contrério, as cenas do longa-metragem De Onde Viemos, Para Onde Vamos se
arrastam em um tempo lento, de ritmo constante, que exige do espectador a espera e a paciéncia

necessarias para algo que, na aparéncia, ndo muda, mas na realidade é cheio de tensdes e de um
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tempo que remete ao passado, ao presente e ao futuro. A tensdo também é estabelecida na
aproximacéo entre cenas do real e cenas ficticias. Nesse contexto, o filme parece aproximar-se
do “Cinema Verdade” feito no Brasil na década de 1960 pelos cineastas do “Cinema Novo”.

Em O Encouracado Potemkin, Eisenstein ultrapassa os limites do cinema mudo, de
ilustracGes sonoras, para uma proposta de discurso entre imagens e sons unificados. Para ele, o
cinema mudo deixa para o filme sonoro a licdo dos significados.

O som como significados independentes da imagem levou-me a refletir sobre outro
conceito no filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos, o conceito de pertencimento. O filme
ndo poderia acontecer sem a sonoridade da lingua Iny. Os significados sonoros dos didlogos na
lingua Iny provocam o conceito de resisténcia e identidade, conceito que entra em conflito, por
associacdo, com cenas de perda de identidade da cultura indigena por incorporacdo da cultura
branca e cenas de ritos originarios.

Era importante levar o espectador a ler a traducdo do idioma e a ouvir a sonoridade da
lingua, mesmo que a maioria dos indigenas pudesse falar em portugués. Essa foi a Unica
proibicdo imposta pelo filme, a dos Inys falarem a lingua originaria. No entanto, ndo foi negada
a fala de alguns jovens que ndo falavam mais a lingua materna, fluentemente.

Levei as filmagens do filme para a mesa de montagem sem traducdo. Eu e o desenhista
de som do filme procuramos ouvir os ruidos sonoros capturados pelo som direto para depois
preencher a atmosfera sonora do filme com as sensac¢@es sonoras que a lingua Iny e 0 ambiente
cultural indigena provocavam em todos os envolvidos neste processo. SO depois, com o filme
montado, traduzimos o filme para a lingua dos colonizadores.

No processo, eu percebi que o cinema possibilita ir além da simulacdo da realidade
quando atravessa o real. A negacdo do cinema como captura do real em suas contradi¢des se
situa no distanciamento da verdade. O rastro do real no cinema esta no instante da imagem
capturada e tem a montagem como sintese. E sobre esta arte da realidade que o cinema
documental amplia conceitos artisticos e poéticos além da representacéo.

Figura 12 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos



55

Fonte: arquivo da autora.

Nos dias atuais, de cinema digital, os clichés fotograficos e o aparato do cinema de
producdo e de entretenimento dizem menos sobre cinema que a imagem real do “Cinema
Verdade”. Em De Onde Viemos, Para Onde Vamos, a ficcdo é construida em dialogos com as
cenas documentais. O debate continuo entre as cenas produz continuamente conflitos no
processo de montagem entre as etapas de producdo e conclui em sintese na montagem
discursiva.

Ao ser langado, o filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos gerou muitos debates e
criticas. “A paz invisivel” ¢ o titulo da analise que o critico Ciro Araujo fez do filme na revista

digital “Vertentes do Cinema”, em que ele comeca definindo o que entende por cinema:

O cinema em muitas vezes € uma representacao da realidade ou de si mesmo,
uma quebra da prépria parede dramatica. Essa metalinguagem é apresentada
também em “De onde viemos, para onde vamos”, um filme que realiza o
trabalho surpreende de discutir a preservacao cultural indigena em um mundo
tdo amplamente divulgado pela midia e cada vez mais aberto ao resto do
globo. (Araujo, 2021, s. p.)

Ciro Araujo comega sua critica levantando uma questdo essencial para o cinema, 0
rompimento da parede dramaética, para discutir o préprio cinema, ou seja, 0 cinema que captura
o real e discute a forma. O critico, ao avaliar o filme, discute primeiro a montagem para, depois,

chegar na forma.

A montagem trabalha para alternar momentos esotéricos, que traduzem um
contraste narrativo diante de relatos. Essa tensdo eminente dentro da pelicula
que passa vai continuar até seu final, sem uma explosdo de fato. E um motor
que insere a movimentacao até ritmica que ele possui, alimentando sua prépria
forma. (Araujo, 2021, s. p.)
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Investigo no cinema o seu valor artistico, o discurso critico da realidade e como isso se
da cinematograficamente. Toda vez que o cinema se propde a pensar como linguagem artistica,
ele discute a diferenca entre cinema produzido para a massa e cinema de arte. O cinema
independente enriquece o discurso do cinema como arte e pede experimentos conceituais
qualitativos e discursivos.

