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RESUMO:

O presente trabalho tem o objetivo de estudar as relagdes no processo de montagem
cinematografica a partir da analise dos filmes Um homem com uma cdmera (1929) de
Dziga Vertov e Koyaanisqatsi (1983) de Godfrey Reggio. A escolha de tais filmes
justifica-se, pois ambos procuram em sua montagem trabalhar a relagdo entre as imagens
de uma maneira mais organica, relacional, ndo havendo tantos cortes que geram
descontinuidade como na maioria dos filmes narrativos comerciais.

A pesquisa também apresenta um panorama sobre o desenvolvimento e estabelecimento da
linguagem cinematografica desde seus pioneiros até o cinema captado com cameras
digitais, passando pelos grandes movimentos do século XX como, por exemplo, o Neo-
realismo italiano ou a Nouvelle Vague francesa e o quanto os filmes provenientes desses
movimentos ajudaram no estabelecimento do cinema enquanto linguagem e expressio
artistica no século XX.

A partir dos escritos tedricos dos grandes cineastas russos dos anos 1920-30 como Sergei
Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Dziga Vertov, além dos estudiosos brasileiros Eduardo
Leone e Maria Dora Mour@o, apresenta-se um estudo sobre a importancia da montagem no
processo de constru¢do de um filme.

A analise do processo de montagem em Um homem com uma cdamera e Koyaanisqatsi
evidencia os pontos de contato entre ambos revelando uma logica da linguagem filmica,
mesmo tendo sido realizados em um intervalo de mais de 50 anos e em duas culturas
cinematograficas bastante distintas, além do que cada um tem de particular e o faz ser visto

como produto de sua época.

PALAVRAS CHAVE: Koyaanisqatsi, linguagem cinematografica, montagem, Um

homem com uma camera.



ABSTRACT:

The present research has the objective of studying the relationship in the cinematographical
editing process from the analyses of the films A man with a movie camera (1929) by Dziga
Vertov and Koyaanisqatsi (1983) by Godfrey Reggio. The selection of such films is
justified, because both try in its editing to work the relationship among the images in a
more organical, relational way, there are not so many cuts which generate discontinuity as
in most commercial narrative films.

The research also presents a panorama about the development and establishment of the
cinematographical language since its beginning until the cinema captured with the aid of
digital cameras, passing through the greatest movements of the 20th century, for example,
the Italian New-realism or the French Nouvelle Vague and how much the films originary of
these movements helped in the establishment of the cinema as language and artistic
expression in the 20th century.

From the rhetorical writing of the greatest Russian moviemakers in the 1920’s and 1930’s
like Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin and Dziga Vertov, besides the Brazilian
researchers Eduardo Leone and Maria Dora Mourdo, a study is presented about the
importance of the editing in the process of construction of a film.

The analysis of the editing process of A man with a movie camera and Koyaanisqatsi to
evident the connecting points between them revealing a logic of the film language, even
being produced more than 50 years apart each other and in two totally different
cinematographic cultures, besides what each one presents as being of itself and what makes

them be seen as products of their times.

KEY WORDS: Koyaanisqatsi, cinematographical language, editing, 4 man with a movie

camera.
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Introducao

Nos mais de 100 anos de sua existéncia, o cinema evoluiu como arte € como
linguagem tendo nascido preto e branco, mudo e artesanal, chega a atualidade produzido
de modo industrial, com todo tipo de efeito sonoro e visual jamais imaginado pelos seus
pioneiros. Porém, essa evolugdo tecnologica efetivamente trouxe consigo a evolugdo do
proprio meio, ou seja, os filmes produzidos na atualidade apresentam uma qualidade
artistica muito superior em relacdo aos filmes do inicio do século passado ou deve-se medir
a importancia de uma producdo tendo-se em vista seu momento histérico e os recursos
disponiveis no momento em que foi produzido?

Nos tltimos anos tem se falado muito da emergéncia do cinema digital como novo
aparato tecnoldégico que promete, se ndo revolucionar, pelo menos modificar
substancialmente a maneira de se fazer cinema. O cinema digital € parte do processo pelo
qual a informacgdo esta passando que ¢ de transformar em linguagem bindria tudo que se
refere a produ¢do mididtica como textos, imagens e sons. Ndo importando para qual midia
se destina a informacdo, ela ¢ convertida ou diretamente produzida dentro de um
“ambiente” digital. De acordo com Silva (2006), em meados dos anos 1990, iniciou-se no
cinema, uma migracdo dos procedimentos de finalizagdo para processos digitais. A
sonorizagdo dos filmes passou a ser feita com o uso de sistemas de edicdo
computadorizados, a moviola passou a ser substituida por programas de computador que
editavam imagens, além do surgimento do processo de kinescopagem, que transferia as
imagens captadas em camera digital para pelicula cinematografica.

O uso de cameras digitais para captagdo de imagens ¢ algo muito recente, em torno
de 10 anos. Os primeiros filmes a chamarem a atencdo do publico vieram de um pais no
norte da Europa, a Dinamarca, onde um grupo de cineastas langou um manifesto chamado
DOGMA 95 que procurava explorar as caracteristicas desse novo suporte €, a0 mesmo
tempo, introduzir uma estética contestadora em relagdo a producdo cinematografica.

Festa de Familia (1998) e Os Idiotas (1998) seguiam uma série de regras que
procuravam desenvolver uma linguagem mais naturalista, que deixava de lado tudo que
pudesse mascarar a produgdo de um filme como cenas feitas em estidio e o uso de
iluminacdo artificial. O que se buscava era utilizar os recursos das cameras mini-DV de
uma maneira nova, talvez em didlogo com as correntes de vanguarda do cinema dos anos

1960.



A Nouvelle Vague francesa, o Cinema Novo brasileiro, e outras correntes
cinematograficas como o Neo-realismo italiano j& haviam questionado o modo como os
filmes eram realizados e a maneira como a estética hollywoodiana era seguida
principalmente fora dos EUA. Esses movimentos aconteceram gragas ao talento dos
envolvidos, mas também devido ao uso de cameras portateis que ajudaram no surgimento
de uma linguagem prdopria para esses filmes. H4, portanto, uma relagdo entre os
movimentos dos anos 60 e 0 DOGMA 95, pois ambos se utilizaram de um novo aparato
tecnoldgico para buscar novas linguagens dentro daquela existente, contando € claro, com
o engajamento e disposi¢cdo de seus membros para tanto.

Recuando-se ainda mais no tempo em busca de grupos ou cineastas praticantes de
um tipo de cinema diferente do realizado comercialmente, chega-se a Vanguarda Russa
dos anos 1920 e a nomes como Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov e Sergei Eisenstein. A
década de 20 foi muito fértil no campo das artes na Russia gracas a Revolugdo Socialista
de 1917 que através de seus lideres, Trotsky e Lénin, acreditavam que o cinema em
particular, teria capacidade de exercer uma influéncia sobre as massas além de ser
considerado naquele momento, a mais moderna e revoluciondria das artes, e gracas a esse
respaldo oficial, e também por serem membros do Partido Comunista, os cineastas tinham
possibilidades de inovar esteticamente, ou ainda, seguindo os ideais socialistas,
revolucionar o cinema como havia acontecido com o pais em 1917. Eisenstein, Vertov e
outros buscavam uma nova linguagem que privilegiasse € provocasse um outro tipo de
raciocinio no espectador e que o levasse a refletir sob sua condi¢do enquanto membro de
um conjunto. De um ponto de vista ideologico, deixava-se de lado a figura de um herdi e,
para fazer do povo, do conjunto, da massa, aquele capaz de realizar a mudanca, bem de
acordo com o pensamento socialista.