O mergulho no experimento do fazer artistico e a analise do processo percorrido na busca
de um método em didlogo com métodos discursivos suscitam autonomia e indagacoes
interminaveis, considerando que o processo de montagem é um campo amplo que percorre toda
a realizacdo do filme.

Para trabalhar com o processo de montagem discursiva, tanto no documentério
experimental Siléncio Nao Se Escuta quanto no documentario ficcional De Onde Viemos, Para
Onde Vamos, o roteiro foi desenvolvido na montagem, assim como o conceito. Esse processo
de construcdo do filme na montagem possibilita conceber o filme contextualizando
potencialidades de justaposicao das imagens em conflito com o som.

No filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos, o desenhista do som trabalhou com a
possibilidade de revelar o som real sem incluir na montagem som externo a cena real. Essa
proposta de néo interferir no som real se apropria do conceito de “Cinema Verdade”.

A potencialidade multiplicadora na montagem discursiva promove atritos ao associar
imagens distintas a imagens que se completam, produzindo um elo de conflitos conceituais. O
processo dialoga com o filme em constante transformacdo e este vai tomando forma e se
posicionando. Nesse sentido, hd o entrelacamento entre o que o filme pretende e 0 que se
pretende com o filme.

Para o cineasta e escritor André Bazin, o cinema é arte da revelagdo. Filmar o mundo por
um dispositivo préprio do cinema produz um vestigio auténtico, uma maquina ontoldgica de
registro da verdade (Aumont, 2006).

A captura da imagem acidental, efémera, do instante real ndo e exatamente filmar a
realidade tal como ela é, mas sim a partir de um outro olhar. Assim como acredita Viértov
(2022), o olho humano nédo vé como o olho da camera. Nao filmamos os olhares, 0s gestos, a
fala, o siléncio, os ritos e cotidianos da aldeia Santa Isabel como vemos porque ndo vemos da
forma como filmamos. Esse instante flagrado do real é o “instante Ginico”, por sua esséncia

efémera e porque somente se pode ver pelo olho da cdmera e através das telas.

No documentério o cinema que esta em relacdo directa, imediata, com aquilo
que se tornard instantaneamente o material do seu argumento e da sua
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encenacdo, deve fazer tudo de uma so vez, interpretar, escrever, planificar —e
por conseguinte montar. Vertov ndo se engana ao dizer que para o0 cinema-
olho a montagem faz-se toda de uma vez ao mesmo tempo que a rodagem.
(Aumont, 2006, p. 123-124).

O processo de pesquisa e de producdo dos trés filmes que realizei, e que aqui foram
colocados em debate, foge do esquema de sequéncias de planos para se contar uma historia
linear, realizada com predominancia nos filmes ficcionais de montagem narrativa, e vdo em
busca de um “Cinema-Verdade”, que captura o real para discutir a imagem uUnica, a imagem
cinematogréfica do olho da cdmera, que também seja capaz de produzir conceitos por
justaposicdo de planos, conflitos nas associagdes de imagens e sons independentes e
significantes, submetidos a uma montagem discursiva. A sintese do filme € um todo organico
constituido de potencialidades, ou seja, um cinema transformador, muito aléem de suas
fronteiras.

Em Aquelas Ondas, escolhi filmar os mares desertos de uma pequena e pacata vila na

Peninsula de Marat na Bahia. Imagens s&o do ponto de vista de uma “Camera Caneta®”

, termo
usado por Astruc para pensar 0 cinema como uma escrita do autor, equivalente a escrita da
literatura.

Nesse filme, 0 ponto de vista do autor é o olhar atento do personagem oculto criado no
processo de montagem, um personagem que observa 0 mar e 0s moradores do povoado em
diferentes horas do dia. Ele conversa no celular e envia mensagens para amigos distantes,
também solitarios, em suas conversas e narrativas. Questiona 0 mundo e suas incoeréncias

sociais e fronteiras politicas.

Figura 13 - Cena do filme Aquelas Ondas

4 Cinema de autor, autoral.
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Fonte: arquivo da autora.

O filme apresenta imagens de memorias, lembrancas de um tempo distante e distinto.
Esse personagem oculto nédo foi pensado na captacdo das imagens porque saltou no processo
de montagem, na decupagem das imagens aparentemente aleatorias. A montagem produz
justaposicdo de imagens do real e imagens de arquivo, que produzem um conflito. No periodo
da montagem, outras imagens foram cridas para compor a narrativa no processo de montagem.
O filme apresenta imagens acidentais, reais e ficcionais de pessoas e mares na sua
presentificacdo e auséncia de intimidade. Possibilita discutir a ideia de presenca como

acontecimento e a0 mesmo tempo uma experiéncia de viagem.

Figura 14 — Juanahu em cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos

Fonte: arquivo da autora.

A imagem como presenca no filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos se manifesta
significativamente quando cenas de rituais, performances e cenas do cotidiano estabelecem
relacdo pela alegoria ou quando o personagem filmado filma e as imagens que ora séo da autora,
ora do personagem.

O debate sobre cinema ocorre na composi¢do da montagem em De Onde Viemos, Para
Onde Vamos, quando o filme discute o ponto de vista pelo olhar de quem filma, a partir do
olhar guia de quem é filmado.

O filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos comega com uma panoramica da aldeia
Santa Isabel em justaposi¢do com cenas do personagem indigena Juanahu, com uma camera

na mao mostrando as imagens e ensinando as criangas indigenas como fazer cinema.
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Figura 15 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos

Fonte: arquivo da autora.

Em outra cena do filme, essa discussdo é retomada quando mostra Juanahu filmando e
parte do que ele filma aparece na montagem do filme, mostrando ora o personagem, ora o0
sujeito da camera.

O debate sobre aquele que vé e o0 que esta sendo visto também acontece nas cenas finais
em que Juanahu e sua familia, mulher e filho, deixam-se filmar enquanto assistem e discutem
um filme. E uma cena néo ficcional que repete a tomada. O filme, na sua totalidade, apresenta
0 debate do filme no filme, produzindo um efeito que se potencializa no espago e no tempo
filmico enquadrado no écran, o cinema, uma trama virtual. Discute cinema pela presenca da
camera, pelo ponto de vista do autor, por produzir imagens de ficgdo e néo fic¢do, por capturar

o instante e o acidental intencionadas pelo pensamento de montagem em campo.

Figura 16 - Cena do filme De Onde Viemos, Para Onde Vamos

Fonte: arquivo da autora.
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3. 6. AENCENACAO E O PENSAMENTO DE MONTAGEM

A vida urbana é regida por dramas sociais, performances culturais, modelos
padronizados de profissdes, classe, géneros, numa sociedade de acbes, gestos e emocdes de
conhecimentos e costumes pessoais ou coletivos. Como na encenacdo social, ndo ha voz nem
corpo em condigdo neutralizada, aimagem idealizada é daquele que captura aimagem e daquele
que permite ser filmado. Isso porque a imagem filmica faz parte do homem contemporaneo,
visto que as cdmeras estdo espalhadas nas cidades, nas ruas, nos condominios, nas casas, nos
carros e nos celulares. Na procura de imagens para compor narrativas em plataformas digitais,
0 homem contemporaneo apresenta uma intimidade com a cdmera nunca antes experimentada.
Essa intimidade com a cdmera e a multiplicacdo da producdo de imagens do cotidiano social
produzem um tipo de imagem distinta, embora aproximada, do cinema e a procura da imagem
“presenga”. (Ramos, 2018, p. 9).

Na captacdo de imagens, o filme tem dupla direcéo, a do autor e sua camera e as dos
personagens que se deixam ser filmados. O ponto de vista do autor pelo olho da camera filma
a acdo dos personagens por um processo de atracdo entre aquele que filma e o que deixa ser

filmado.

Cenografia pobre, encenacdo elementar (imobilidade, monotonia): qualquer
debutante na arte do teatro (ou na pratica do grande plano) sabe que, nestas
condigdes, o mais pequeno efeito, por contraste, é amplificado. A pior
encenagdo e aquela que menos perdoa a improvisagdo, o acidente, e o erro de
apreciacdo. (Aumont, 2006, p. 11).

No cinema, a busca da imagem real, do instante flagrado, de imagens acidentais e de
uma encenacao desprovida de atuagdo produz imagens que falam de um cinema em que a
presenca e/ou a verdade se manifestam.

Nesses trés filmes em anélise, percebi que a imagem real ndo deve ser ensaiada, mesmo
que na ficcdo a encenagdo possa acontecer em um processo de ndo encenacgdo. A imagem real
é como a “vida de improviso”, de Viértov, pelo olho-da-camera.

O “cine-olho”, de Viértov, € o cinema do real sobre a vida humana, a “vida do
improviso”, argumentado pelo autor, a imagem real potencializada capturada pelo olhar da

“imagem-camera” como presenga do sujeito da camera, do “olho-camera”, de Viértov.

A cdmera possui esta potencialidade, acima de todas as outras, de significar
uma presenca em auséncia. De significar uma forma de presenca na
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circunstancia da tomada. E para esta dimensdo da presenca, singular a
imagem-camera, e que ndo encontramos em um desenho, por exemplo, que
volta-se, de modo dominante, a fruicdo espectadorial da imagem néo-
ficcional. (Ramos, 2001, p. 9).