A presente pesquisa surgiu de uma necessidade de se estudar mais detalhadamente
a linguagem cinematografica, especialmente filmes produzidos com a intencdo de ndo
somente entreter seu espectador, mas, sim, de causar um processo de reflexdo sobre o que
se assiste, o que esse espectador pode retirar de significados que ultrapassam o simples
entendimento de uma historia e o faz pensar sobre as imagens apresentadas, tomando um
termo emprestado da literatura, o que se encontra nas entrelinhas desse filme.

Para se entender e exemplificar tais processos, foram escolhidos como objetos de
estudo os filmes Um homem com uma camera (1929) de Dziga Vertov e Koyaanisqatsi

(1983) de Godfrey Reggio. O primeiro ¢ um representante da Vanguarda Russa dos anos



1920-30 em que se procurava realizar um cinema revoluciondrio bem ao estilo dos ideais
da Revolugdo Socialista de 1917, e o segundo, € a primeira e mais conhecida parte de uma
trilogia produzida nos anos 1980 em que o diretor norte-americano mostra o suposto
avanco tecnoldgico da humanidade a custa do prego pago pela natureza por tal avango.

A pesquisa pretende demonstrar que, mesmo separados cronoldgica e
geograficamente, os filmes escolhidos compartilham muitos elementos em comum. A
montagem, por exemplo, ¢ pensada para fazer com que o espectador possa exercer um
papel mais ativo na compreensio do filme, que apresenta margem para uma interpretacio
mais pessoal, mais aberta, tendo em vista que existe maior continuidade no que se assiste.
O corte quando ocorre ¢ mais visivel, pois ndo se pretende mascarar que o que estd se
vendo ¢ um filme, o espectador € parte integrante do processo de construg¢do desse filme
em particular.

A maioria dos filmes que busca principalmente entreter o publico trabalha as
imagens como unidades minimas ou discretas, que se manifestam de maneira independente
umas das outras em que a soma de diferentes imagens pretende, portanto, passar uma idéia,
um resultado. Como em uma equacdo matematica, a margem de interpretacdo do
espectador frente ao que assiste ¢ baixa ou quase nula. H4 maior preocupacdo em fazer o
espectador acreditar que aquilo que ele vé na tela pode ser real, por isso, detalhes de
cenografia e figurinos sdo importantes, pois auxiliam na construgdo da ilusdo de realidade,
de verossimilhanga que tais filmes desejam criar. O espectador deve, portanto, reconhecer
aquele mundo como o mesmo mundo em que ele vive.

A montagem desses filmes privilegia imagens com uma duracdo mais curta, tais
imagens sdo como as letras de um alfabeto que sdo somadas para gerar uma palavra,
geralmente o espectador ndo tem muito tempo para refletir sobre a intengdo de cada
imagem (nem elas sdo produzidas com esse intuito), ele se da por satisfeito ao ser capaz de
seguir o ritmo e compreender a seqiiéncia de imagens que vai terminar por ser a narrativa
geral do filme.

Para discutir questdes relativas a montagem cinematografica, esse trabalho de
pesquisa se divide em trés capitulos que procuram desenvolver uma trajetoria de raciocinio
sobre o cinema e sua linguagem. O primeiro capitulo, O panorama e a construcdo da
linguagem cinematogrdfica apresenta uma visdo geral do estabelecimento do cinema
enquanto linguagem, passando pelas evolugdes técnicas, seus reflexos e alguns dos mais

representativos movimentos estéticos do cinema. Iniciando-se no advento do
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cinematografo pelos irmaos Lumiére, o percurso recupera o estabelecimento da narrativa
classica cujo principal nome ¢ David Wark Griffith, as vanguardas cinematograficas dos
anos 1920, a introdu¢do do som no cinema, além dos movimentos po6s Il Guerra Mundial
como o Neo-realismo italiano, a Nouvelle Vague francesa, e o Cinema Novo brasileiro.
Ainda dentro do primeiro capitulo, sdo apresentados os movimentos do Cinema Americano
Independente das décadas de 1960 e 70 e o dinamarqués DOGMA 95.

O segundo capitulo, Diretores montadores, inicia-se discutindo o que ¢ montagem
cinematografica baseado nas pesquisas de Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo que tem
como idéia central a defesa de que a montagem ndo se restringe somente ao ato de edi¢do
de um filme, mas de que a montagem no cinema se estrutura sobre um tripé cujos vértices
sdo o roteiro, a filmagem desse roteiro e a edicdo ou montagem do material filmado. O
segundo capitulo contempla ainda o trabalho tedrico de trés cineastas russos dos anos
1920-30, Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Dziga Vertov que promoveram em seus
filmes diversas experiéncias com montagem — que ressoam nos filmes produzidos ainda
hoje — a fim de desenvolver a linguagem cinematografica. Por fim, ¢ apresentado o filme
Arca russa (2002) do também cineasta russo Aleksandr Sokurov, que caminha na
contramao das teorias de montagem de seus compatriotas produzindo um filme em que néo
ha um corte sequer, mas um plano-seqiiéncia de 96 minutos mostrando quase 300 anos da
historia da Russia.

Finalmente, o terceiro capitulo O dialogo entre Um homem com uma cimera e
Koyaanisqatsi, apresenta um panorama sobre o documentario cinematografico desde seus
pioneiros, discorre sobre a producdo de Um homem com uma cdmera e Koyaanisqatsi, a
trajetoria de seus realizadores, e depois os analisa conjuntamente. A principal intengdo ¢
compard-los para perceber suas relagdes de semelhanca e diferenca no procedimento de
montagem, identificar seus pontos de contato e as caracteristicas particulares de cada um,
buscando relacionar dois filmes de origens e épocas tdo distintas, mas construidos em

bases estruturais tdo semelhantes.
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Capitulo 1 — O panorama e a construcio da linguagem cinematografica

1. Os primeiros passos e o estabelecimento da narrativa cinematografica

O ano de 1895 ¢ considerado o ano zero do cinema, pois foi neste ano, mais
precisamente no dia 28 de dezembro, que os irmaos franceses Auguste Lumiére (1862-
1954) e Louis Lumiére (1864-1948) apresentaram em um café parisiense um hovo
aparelho batizado por eles de cinematografo.

O cinematografo dos irmdos franceses era um entre muitos inventos que
procuravam registrar e projetar imagens em movimento. Entre eles pode-se citar o
bioscopio dos também irmdos alemdes Max e Emil Skladanowsky, que fizeram a primeira
apresentacdo publica de seu invento, dois meses antes dos franceses e o mutoscopio de
William K. L. Dickson, funcionario de Thomas Alva Edison, que deixara a empresa do
inventor americano para desenvolver seu proprio invento. O cinematdgrafo, no entanto, foi
desenvolvido pelos Lumiére a partir do cinetoscopio criado por Thomas Edison em 1890,
sendo sua principal vantagem frente ao antecessor a possibilidade de ser transportado
facilmente — o aparelho de Edison pesava cerca de 500 quilos — e de funcionar tanto como
camera para registrar imagens como projetor para exibi-las. Outra diferenca entre o
aparelho dos franceses e o do norte-americano, ¢ que o cinematografo torna possivel a
projecdo das imagens para o publico em uma tela, enquanto que no cinetoscopio as
imagens eram projetadas em seu interior, sendo possivel apenas a um espectador de cada
vez assistir as imagens.