Em Siléncio Nao Se Escuta, 0s personagens surgiram da encenacao do real, na captura
do instante, e de cenas de arquivo de um cenério politico e social. A presenca do sujeito da
camera captura o0 momento historico, de forcas politicas contrarias, em que personagens do
drama social produzem a encenacao do acontecimento real. A presenca do sujeito da camera
sugere a presenca do espectador, tornando inevitavel a encenacéo fora e através da camera.

A captura do muro, que dividia a Esplanada em diferentes tipos de manifestantes, em
Siléncio N&o Se Escuta, sob diferentes angulos e perspectivas de ponto de vista, possibilita o
pensamento de montagem no momento da captura de imagens, define planos e duracdo de
filmagem no “plano-tempo”, desenhando os primeiros esbog¢os do discurso filmico para definir
o discurso da encenagdo na montagem.

Em Aquelas Ondas, a camera, sob 0 ponto de vista do sujeito da cAmera, € também uma
camera subjetiva para definir a estrutura do personagem e construir seu imaginario. Nesse caso,
a encenacdo como imagem e presenca do sujeito da cAmera antecipa a estrutura do personagem,
mas um personagem ausente, presente na imagem pelo olho da cdmera. A presenca do sujeito
da camera, como presenca real, realiza a presenca de um personagem ficticio, também
construido pelo espectador, que se torna coadjuvante da construcdo do personagem.

O ponto de vista da cAmera sobre os personagens reais da vila e os longos planos do
mar também produzem uma atmosfera de um olhar estrangeiro, um personagem visitante,
deslocado do cotidiano do povo da vila. Essas imagens, a partir do ponto de vista do sujeito da
camera, desenham as primeiras possibilidades de narrativa e montagem. Planos distantes ou de
aproximagéo podem sugerir a agéo e a personalidade do personagem, um protagonista, embora
oculto, de olhar atento, de caracteristicas definidas, de personalidade e de escolhas. Nesse filme,
a encenacao acontece no encontro do sujeito da camera com personagens reais e lugares
presentificados pela imagem filmica.

Em Aquelas Ondas, o personagem principal se configura ha montagem, um visitante
solitario, observador da paisagem e dos habitantes da vila. Cenario, personagens reais, mar e
vila sdo elementos para a narrativa da encenacdo e do discurso de montagem. As cenas de
arquivo de imagens de manifestacbes de rua, com cenas de dialogos em celulares e
acontecimentos reais em justaposic¢ao, produzem uma sensacao de verdade da ndo encenacéo,

e conflitos para a narrativa e discurso politico social do filme.
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O cineasta estd na rodagem como que emboscado, a sua arte consiste em
captar os momentos de vertigem, de graga, de sublimidade, aqueles momentos
em que surge, subitamente, uma sensacdo de verdade para isso, a arte da
encenagdo consistiria em determinar as condigdes dessa captura — quer por um
dispositivo de redes aparentemente largas, mas cuja subtileza faz com que néo
seja possivel escapar a ela. (Aumont, 2006, p. 171).

O filme Aquelas Ondas trabalha com a ambiguidade entre o real e 0 imaginario, da ndo
encenacdo a encenacdo, da ficcdo a ndo ficcdo. Coloca o espectador a ver o filme como se
olhasse pelo buraco da fechadura, como se atentasse para aquilo que ndo lhe pertence, mesmo
sendo imagens panoramicas de uma natureza exuberante e abundante. O olhar da fechadura é
do lugar de ndo pertencimento, daguele que ndo esta sendo visto.

Em De Onde Viemos, Para Onde Vamos, o cenério filmado é a Aldeia Santa Isabel do
Morro e 0s personagens sociais em ac¢ao sao os Inys, povo conhecido vulgarmente por Karajas.
A presenca do sujeito da cdmera nas primeiras captacfes registra 0 encontro entre 0s Inys e 0
sujeito da cdmera. Um acerto de producéo estabeleceu a participacdo dos Inys no filme e obteve
a permisséo da captacdo das imagens em certos locais da aldeia. Assim, a vida do cotidiano tem
a presenca de uma cadmera. Os gestos e falas dos Inys estdo pautados pela compreenséo de que
estdo sendo filmados. Ja os gestos livres e desprovidos dos Inys denunciam a familiaridade com
0 objeto cdmera e o sujeito da camera. Essa familiaridade se justifica com o tempo sucessivo
gue o homem branco filma e fotografa os indigenas e com o acesso cada vez mais frequente de
cameras e celulares na aldeia. A experiéncia filmica dos indigenas possibilitou ao filme mais
um ponto de vista cinematografico apresentado no filme. Logo, trata-se das imagens de arquivo
do jovem cineasta Juanahu de rituais de passagens filmados por ele.