Bons negociantes, os irmdos Lumiére espalharam seu invento pela Europa e
Estados Unidos, controlando todas as fases do processo cinematografico. Eles fabricavam
o cinematdgrafo bem como o filme para registrar imagens, além de controlar a distribui¢do
e exibi¢do de seus filmes por intermédio de seus cinegrafistas/projecionistas e, a cada novo
local que o invento chegasse, registravam-se imagens para serem exibidas em outras partes
do mundo, criando uma rede que apresentava constantemente novos filmes a um publico
avido por novidades.

Em seu surgimento, a imagem cinematografica foi comparada com a fotografica,
uma vez que ambas partiam do mesmo principio de um dispositivo (a camera), que

capturava imagens ¢ as fixava sobre a superficie de um filme; entretanto, a principal
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diferenga entre imagem fotografica e imagem cinematografica, segundo Roland Barthes
(1984), é que a primeira ndo ¢ uma imagem imodvel apenas por congelar determinado
momento no tempo. A fotografia encerra-se naquilo que estd enquadrado dentro de si
mesma, enquanto a imagem cinematografica proporciona ao espectador a consciéncia da
existéncia de um algo mais; ela ndo se encerra em um unico fotograma, pois o filme

constitui-se de uma seqiiencialidade de fotogramas, como diz Barthes (1984, p. 86):

(...) diante de milhares de fotos (...) ndo sinto qualquer campo cego: tudo o que se
passa no interior do enquadramento morre de maneira absoluta, uma vez
ultrapassado esse enquadramento. Quando se define a Foto como uma imagem
imovel, isso ndo quer dizer apenas que os personagens que ela representa nao se
mexem; isso quer dizer que eles ndo saem: estdo anestesiados e fincados como
borboletas.

A fotografia remete ainda a idéia de congelamento de um determinado instante,
pois na grande maioria dos casos as pessoas param, posam para tirar uma fotografia; o
cinema, por seu lado, refuta a imagem estatica. A sucessdo de fotogramas que constituem a
imagem cinematografica pede, por sua vez, que o que esteja sendo fotografado,

movimente-se, segundo Barthes (1984, p. 117-118):

Na Foto, alguma coisa se pos diante do pequeno orificio (estd ai meu
sentimento); mas no cinema alguma coisa passou diante desse mesmo pequeno
orificio: a pose ¢ levada e negada pela seqiiéncia continua das imagens: trata-se
de uma outra fenomenologia e, portanto, de uma outra arte que comega, embora
derivada da primeira. (grifo do autor)

A primeira exibi¢do do novo invento era composta de pequenos filmes, com
aproximadamente trés minutos cada. Entre os filmes apresentados, o que causou maior
frisson entre os primeiros espectadores foi aquele intitulado L ‘arrivée a la ciotat (1895),
que mostrava a chegada de um trem a uma estagao ferroviaria.

Para nés, espectadores do século XXI, parece anedotico o fato de tal filme, que
registrava uma locomotiva chegando ao seu destino final, ter amedrontado os espectadores
presentes a sessdo inaugural do cinema ao ponto de deixarem a sala de exibi¢do, por medo
de serem atropelados pelo trem que aparecia na tela. Nascia o cinema, combinando a
evolucdo de uma técnica de apreensdo de imagens — o cinematografo — com a participago
ativa do publico que, encantado com aquelas imagens, espalhou a noticia sobre o novo

meio de diversdo e trouxe mais espectadores para assistir aos seus primeiros passos.
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Durante estes primeiros anos, os filmes produzidos eram documentais, registrando
paisagens e pequenas agdes cotidianas. A idéia também fora dos irmdos franceses, que
decidiram enviar a varios lugares do mundo homens portando cdmeras, tendo como
proposito registrar imagens de paises diferentes e leva-las para Paris, difundindo, assim, as
diversas culturas mundiais dentro da capital da Franca, naquele momento capital cultural
do mundo.

Passado o alvorogo inicial, os filmes além de apresentarem esse carater de registro
documental, comecaram a desenvolver historias ficcionais. Uma das primeiras ficcdes
também deve ser creditada aos irmdos franceses que, em 1895, apresentaram L ‘arroseur
arrosé, historia de um menino que pisa no esguicho do jardineiro e libera o fluxo de agua,
molhando-o. Cdomico, o desfecho mostra o jardineiro molhado, capturando e dando
palmadas no menino. Inicialmente, eram filmados pequenos esquetes cdmicos como este, a
camera permanecia estatica, conferindo aos filmes forte cunho teatral. Porém, a
necessidade de evolugdo, da procura de um diferencial, levara outro francés, George
Melies (1861 - 1938), a ser o primeiro homem digno de receber a alcunha de cineasta, pois
a partir de seus filmes, entre os quais o mais famoso Le voyage dans la lune (1902), é que
o cinema passa a utilizar figurinos, cendrios, truques 6ticos (os predecessores dos efeitos
especiais) e também buscar a literatura como fonte de historias passiveis de serem
transformadas em filmes.

Homem do palco, Melies vivia de shows de magica e ilusionismo, quando
descobriu o cinematografo e viu no invento, em primeiro lugar, um instrumento para
auxilid-lo em suas apresenta¢des. Aos poucos, passou a dedicar-se ao oficio de fazer filmes
e, por meio da Star Films, sua companhia, realizou centenas de filmes distribuidos pela
Europa e Estados Unidos. O sucesso da companhia prolongou-se até 1913, quando os
filmes passaram a desenvolver uma estrutura narrativa mais linear e a ter duracdo mais
aproximada do que hoje entende-se por longa-metragem. Os filmes de narrativa
fragmentada e fantastica de George Meli¢s ndo atraiam mais o publico, o primeirissimo
ciclo cinematografico fechava-se.

O primeiro passo do cinema foi dado pelos franceses, porém ¢ inegavel a
contribuicdo da primeira geragdo de cineastas americanos no desenvolvimento do cinema
como “contadores de historias”. David Wark Griffith (1875 — 1948) ¢ considerado o pai da

narrativa cinematografica, que se encontra diretamente ligada a estrutura narrativa do
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romance do século XVIII, em que as estérias seguiam uma estrutura linear com comego,
meio e fim.

E com os chamados filmes de persegui¢io que comega a se estabelecer o processo
de linearizagdo dos filmes, porque é este género o primeiro a trabalhar a idéia de sucessio
temporal de eventos, ligado a uma continuidade de agdes em um determinado espago, de

acordo com Machado (1997, p.122):

O filme de perseguicdo (...) sera o primeiro género cinematografico legalmente
considerado como uma unidade e ni3o mais como um agregado de “filmes”
(quadros) independentes. (...) wuma sucessdo coerente de unidades
interdependentes e discretas (“planos” e ndo mais fableaux autdnomos), ligadas
entre si por nexos internos de sucessio no tempo e de progressao no espago.

A estrutura dos filmes de perseguicdo mostrava em seu inicio um roubo, um
acidente ou um rapto, que gerava entdo uma situacdo de fuga. Nas imagens seguintes,
apresentava-se a perseguicdo e o desfecho solucionava o problema mostrado no comego do
filme. Apesar de sua aparente linearidade, os filmes de perseguicdo ainda traziam muitos
acontecimentos dentro de um mesmo plano — os personagens entravam e saiam da imagem
constantemente — os cortes de plano para plano eram poucos e a cdmera limitava-se a um
unico ponto de vista.