O encontro e a parceria com o cineasta indigena Juanahu me possibilitaram aproximar
do povo Iny. Entdo, convidei Juanahu para participar do filme, atuando e assinando parte da
fotografia por ele capturada, por imagens de arquivo. Em campo, as imagens etnograficas se
colocam em evidéncia no olhar imediato da visitante. Minha proposta como autora foi a de
posicionar as imagens etnograficas em segundo plano e evidenciar 0s gestos e expressdes de
um cotidiano s6 revelado na intimidade, um cotidiano que perpassa o0 encontro, captura o
instante e se manifesta como “presenca”. Essa encenacdo do real, presentificada no
acontecimento e nos instantes acidentais, revela um indigena ndo s6 familiarizado com a
camera, mas ainda performatizando para ela. Em busca desse instante revelador, foi possivel
capturar essa complexidade de encenacao entre permitir ser filmado e se mostrar para a camera.

Essa presenca filmica do real so foi possivel quando se estabeleceu na convivéncia uma total
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confianga, consentimento e cumplicidade entre o que filma e o que esta sendo filmado. Esse
encontro, como ndo poderia deixar de ser, tambem foi permeado por evidéncias do diferente e
do aprendizado. No cotidiano dos Inys, eu, autora, mulher branca, com uma decupagem e 0
pensamento de montagem na cabeca, ndo concebia a ideia de tempo ndo cronometrado e o se
ver natureza do povo Iny. Esse enfrentamento, possivelmente, esté estabelecido no filme entre
0 sujeito da camera e o espectador.

Filmar o cotidiano dos Inys também era permitido aproximar. Esse incOmodo de entrar
no espaco do outro em terras ndo pertencentes me levou a uma narrativa sem interferéncia do
discurso, permitindo a eles o direito a fala. Minhas interferéncias como autora estavam entre o
ponto de vista da camera e o discurso de montagem. As poucas cenas ficcionais do filme foram
decupadas no instante da filmagem, sem roteiro prévio, atenta ao movimento e a acdo dos
personagens indigenas. A atuacdo de atores indigenas sem direito a ensaio possibilitou o
exercicio da performatizacdo de si mesmo, a encenacdo desprovida de decupagem e
contraplanos.

Com efeito, segundo esta concepgdo, encenar é jogar com 0s elementos de
cada plano — cenario, personagens e as suas deslocacdes, matéria visual,
carnacao pictérica — de maneira a que se integrem num grande esquema de

conjunto portador de uma certa “substdncia emocional”. (Aumont, 2006, p.
155).

As cenas dirigidas no filme, concebidas no instante da captura das imagens, exigem
tomadas longas com angulos e 0 movimento de camera na compreensdo do espaco, simultaneo
com a tomada, em sintonia com os corpos dos personagens em performances. Capturar 0s
rituais e chegar a uma encenacao por cenas pouco dirigidas de atores performaticos é discutir o
inusitado do ator-estreante ou a presenca do performance na cena. Nas cenas improvisadas, a
fala do ator e o posicionamento foram estabelecidos a partir do dialogo inicial entre o ator e a
direcdo. O ator com a ndo possibilidade de ensaio é dono do espago e do tempo de atuacao, pois
a cena acontece em tempo real sem corte. Como os cortes sdo definidos na montagem, tanto
nas cenas nao ficcionais quanto nas ficcionais, a cdmera somente é desligada depois que a cena
se esvazia e se desconstroi. O resultado € a captura de uma presenca vital de um instante,

desconstruida na montagem discursiva, que

[...] deve visar os momentos privilegiados em que uma agéo se torna presenca,
que ndo é nem a do actor, nem a da personagem, nem a do cenario, nem a do
local, nem sequer a da criacdo artistica, mas inclui-as transcende-as todas, para
si tornar presenca vital. (Aumont, 2006, p. 100).
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Os personagens reais dos trés filmes em debate mostram como se veem e se permitem
ser vistos. Esse constante dialogo entre a presenca do sujeito filmado com o sujeito da camera
propicia o carater magico da encenacgfo. E, pois, uma construcdo da “imagem-verdade”, da
imagem instantédnea, da circunstancia real e da presenca, permeada por subjetividades e
referéncias simbdlicas de uma cultura, de um ritual e do imaginério de quem produz e de quem
recebe as imagens como espectador. Existem a certeza da presenca do real e a davida do real
representado.

Ir para campo no intuito de filmar imagens acidentais com um pequeno argumento, nos
trés filmes em anélise, tinha como proposta a experiéncia do encontro, da captura da presenca
e o desafio de criar o discurso do filme na montagem. Também tinha o proposito de apostar no
encontro e no inusitado do acidental. Filmar pessoas no em seu cotidiano, possibilitando o
exercicio da performance, na possibilidade de produzir personagens, no limiar (Dawsey, 1967,
p. 106) entre o real e a encenagéo daquele que se percebe sendo filmado e atua para camera. Se
a vida em sociedade nos convoca a produzir personagens do cotidiano, encenar para camera e
se deixar capturar pelo olho da camera é se perceber sujeito de dramas e performances sociais,
um sujeito da encenacdo. Nesse contexto, o que se permite definir como proposta para uma
encenacdo filmica é perguntar por que tal personagem e tal performance e nao outra.

A mise-en-scene no cinema inicia sob uma constante ambiguidade entre cenas ficcionais
e nao ficcionais, numa encenacdo que desconstruiu conceitos do real e o discurso da
representacdo, em que opera o jogo da ficcdo e ndo ficcdo, o jogo da performance social, da
construgdo da cena e do ponto de vista do autor. E uma construgo da encenagio da “presenga”
de quem se permite ser filmado e de quem se propde filmar, mediante uma relagdo consensual,
de experiéncia real que se diferencia pelo pensamento de montagem do autor no instante da
cena.

Os irmdos Lumiére iniciam o debate de que encenar € registrar 0 acontecimento real,
como producdo de uma cena cinematografica, sob o ponto de vista do autor da cena. Essa
encenacéo se faz tanto na producdo da cena, da escolha do enquadramento, no movimento da
camera, na duracdo da sequéncia e na decupagem da cena quanto na montagem, sintese de todo
0 processo cinematografico.

Os trés filmes em debate, Siléncio Nao Se Escuta (2016), Aquelas Ondas (2017) e De
Onde Viemos, Para Onde Vamos (2021), discutem a fronteira entre a captura do real e o jogo

da encenagéo, sendo um debate que se inicia no olho da camera e se estende na montagem.
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CONSIDERACOES FINAIS: A MONTAGEM COMO SINTESE E PESQUISA

O cinema surgiu entre dois estilos conceituais opostos, cuja disputa pela forma é
historica. S&o dois polos distintos que atravessam a historia do cinema, o registro da imagem
real, ndo ficgdo, e aimagem de efeitos, da fantasia, de ficcdo. Lumiere e Méliés usaram a cdmera
cinematogréafica e produziram dois tipos de cinema, embora fossem contemporaneos.

O cinema soviético passa pela historia do cinema em oposi¢éo ao cinema produzido no
mundo, em especial ao cinema da América do Norte, iniciando o debate da forma do cinema e

0s métodos de montagem.

Com que facilidade o cinema é capaz de disseminar em um grafico igual de
som e visdo a riqueza da realidade e a riqueza de suas forgas controladoras,
compelindo o tema cada vez mais a surgir através do processo da narrativa
cinematografica, escrita a partir de uma posi¢do de emocao indivisivel do
homem que sente e pensa. (Avellar, 2002 apud Eisenstein, 2002, p.168).

O discurso da forma iniciado por Sergei Eisenstein e sua elaboracdo de métodos de
montagem, producdo de conflitos e justaposicdo de cenas e producdo de metaforas para chegar
na montagem discursiva produziu um cinema engajado, educativo e politico. Contemporaneo
de Eisenstein, Dziga Viértov produziu uma cinematografia preocupada com a captura da
imagem real, com a “vida de improviso”, capturada pelo olho da cdmera. A montagem esta no
processo, como pensamento de montagem que vai da captura das imagens a montagem do
filme. Viértov deixa para o cinema documental o legado da imagem real, da captura da “vida

de improviso”, e o pensamento de montagem como forma de uma construgdo cinematografica.

Mesmo na recuperagdo de um diretor como Vertov, podemos sentir esta
preocupagdo excessiva com a dimensdo enunciativa, orientando a viséo
contemporanea dominante de seu legado. Esta recuperagdo encaminha-se por
inteiro para realgar 0s aspectos construtivistas de seu estilo, principalmente a
partir do que o proprio Vertov chama de "metodologia do cine-olho". As
propostas contidas no cine-olho vertoviano estéo por inteiro voltadas para o
explorar dos efeitos da montagem cinematografica, como forma de
construgdo. Mas ha outro conceito esquecido, presente nos escritos do diretor.
Trata-se do que Vertov chama de "a vida de improviso"”, termo que traz Ferndo
Pessoa Ramos uma interessante analise da tomada prépria mente, voltada para
0 acaso e para a indeterminacio. E esta visio do documentario como narrativa
capaz de captar "a vida de improviso" (Ramos, 2018, p.10)
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O pensamento de montagem percorre os estudos e produgdes de diferentes cineastas na
historia do cinema. Assim, o legado da cadmera como objeto operante na captura do real

possibilitou o documentario se desconstruir como linguagem.