Entre os pioneiros realizadores norte-americanos, ¢ importante destacar Edwin
Porter, diretor de O grande roubo do trem (1903), que comegou sua carreira como
cinegrafista de Thomas Edison e contribuiu muito para o estabelecimento da narrativa
cinematografica. Em outro de seus filmes, Life of an american fireman (1903), Porter
tentou resolver o problema de como mostrar duas a¢des que ocorrem ao mesmo tempo, o
filme apresentava o resgate, pelos bombeiros, de pessoas em um prédio em chamas. O
espectador primeiro assistia ao trabalho de resgate dos bombeiros, para depois ver o
desespero das pessoas que esperavam pelo salvamento; as duas situacdes ndo eram
intercaladas, como para nos hoje parece 6bvio. A contribuicio de Edwin Porter e de seus
contemporaneos da década de 1910 foi comecar a unir as situacdes que se mostravam
independentes e que, gragas a seus filmes, comegaram a possuir uma ligagdo e linearidade
maiores.

David W.Griffith também fazia parte desses pioneiros, porém foi quem conseguiu

com maior sucesso desenvolver, a partir dos filmes de perseguicdo, uma nog¢do de



15

montagem mais apurada, na qual, em vez da sucessdo linear de a¢des no tempo e no
espaco, realizou a alternancia de dois espacos distintos, que, ao se sucederem na tela,
sugerem acdes paralelas; Nascia entfo, o narrador cinematografico, para Machado (1997,
p. 147), “a contribui¢do maior de Griffith foi conseguir orquestrar os fragmentos chamados
planos com uma tal habilidade, que eles resultam coerentes para a experiéncia perceptiva
do espectador”.

De acordo com Costa (2006), até se chegar ao ponto em que as convengdes da
narrativa cinematografica estariam completadas, os cineastas trabalharam a conexdo entre
os planos de trés modos basicos: a montagem paralela ou alternada, a montagem analitica e
a montagem em contigiiidade.

A montagem paralela, também chamada de montagem alternada, apresentava
planos que mostravam agdes acontecendo em espagos diferentes; primeiro via-se um
acontecimento em um determinado lugar, depois outro em outro lugar e, entdo, retornava-
se a acdo do primeiro lugar. Griffith usou tal montagem em The fatal hour (1908), depois
em The curtain pole (1909), baseado no filme francés Le cheval emballé (1907). A
diferenca do diretor americano, frente a outros que também comegavam a alternar as agdes
de seus filmes, é que Griffith colocava até trés acdes diferentes e encurtava a duragdo dos
planos, ndo esperava uma situacdo ser resolvida para mostrar outra; tal alternancia e
velocidade criavam suspense e prendiam o publico ao filme.

Outro filme de Griffith a mostrar montagem paralela é The lonely villa (1909),
histéria em que ladrdes tiram um médico de sua casa com um falso chamado, para poder
invadi-la. Também baseado em outro filme francés Le médicin du chateau (1908), o
cineasta americano aprimorou a sensagdo de acdes paralelas acontecendo ao mesmo tempo,
criando trés naicleos: um do médico usando um telefone para se comunicar com a familia,
outro em que descobre a armagdo dos ladrdes e um terceiro, que pede ajuda para resgatar a
familia.

A montagem analitica trabalha mais com o fracionamento de um espaco, a partir do
uso de diferentes planos desse espaco; planos mais fechados procuram apresentar melhor
uma informa¢@o ndo tdo clara em plano geral. Novamente Griffith foi quem melhor
aprimorou tal montagem, por exemplo, no filme The lonedale operator (1911), em que
uma operadora de telégrafo ¢ ameagada por bandidos. No climax do filme, véem-se planos
das maos da operadora telegrafando um pedido de socorro e, principalmente, a passagem

de um plano médio para um plano aproximado do rosto da operadora, mostrando sua
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expressdo de medo. O diretor americano percebeu que podia transmitir a sensacdo de pavor
da personagem ao publico, a0 mostrar seu rosto em um plano que depois ficaria conhecido
como close-up.

Por fim, o terceiro tipo de montagem apontado por Costa (2006) ¢ a montagem em
contigiiidade, também presente no filme The lonedale operator, de Griftith. Esse tipo de
montagem mostrou-se importante, pois ajudou a situar o espectador dentro do filme. A
partir da montagem por contigiiidade, surgiram padrdoes de continuidade entre planos,
transmitindo a idéia de que um plano acontece em local préximo ao outro. No filme
supracitado, Griffith apresentava o percurso da operadora de telégrafo até sua sala, sempre
saindo de cada plano pela direita e entrando no seguinte pela esquerda. Quando os
bandidos invadem o escritorio, o espectador sabe quanto tempo eles levardo para alcanga-
la; novamente o diretor trabalha com o suspense em seu filme.

O filme que melhor exemplifica a sedimentacdo do surgimento do narrador
cinematografico ¢ também o mais conhecido de D.W. Griffith, The birth of a nation
(1915), pois nele se encontra o0 modo de contar uma histéria mais utilizado no cinema
mundial desde aquele tempo e que permanece até hoje, ou seja, narrativas com um inicio,
um meio ¢ um fim, e uma montagem invisivel na qual o espectador ndo se atem a
passagem de um plano a outro. Nao bastasse isso, o filme foi o primeiro a ser visto de uma
maneira massiva, “inaugurando” o cinema comercial hollywoodiano.

Realizado na Italia um ano antes de The birth of a nation, Cabiria (1914) de
Giovanni Pastrone influenciou o trabalho de Griffith — que assistiu o filme inimeras vezes
— por apresentar uma continuidade narrativa ainda ndo conseguida pelo diretor americano e
pela qual ele depois ficou famoso. O filme de Pastrone conta a historia de Cabiria que ¢
seqliestrada por piratas, vendida como escrava para ser sacrificada e que acaba sendo
resgatada por um nobre italiano e seu musculoso escravo. Cabiria apresentava paisagens
épicas do Império Romano, os cendrios eram grandiosos e luxuosos, o filme contava com
centenas de figurantes, como relata Nazario (1999, p. 36) “os espectadores sentiam-se, em
pleno século XX, transportados para tempos remotos, assistindo a pseudo-reportagens ao
vivo, transmitidas dos palacios, dos banhos, das assembléias e das arenas da antiga Roma”.
Deve-se reconhecer a importancia do filme italiano, porém, a disputa para saber se Cabiria
tenha conseguido antes de The birth of a nation estabelecer definitivamente o narrador
cinematografico parece um ponto menos relevante do que o de situar a metade da década

de 1910 como o periodo em que isso definitivamente aconteceu.
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David Wark Griffith dirigiu mais de 400 filmes para a produtora Biograph, entre
1908 e 1913. Seu papel para o desenvolvimento das técnicas de montagem, principalmente
a montagem paralela, ¢ incontestavel. Um ponto importante, de acordo com Costa (2006,
p. 46-47), ¢ que o diretor ndo usou a montagem paralela “apenas para combinar diferentes
linhas de acdo, de modo a criar suspense, mas também construir contrastes dramaticos,
delinear o desenvolvimento psicologico de personagens e criar julgamentos morais”.

Assim, em filmes como A corner in wheat (1909), The usurer (1910), One is
business, the other crime (1912), o cineasta usa a montagem paralela para contrastar a
situacdo de ricos e pobres, exploradores e oprimidos, bons e maus. O publico deve, a partir
da alternancia de situagdes, reconhecer os contrastes e tomar parte de um dos lados.
Intolerancia (1916) ¢ o filme que melhor apresenta Griffith utilizando a montagem
paralela, para mostrar sua opinido ao espectador. O cineasta tinha sido acusado de racismo
com The birth of a nation e realizou Intolerdncia, apresentando quatro diferentes historias
sobre o tema, que vdo da crucificacdo de Cristo até um caso de amor nos tempos do
império babildnico, para mostrar que ele préprio tinha sido vitima de um mal entendido.

A partir da metade da década de 1910, o cinema americano comegou a desenvolver
diferentes géneros de filmes, como a comédia, o drama, os filmes de aventura, o western e
outros que, baseados nas técnicas de montagem dos pioneiros que tiveram em D. W.
Griffith o principal nome, transformou aquela atividade, até entdo artesanal, em uma
industria que, hoje, ¢ a segunda maior geradora de riqueza dos Estados Unidos.

A construgdo da linguagem cinematografica iniciou-se na Franga e recebeu grande
contribuicdo em solo norte-americano, onde os filmes passaram a ter uma narrativa
construida sobre uma montagem que linearizava a historia, aproximando a estrutura do
filme da estrutura do romance do século XVIII. Paralelamente a essa corrente, encontra-se
na Europa da década de 1920 movimentos de vanguarda em diferentes paises, sendo um
dos mais representativos o expressionismo. Surgido na Alemanha p6s I Guerra Mundial, tal
movimento de vanguarda acrescentava ao cinema aspectos € nuances até entdo ndo

imaginados tanto pelo publico como pelos pioneiros.
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2. Vanguardas cinematograficas

A Alemanha nio tinha se recuperado completamente da derrota na I Guerra
Mundial quando, em 1920, um filme mexeu ndo sé com seu povo, mas com todos que
acompanhavam o cinema. O Gabinete do Dr. Caligari (1919), de Robert Wiene,
apresentava a historia de um médico recém chegado a um vilarejo, que transforma seu
sondmbulo assistente em um assassino. O clima sombrio do filme ¢ completado pelos
cendrios e técnicas de iluminacdo, que seriam a marca registrada da escola expressionista.

O movimento expressionista iniciou-se na pintura a partir dos trabalhos dos grupos
Die Brucke e Der Blaue Reuter, que contavam entre seus integrantes com nomes como
Ernst Ludwig Kirchner (1880 — 1935), Vassily Kandinsky (1866 — 1944) e Paul Klee
(1879 — 1940). A literatura e a poesia expressionista estdo representadas por nomes como
Georg Heym (1887 — 1912), Georg Trakl (1887 — 1914) e até Frank Kafka (1883 — 1924) ¢
reconhecido por alguns criticos como tendo obras expressionistas. De acordo com Nazario

(1994, p. 149-150):

O termo “expressionismo” fora usado pelo critico de arte Herwarth Walden para
caracterizar toda arte moderna oposta ao impressionismo. Mais tarde, passou a
definir toda a arte na qual a forma nio nasce diretamente da realidade observada,
mas de reagdes subjetivas a realidade. De fato, a criagdo de formas
deliberadamente deformadas, o sacrificio do discurso ao essencial, a captagdo de
um mundo em frangalhos, a preocupagdo com a doenga e a morte, a sublimagéo
da loucura (...) s3o comuns aos artistas modernos que atingiram os limites da
expressao.

E possivel identificar trés tragos comuns aos filmes expressionistas, sendo o
primeiro a composicdo geral do filme que engloba a cenografia, a iluminacdo e a
fotografia, o segundo aspecto trata de uma tematica comum aos filmes e, por fim, um
terceiro traco indica uma estrutura narrativa particular desses filmes.

A cenografia foi o primeiro item a chamar a atencdo do publico, que assistiu a O
Gabinete do Dr. Caligari; artistas plasticos e arquitetos ligados ao movimento
expressionista conceberam os lugubres cenarios da casa do médico e do vilarejo. No
entanto, o filme expressionista portador dos cenarios mais elaborados do movimento ¢
Metropolis (1927) de Fritz Lang que apresenta uma historia distopica sobre uma sociedade
do futuro que venera uma garota, Maria, que ¢ clonada por um cientista para incitar a
rebelido contra os poderosos da cidade. A estética dos cenarios desenvolvidos para o filme

foram exaustivamente copiados ao longo da historia do cinema e sdo referéncia até hoje.
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A técnica de iluminagdo dos filmes expressionistas alemaes acentuava a dubiedade
dos personagens; como eram produzidos em preto e branco, a luz trabalhava esses dois
tons, para que contrastassem o mais possivel na expressdo dos personagens, nos cenarios.
Em O Gabinete do Dr. Caligari, por exemplo, ocorre uma inversdo de papéis, quando o
sonambulo hipnotizado pelo Dr. Caligari insurge-se contra ele e, de vitima, passa a
condi¢do de carrasco; a luz acompanha essa transformacao; jogando mais escuriddo, mais
sombra sobre o médico.

A sombra ¢, portanto, um elemento particular da iluminagdo, que pode denotar
ameaca, angustia; a sombra do sondmbulo assassino encobrindo sua vitima ja transmite ao
espectador o assassinato que esta prestes a acontecer. Luz e sombras representam a
dicotomia bem versus mal; esse embate que faz parte da humanidade ¢ repetido e
aperfeicoado no cinema expressionista, personagens de boa indole geralmente recebem
“mais luz” do que personagens de mé indole. E exemplar o caso de outro filme bastante
conhecido do movimento, M — O Vampiro de Dusseldorf (1930), de Fritz Lang, em que o
assassino se esgueira entre os becos e esquinas da cidade atrds de suas vitimas e, quando
perseguido, vé-se capturado em ruas bem iluminadas.

Apesar da grande for¢a visual dos filmes expressionistas, ndo se pode negar uma
unidade temadtica entre os filmes. Os temas dos filmes remetiam a uma literatura alema do
século XIX pautada no fantastico, de acordo com Canepa (2006, p. 73) “uma predilecdo
por um mundo imaginario foi freqiientemente reivindicada pelos proprios alemaes como o
diferencial de seu cinema”.

Os filmes expressionistas trazem uma enorme galeria de personagens vildes ligados
ao sobrenatural, a loucura ou as ciéncias ocultas. Entre eles, vale destacar o Dr. Mabuse,
personagem principal de pelo menos trés filmes, sendo o primeiro Dr. Mabuse: O jogador
(1922), dirigido por Fritz Lang; o Conde Dracula; do filme Nosferatu (1922); de Friedrich
Wilhelm Murnau; além do serial killer, do filme M — O Vampiro de Dusseldorf (1930),
também de Fritz Lang. E patente a ligagdo desses personagens com o mal e a violéncia;
entre suas motivagdes comuns, pode-se citar o desejo de poder sobre um grupo de pessoas,
a exacerbada crueldade nos atos de violéncia, um uso de magia para alcangar seus
objetivos, além da transformagao desses personagens em monstros ou fantasmas.

Uma terceira caracteristica comum dos filmes expressionistas, segundo Canepa
(2006), diz respeito a sua estrutura narrativa que, diferentemente de uma integragdo

narrativa linear, alcancada principalmente por D. W. Griffith nos Estados Unidos, no final
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dos anos 1910, buscava propostas narrativas mais abertas a discussdo e especula¢do do
publico. A ambigiiidade dos temas, além de seu carater fantdstico, impedia uma unica
conclusio do que se passava na tela.
O progresso narrativo desses filmes era feito por descontinuidades, dando ao
espectador, muitas vezes, o papel da construgdo eliptica (...) essa divergéncia
entre as praticas talvez ajude a explicar por que os filmes alemdes deram origem
a leituras psicologicas e socioldgicas aparentemente dispares. (...) as narrativas

expressionistas ndo podem ser analisadas com base na normal textual do cinema
classico hollywoodiano (CANEPA, 2006, p. 78).