“Encenar ¢ um olhar, montar ¢ um batimento de coragdo” a metafora
“organica” de Godard [...]. Mas esta divisao entre encenagéo e montagem na
sua assimetria elegante, € um pouco enganadora, uma vez que no momento
Godard escreve e em que 0s seus colegas e ele prdprio realizam os primeiros
filmes, a encenacdo que se tornara ciéncia do ponto de vista variavel pressupde
a montagem (na sua fungdo narrativa). (Aumont, 2006, p.110).

O “Pensamento de montagem” e o “Processo de montagem" somente Sdo possiveis pelo
olho da camera de Viértov porque se trata de um olho que ndo se submete ao tempo, afirma
Deleuze (1985).

Tocando a toada até ao fim da linha do filme, o que encontramos? O
documentario, segundo Gilles Deleuze, referindo-se especificamente a
Vertov, nomeia o “olho na matéria”. Nao é um olho de “mosca, aguia, ou de
um outro animal” (referéncia a “mosquinha” na parede?). Nao é o “olho do
espirito”, de Epstein. Ndo é a aura benjaminiana, nem o “punctum”
barthesiano, pois eles implicam num olho de humanidade na coisa que néo
caberia aqui. O que Deleuze encontra em Vertov ¢ um olho “que ndo se
submete ao tempo, que venceu o tempo, que acede ao negativo do tempo, e
ndo conhece outro todo sendo o universo material e sua extensdo” (Deleuze
1985, 107): olho que gruda na matéria como substancia mesma. O desafio €
grande e Deleuze o encara de frente ao falar do documentarista soviético:
trata-se do meio, que € o cinema e o filme, como um “programa materialista”.
Seria o proprio “em-si da imagem”, para além de qualquer marca de corpo ou
existéncia: “o que Vertov materialista realiza através do cinema € o programa
materialista do primeiro capitulo de Matiére et Mémoire: 0 em-si da imagem”
(Deleuze 1985, 107); descentramento da imagem-substancia que requer estilo,
requer obra-filme e, no caso de Vertov, principalmente, encenagéo (mise-en-
scéne) pelo “sujeito-montador” — aquele que possui experiéncia da montagem
fora da tomada. (Ramos, 2018, p.242).

Os trés filmes em analise evidenciam o legado metodologico de Eisenstein e de Viértov
e 0 experimento da ndo ficcdo como proposta para chegar & imagem real, do instante capturado,
compreendendo a montagem como processo discursivo e sintese, ou seja, a montagem como

parte organica de um todo filmico.

Desde h& muito que os argumentistas teriam ganho de causa se soubessem
escrever em imagens, mas s6 sabem exprimir-se em palavras (...). Para um
verdadeiro autor de filmes, ndo ha diferenca essencial entre a planificacéo, a
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encenacao e a montagem. S&o trés fases diferentes de uma mesma operagéo
criadora (Aumont, 2006, p. 115).

Os filmes Siléncio N&o Se Escuta, Aquelas Ondas e De Onde Viemos, Para Onde Vamos
discutem o real, o instante, a encenacdo e a montagem para discutir o ndo ficcional no
documentério e na ficcional. A busca do desconhecido, do encontro e do acidental foi a
premissa da descoberta de cada filme aqui estudado, para chegar na montagem como sintese e
no entendimento do processo e do pensamento de montagem. Filmar imagens desconhecidas,
com argumentos incertos, na construcéo do roteiro, na montagem, permite apostar em diferentes
perspectivas do ponto de vista da autora. Houve, portanto, a captura do mundo real na
topografia do mundo da ficgdo, na condicdo de imagens produtoras de conflitos no processo de
montagem, no discurso de montagem como sintese do filme.

No processo de montagem dos trés filmes, foram definidos o roteiro e o discurso do
filme. Fiz entdo estudos de unidades de filmagens para somar e subtrair cenas, experimentei
produzir conflito por justaposicdo de imagens, na constante premissa da presenca na imagem
instantanea, das circunstancias acidentais na poténcia do “cinema verdade”. Sendo assim, este
estudo possibilitou pensar a montagem em todo o processo de producdo e perceber que a
montagem € o todo organico do filme que permite chegar na sintese. E, pois, um processo que
se inicia a partir do ponto de vista da camera, da presenca do sujeito da camera em busca de
imagens reais e acidentais. Estende-se com o estudo dos sons reais na captacdo do som direto,
na producdo de conflito entre imagem e som, entre imagem real e imagem de arquivo, entre

imagem ficcional e imagem néo ficcional.
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APENDICE
1.FILMOGRAFIA ANALISADA NESTA DISSERTACAO

AQUELAS ONDAS

Ficgdo Experimental

Duracdo: 15min

Producéo, Direcdo e montagem: Rochane Torres
Desenho de Som: Paulo Gongalves

Ator: Alex Amaral

Atriz: Renata Torres

Goiania, 2017

DE ONDE VIEMOS, PARA ONDE VAMOS
Doc Ficgéo

Duracéo: 96 min

Producdo Executiva: Juliana de Castro
Roteiro, Direcdo e Montagem: Rochane Torres
Producéo Local: Gurerrete Warirrete