Outro importante filme do movimento expressionista € A ultima gargalhada (1924)
de Murnau que narra a histéria de um vaidoso porteiro de hotel que vive em um cortico e
tem especial orgulho de seu uniforme, questionando o poder da aparéncia representada
pelo traje. O espaco trabalha a dicotomia entre o meio social artificialmente regulado e o
naturalmente desorganizado, enquanto o interior do hotel é simétrico e organizado, o
corti¢o apresenta um amontoado de casas de formas e tamanhos diferentes.

Murnau restringiu o nimero de intertitulos utilizando uma &4gil montagem e
colocando artificios como cartas para contar passagens que precisam de um narrador. E
através de uma delas que o porteiro é informado de que foi rebaixado a trabalhar no
banheiro do hotel tendo, portanto, que trocar seu estimado uniforme por um simples
avental. 4 ultima gargalhada se utiliza ainda de varios recursos de movimento de camera
feitos pelo fotografo Karl Freund ndo freqiientemente usados na época como close e
especialmente um travelling vertical que desce pelo elevador do hotel e segue em plano-
seqliéncia até o sagudo atravessando o espaco todo e para em fim, passar pela porta
giratoria e chegar a rua.

O epilogo de 4 ultima gargalhada destoa completamente do resto da obra, em que
o agora zelador humilhado pelas pessoas do cortico que descobrem que ele tentava manter
as aparéncias mesmo ndo sendo mais o porteiro, recebe uma heranga de um senhor que
morre em seus bragos e torna-se milionario, ou quando o diretor ndo esconde que o que se
v€ na tela ndo passa de pura encenacdo, fazendo com que os personagens olhem para a
camera quebrando a regra basica do cinema narrativo. Dentre os cineastas expressionistas,
fica patente em Murnau sua inten¢@o de ver os filmes enquanto locais de experimentagao,
seja ela narrativa ou visual.

O cinema expressionista alemdo dos anos 1920 produziu intimeros filmes

marcantes na historia do cinema; suas contribui¢des vao desde o uso de temas sombrios e
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fantasticos, passando pelas técnicas de iluminacdo e cendrio até a estruturacdo narrativa
dos filmes. Com a ascensdo do nazismo na Alemanha, alguns dos principais nomes do
movimento, como Fritz Lang e F. W. Murnau aceitaram o convite de Hollywood e foram
continuar suas carreiras nos Estados Unidos, influenciando também os filmes americanos
e, por conseqiiéncia, os filmes feitos ao redor do planeta.

Também nos anos 1920, outro pais mostrou-se capaz de criar uma escola
cinematografica vanguardista de peso. A Russia, recém saida de uma Revolugdo,
apresentou nomes como Sergei Eisenstein (1898 — 1948), Vsevolod Pudovkin (1893 —
1953), Dziga Vertov (1986 — 1954) e Lev Kuleshov (1899 — 1970) que, a partir de seus
filmes e experiéncias, colaboraram no desenvolvimento da linguagem cinematografica.

A segunda metade da década de 1910 foi um periodo de intensas transformagdes na
Russia, que passou do regime monarquico para o socialista. Essa mudancga foi, sem duvida,
sentida pelas artes, que passaram a refletir esse momento historico, negando a arte vigente
no periodo dos czares e procurando desenvolver uma arte que estivesse em sintonia com as
transformagdes sociais propostas pela Revolugdo Socialista.

O principal movimento do periodo denominou-se Construtivismo Russo,
caracterizado pela idéia da negag¢do de uma “arte pura”, um elemento especial da criagdo
humana. Essa nova proposta estética argumentava que as artes, como a arquitetura, a
fotografia, a pintura e também o cinema, deveriam inspirar-se nas novas perspectivas
trazidas pelas maquinas e pela industrializacdo, para servir a objetivos sociais € a
constru¢ao do socialismo.

No cinema, os temas dos filmes russos versavam sobre questdes como trabalho, luta
operaria e toda uma série de assuntos diretamente ligados ao socialismo, regime em vigor
na década de 1920. O proprio governo stalinista via o cinema como uma forma eficaz de
transmitir suas mensagens € apoiava seus cineastas, na busca de um cinema com conteudo
e linguagem diferente do praticado mundo afora.

Entre os nomes supracitados, o do professor e cineasta Lev Kuleshov € mais
lembrado pelas experiéncias que realizou com o publico, como aquela em que alternou o
mesmo plano de um ator, primeiro com a imagem de um prato de sopa, depois a porta de
uma prisao e, finalmente, a imagens de uma situagdo amorosa. O publico, ndo percebendo
que a imagem do ator era a mesma, disse primeiro ter visto a imagem do ator pensativo
frente ao prato de sopa; em seguida, a imagem de seu rosto denotava tristeza, devido a

segunda imagem mostrar a porta de uma prisdo e, apds a imagem de uma situacio
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amorosa, a imagem do semblante do ator sugeria alegria. Tal experiéncia ficou depois
conhecida como “efeito Kuleshov”.

Em outra experiéncia do cineasta russo, chamada “corpo cinematografico”,
Kuleshov “montou” uma mulher a partir da imagem de diferentes partes do corpo de
diversas mulheres, gracas aos recursos de montagem. O espectador imaginava tratar-se de
uma unica mulher cujo corpo tinha sido filmado parte por parte. Com essas e outras
experiéncias, Kuleshov foi pioneiro em afirmar e defender o uso da montagem como a
principal habilidade que um cineasta deveria desenvolver, para conquistar o publico.
Segundo ele, no cinema o que importa ¢ a maneira como a seqiiéncia de imagens ¢
montada, ou seja, que a montagem tem um peso maior para o espectador do que até mesmo
as proprias imagens, que sdo, afinal, a matéria-prima a ser lapidada para se converter em
algo que transmita algum tipo de emocdo ao espectador. De acordo com Porter-Moix
(1968, p. 95), Lev Kuleshov ao lado de Dziga Vertov “pueden, en verdad, ser considerados
como los padres de uma nueva forma expresiva. Realizadores, teéricos y pedagogos a un
tiempo, cimentaron la obra de muchos e influyeron en las realizaciones de todavia mas”.
Além de Kuleshov e Vertov, Sergei Eisenstein e Vsevolod Pudovkin contribuiram
decisivamente para tornar o cinema soviético conhecido e respeitado. Seus filmes e
escritos tedricos sobre questdes pertinentes a montagem cinematografica serdo

apresentados no segundo capitulo deste trabalho que trata especificamente de montagem.

3. A passagem do cinema mudo para o cinema sonoro

O som constitui-se elemento de extrema importancia no cinema; desde a fala dos
personagens até a musica, passando pelos mais diversos tipos de ruido, os filmes apoiam-
se muito nos recursos sonoros. Mesmo na época do cinema mudo, quando o som era
“externo” a imagem, o acompanhamento musical feito por uma vitrola, orquestra ou
pianista, acentuava as caracteristicas dramaticas da imagem. Com o advento do cinema
sonoro, a importancia do som junto as imagens s6 aumentou.

Sabe-se que no inicio do cinema ndo havia a possibilidade técnica de se acoplar o
som na pelicula, fato que ocorreu somente em 1927, quando a produtora americana Warner
Bros. decidiu langar um filme falado, O Cantor de Jazz (1927) num misto de ousadia e

desespero, pois se encontrava a beira da faléncia.
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O cinema mudo teve, portanto, quase trinta anos para se desenvolver; dai a
desconfianca de certos cineastas e tedricos em relagdo aos filmes sonoros’. Acreditava-se
que o cinema ndo necessitava da fala para se expressar, em parte porque a musica tocada
por pianistas nas proprias salas de cinema ja era suficiente para o publico, e também pelo
dominio conquistado pelos cineastas das técnicas cinematograficas, principalmente o
primeiro plano ou close-up, considerado por alguns tedricos um genuino recurso da
linguagem do cinema.

Para o cineasta e tedrico francés Jean Epstein (1974, p. 271), o close-up
possibilitava ao espectador de cinema chegar aonde nenhuma outra arte poderia leva-lo:

Nenhuma rampa entre o espetaculo e o espectador. Ndo olhamos a vida;
penetramo-la. Esta penetra¢do nos permite todas as intimidades [...] ¢ o milagre

da presenca real, a vida manifesta, aberta como uma bela roma, descascada,
assimilavel, barbara. Teatro da pele.

O close-up cria no cinema o que o tedrico francés batizou de estética de
proximidade, ou seja, o elemento para se ver o mundo de perto, perscrutando cada
centimetro dele, ndo ha mais distancia entre o espectador e o espetaculo, segundo Epstein
(1974, p. 270) “ndo olhamos a vida, nds a penetramos”. Epstein chega a citar o uso do
bindculo no teatro para colocar a pessoa mais proxima da ac¢do; o cinema ja traz esse
bin6culo embutido e ¢ capaz de aumentar ainda mais a dimensdo de tudo que passa pela
lente cinematografica.

Bela Balazs foi outro tedrico que se debrugou sobre as caracteristicas do primeiro
plano. Essa solu¢do unicamente cinematografica tinha um poder extraordinario de mostrar
0 que nenhuma arte antes tinha conseguido mostrar, a face humana e sua caracteristica
impar de comunicacdo. A literatura podia até entrar na mente de seus personagens, mas so
o cinema tinha a capacidade de mostrar o que estava se passando na mente pela face do
personagem.

Em A face do homem, Balazs (1923) mostra como o close-up de um rosto humano
tem ainda mais subjetividade do que a fala, pois esta, muitas vezes, estd limitada a uma
série de regras e convengdes da lingua materna de cada um. E através do close-up de um

rosto que o espectador descobre o mais intimo do ator e o que ele pretende expressar, ao

! Os filmes passaram a ser chamados de filmes sonoros, quando se conseguiu gravar o som nas peliculas
cinematograficas, dispensado o uso de musica ambiente produzida por uma orquestra ou pianista que
acompanhava a proje¢do dos chamados filmes mudos. Oficialmente o primeiro filme sonoro é O Cantor de
Jazz (The Jazz Singer,1927) de Alan Crosland.
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mesmo tempo em que individualiza o ser humano ao colocar apenas seu rosto na tela, o
close-up também o universaliza, transforma esse rosto humano em referéncia para o
espectador, que compartilha dos sentimentos captados pelo close-up.

Por ter construido a maior parte de sua teoria nos anos 1920, Bela Balazs era um
dos tedricos que considerava os filmes mudos a forma de cinema mais completa, pois
realizam a fun¢@o de mostrar e ampliar formas de expressdo do ser humano. Assim como o
pintor capta a esséncia de uma paisagem em sua tela, o cinema mudo capta a esséncia do
sentimento humano em sua lente. Assim como o0s tedricos e cineastas russos, Balazs
acreditava que o cinema poderia se transformar em uma linguagem universal, ao utilizar
algo comum a todos os seres humanos, o gesto e a expressao facial.

No entanto, diferentemente de outros teodricos, Bela Balazs nido detratava
completamente os filmes sonoros desde que o cineasta soubesse utilizad-lo de maneira a
ampliar a experiéncia cinematografica e ndo como mero atributo, para dar maior sensacio
de realidade ao que se via na tela. Combinado ao drama intimo de cada um, Baldzs via o
uso do som como um potencializador desse drama, por meio do uso do monoélogo interior,
muito discutido e buscado por Eisenstein. Portanto, se o som tivesse que se tornar parte do
filme, deveria ser usado para acentuar seu carater dramatico, de acordo com Baléazs (1923,
p. 198-199) Apud Andrew (1989, p. 82):

Apenas quando o filme sonoro transformar o barulho em um de seus elementos,
separar vozes isoladas, intimas, e fazé-las falar conosco separadamente em
primeiro plano vocal, acustico; quando esses detalhes sonoros isolados forem

colocados de novo em ordem objetiva pela montagem sonora, entdo o filme
sonoro se tornara uma nova arte.

Apesar das restrigdes de alguns tedricos e de uma parte dos homens de cinema pelo
som, como ¢ o caso de Charles Chaplin, que continuou a produzir filmes mudos por varios
anos apos o advento do som, os filmes sonoros rapidamente substituiram os mudos e ndo
houve outra solugdo a ndo ser adaptar-se a novidade.

Cineastas russos como Eisenstein e Pudovkin viram no cinema sonoro uma
possibilidade de avanco da linguagem cinematografica, pois o som traria solugdes a certos
problemas provocados pelos filmes mudos, além de promover novos conteudos que
gerariam novas significagdes no processo de montagem, de acordo com Eisenstein (1990a,
p.218): “APENAS UM USO POLIFONICO do som com relagio a peca de montagem
visual proporcionara uma nova potencialidade no desenvolvimento e aperfeicoamento da

montagem”(destaque do autor).
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Eles defendiam o uso do som de uma maneira que a imagem e o som ndo fossem
coincidentes, ou seja, ndo bastava ao som ser usado como complemento da imagem, por
exemplo, ouvir o som de uma batida na porta em uma cena que mostrava alguém batendo
uma porta, é obvio e até desnecessario, segundo os cineastas russos.

O som deveria ser usado de uma maneira que criasse novas significagdes a imagem,
em Alexander Nevsky (1938), o cineasta chega a montar seu filme de acordo com a trilha
sonora - notas mais altas ou graves correspondiam a uma duragdo maior ou menor das

imagens na tela. E a chamada montagem ritmica que para Eisenstein (1990a, p. 218):

O PRIMEIRO TRABALHO EXPERIMENTAL COM O SOM DEVE TER
COMO DIRECAO A LINHA DE SUA DISTINTA NAO-SINCRONIZACAO
COM AS IMAGENS VISUAIS. E apenas uma investida deste tipo dara a
palpabilidade necessaria que mais tarde levara a criagdo de um
CONTRAPONTO ORQUESTRAL das imagens visuais e sonoras (destaque do
autor).

Colocando-se de lado esse uso mais experimental do som, ¢ inegavel que sua
simples adicdo a imagem fez dela um elemento que transmitia maior realismo, estava,
portanto, mais préximo do mundo que procurava representar. O proprio cinema mudo em
seu ocaso ja tentava desesperadamente introduzir o som na imagem, por meio dos
primeiros planos de objetos, cortes rapidos; o cinema mudo ndo tinha outra solucdo a nao
ser ganhar som.

O proprio siléncio ganhou mais importancia com o cinema Sonoro, que passou a ser
utilizado como elemento dramatico representando a morte ou a soliddo de algum
personagem, e ainda o som over onde um personagem poderia narrar os acontecimentos do
filme, recurso muito usado nos chamados filmes negros (film noir) americanos dos anos
1930 e 40.

Os ruidos presentes nos filmes ajudam a enriquecer a sensa¢do de verossimilhanga
da imagem; ha desde aqueles considerados naturais; como o barulho do vento ou da
chuva, os mecdnicos, produzidos por maquinas e automaéveis; e as palavras-ruido, como a
lingua que os personagens falam nos filmes, contendo uma musicalidade natural. Por isso ¢
melhor legendar do que dublar os filmes - para conservar sua autenticidade sonora.