Diregdo de Fotografia: Paulo Rezende

Imagem de Arquivo: Juanahu iny

Desenho de Som: Paulo Gongalves
Depoimento: Narubia Werreria e Bispo Pedro Casaldalia
Goiania, 2021

SILENCIO NAO SE ESCUTA
Documentario Experimental

Duracéo: 10 min

Producéo e Roteiro: Rochane Torres
Edicdo: Rochane Torres

Desenho de Som: Paulinho Gongalves
Argumento: Juliana de Castro
Pesquisa Renata Torres

Goiania, 2016



2. FILMOGRAFIA DA AUTORA

A FILHA Do Xingu

Documentario Experimental
Durac¢do:13min

Diregdo e Montagem: Rochane Torres
Fotografia: Rochane Torres

Desenho de Som: Paulo Gongalves
Goiania, 2018

ANTROPOFAGIA

Experimental

Duragéo: 5min

Diregdo e Roteiro: Rochane Torres
Direcédo de Arte: Rochane Torres
Fotografia Gel Messias

Desenho de Som: Paulo Gongalves.
Goiania, 2003

CONCERTO DE SEPATRACAO
Ficcdo

Duracéo: 15 min

Producédo Executiva: Juliana de Castro
Direcdo: Rochane Torres

Producédo: Renata Torres

Direcédo de Fotografia: Naji Sidki
Edicéo: Diogo Diniz Garcia

Desenho de Som: Paulo Gongalves
Som Direto: Vitor Pimenta

Atriz Principal: Valeria Braga

Ator Principal: Tiago Benetti

Ator Secundario: Alexandre Marques
Goiania, 2010
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LADY FRANCISCO, DE BOATE DE QUINTA A PALCOS RELUZENTES
Doc Ficgéo

Duracéo: 20 min

Direcdo: Rochane Torres e Marco Polo

Direcéo de Fotografia: Jorge Monclar

Atriz Principal: Lady Francisco

Desenho de Som: Paulo Gongalves

Goiania, 2013

LEMBRANCAS ESQUECIDAS
Ficcdo

Duracdo:15 min

Diregdo: Rochane Torres e Juliana de Castro
Producdo e Roteiro: Juliana de Castro
Direcédo de Fotografia: Emerson Maia
Desenho de Som: Paulo Gongalves
Atriz Principal: Isabela Eva

Ator Principal: Ivan Lima
Participacédo Especial: Clarice Dias
Goiania, 2011

MORTE NA MADRUGADA

Ficcdo

Duracdo: 14min

Producdo Executiva: Juliana de Castro
Diregdo: Rochane Torres

Diregdo de Fotografia: Paulo Rezende
Desenho de Som: Paulo Gongalves
Direcédo de Arte: Ursula Ramos

Ator Principal: Jonatas Tavares
Atrizes: Renata Torres e Barbara Felix
Goiania, 2015

O MENINO DANCA



Videoarte

Duragéo: 5min

Direcdo: Rochane Torres
Fotografia: Paulo Rezende
Desenho de Som: Paulo Gongalves
Goiania, 2020

O REGENTE

Ficcdo

Duracéo: 15 min

Direcdo e Montagem: Rochane Torres
Roteiro: Rochane Torres e Juliana de Castro
Producdo: Juliana de Castro
Fotografia: Emerson Maia

Desenho de Som: Paulo Gongalves
Som Direto: Vitor Pimenta

Diretor de Elenco: Alex Amaral

Ator Principal: Jonatas Tavares
Atrizes: Renata Torres e Ivone Cruz

Atores: Emiliano Amaral, Luiz Claudio, Getulio Chartier

Goiania, 2024

OS QUE PASSAM CORRENDO
Experimental

Duragéo: 13 min

Diregdo: Rochane Torres
Producéo: Juliana de Castro
Roteiro: Rochane Torres
Fotografia: César Fernandes
Desenho de Som: Paulo Gongalves
Goiania, 2008

RESTO DE SABAO (Poesia Yéda Schmaltz)

Ficcdo Experimental
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Duragéo: 15 min Ficgéo

Produgdo Executiva: Juliana de Castro
Direcédo de Arte: Rochane Torres
Fotografia: Katia Coelho

Edicéo: Diogo Diniz Garcia

Atriz Principal: Isabela Eva

Ator Secundario: Alexandre Marques
Goiania, 2005

TEMPO

Videodanca

Duracdo: 5 min

Diregdo: Rochane Torres
Fotografia: Rochane Torres
Desenho de Som: Paulo Gongalves
Goiania, 2019
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