Os ruidos podem também ser utilizados de maneira “realista”, para enfatizar as
imagens na tela, assumir uma caracteristica dramatica, como, por exemplo, homens
trabalhando em uma fabrica onde o ruido das méquinas pode representar um estado de

exploragdo dos seres humanos e até como metaforas.
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Em Um homem com uma cdmera, o giro da manivela da camera € substituido pelo

ruido das rodas de uma locomotiva, estabelecendo uma relagcdo metaforica sonora entre a

camera (meio de expressdo), e o trem (meio de transporte), segundo Porter-Moix (1968, p.
132):

Existe un aspecto muy importante en la cinta que quizas no ha sido debidamente

calibrado: EI hombre com ld camara pide, exige la aparicion del sonoro. Vertov,

el apasionado buscador de la verdad, ha llegado al virtuosismo en el uso de sus
médios.

A utilizagdo “ndo-realista” dos ruidos funciona como um contraponto do som em
relacdo a imagem. Seu uso ¢ muitas vezes mais complexo, porém produz resultados mais
interessantes esteticamente, como no exemplo citado por Marcel Martin no filme Milagre
em Mildo (Miracolo a Milano, 1950), de Vittorio De Sica, onde segundo Martin (1963, p.
101) “as palavras de dois capitalistas ferrados na disputa da propriedade de um terreno se
transformam pouco a pouco em latidos”.

Finalmente, a musica que estava presente desde o cinema mudo ¢ o grande
elemento sonoro agregado aos filmes; ganhou maior legitimidade quando foi pensada
como mais uma peg¢a necessaria na constru¢cdo do filme, como a iluminagéo, os planos e
angulagdes de camera. De acordo com Martin (1963, p. 108), “a musica ndo deveria agir
sendo como totalidade e ndo se limitar a dobrar, amplificar os efeitos visuais™.

Como todos os outros elementos constituintes de um filme, a musica, o0 som em
geral e os ruidos n3o t€ém um uso pré-determinado, que ndo pode ser alterado; como
exemplo pode-se citar uma musica que parece funcionar apenas para “encher” as imagens,
acentuando suas caracteristicas dramdticas ou comicas. Por outro lado ha também aquele
tipo de musica cuidadosamente pensado para despertar um significado maior na imagem.

Pudovkin chega a dizer que a imagem deve dar conta dos aspectos objetivos,
enquanto a musica deve se ocupar dos subjetivos. J& Eisenstein fala sobre o “contraponto
audiovisual”, em que imagem ¢ musica devem ser pensadas em conjunto, ¢ melhor ainda
se a criacdo da musica preceder a criagdo das imagens, ou montar o filme com a musica ja
pronta € nao o contrario.

Outra abordagem possivel na relagdo do som com a imagem ¢ a proposta por Gilles
Deleuze, em que o sonoro também ganha sua maturidade e independéncia, alcangando a
mesma importancia da imagem. Para isso Deleuze (1990, p. 319) cita o cineasta alemao
Hans Jurgen Syberberg, em cujos filmes € freqiiente o choque entre corpo e voz, agente ¢

enunciado:
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E ¢ um aspecto essencial da obra de Syberberg, pois a disjungéo, a divisdo do
visual e do sonoro vdo ser precisamente incumbidas de exprimir esta
complexidade do espago informatico. E ela que tanto supera o individuo
psicoldgico quanto torna possivel um todo.

Deleuze cita os exemplos de um corpo feminino falando com voz masculina e vice-
versa, ou ainda uma voz que sai de uma boca que ndo fala; a imagem sonora nunca se
reconcilia com a imagem visual, elas correm em paralelo chocando-se e misturando para
depois se separarem novamente.

Se for inten¢do do cineasta, a audi¢do pode ser o sentido que comanda o ritmo e o
fluxo das imagens que se conectariam ao cérebro do espectador, pois o ouvido € capaz de
fazer a mente trabalhar de maneira matematica, digital, ligando e desligando de acordo
com 0 som que ouve, enquanto a visao trabalha de maneira analogica, relacional, em que a
duragdo de uma imagem depende do quanto de informacdo nova essa imagem traz para
nossos olhos, conseqiientemente para a mente.

A musica, os ruidos, todo o aspecto sonoro do filme devem ter um propdsito
definido; é como a escolha de um plano, que deve agir de modo que seja indispensavel ao
entendimento do filme. O mesmo deve ocorrer com o som; uma nota musical, um ruido
tem que contribuir no processo de significacdo e entendimento de um filme.

Apos a consolidagdo do filme sonoro, o passo seguinte a ser dado seria a adogao do
filme em cores, fato buscado desde o advento do cinema, mas que s6 se tornou confidvel e
satisfatorio na metade da década de 1930, pois até entdo todas as experiéncias com filme
colorido que tinham sido tentadas mostraram-se um fiasco.

O primeiro sistema a apresentar imagens coloridas de boa qualidade foi o
Technicolor, usado pela primeira vez no filme Vaidade e Beleza (1935), de Rouben

Mamoulian. Sobre a ades@o das cores nos filmes escreve Eisenstein (1990b, p. 58):

(...) a cor foi muito (e ainda ¢) usada para decidir a questdo da correspondéncia
pictérica e sonora, seja absoluta ou relativa — ¢ como uma indica¢do de
emogdes humanas especificas. Isto certamente sera de extrema importancia para
os problemas e principios da imagem visual. (grifo do autor).

Ainda de acordo com o cineasta russo, ¢ preciso haver uma tamanha
correspondéncia entre cor e musica para que ambas se integrem de tal forma que seria
impossivel existirem separadas, o cineasta batiza tal unido de montagem cromofonica, ou

montagem colorido-sonora. Entusiasmado, Eisenstein (1990b, p. 59) exclama: “Remover
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as barreiras entre visdo e som, entre o mundo visto € o mundo ouvido! Realizar uma
unidade e uma relagdo harmoniosa entre estas duas esferas opostas. Que tarefa
absorvente!”.

A questdo da presenca ou ndo de cores em um filme levanta outro fator de extrema
importancia no desenvolvimento da linguagem cinematografica, que ¢ o da iluminagdo. A
pelicula de cinema precisa de uma quantidade consideravel de luz, para registrar
satisfatoriamente a imagem; além disso, quando analisado seu papel na producdo de um
filme, nota-se o quéo decisivo ¢ seu emprego, devido ao fato de a luz ajudar na construgéo
do drama cinematografico.

A iluminagdo se faz essencial na criacdo de sentido da imagem; um trabalho de luz
bem realizado acrescenta nuances dramaticas a um filme. O proprio espago em que a agao
se desenvolve ganha contornos mais definidos, é possivel explorar o quadro da imagem de
maneira mais profunda, criar uma atmosfera mais realista ou mais onirica; segundo Ernest
Lindgren, (1948) Apud Martin (1963, p. 49-50) “a iluminagdo (...) serve para definir e
moldar os contornos e os planos dos objetos, para criar a impressdo de profundidade
espacial, para produzir uma atmosfera emocional e mesmo certos efeitos dramaticos”.

Com a produgdo atual de filmes em preto e branco reduzida quase a zero, a
iluminagdo nos filmes em cores é também um trabalho minucioso e ndo menos importante;
0 que acontece quando se tem cores ¢ buscar uma iluminacdo muito proxima da luz
natural, para que o espectador tenha na tela de cinema a caracteristica sensagdo de uma
realidade construida.

Outro caminho que a iluminagdo pode adotar nos filmes coloridos ¢ iluminar um
ambiente demais, para produzir uma imagem saturada, ou buscar iluminar o menos
possivel, para que se tenha uma imagem em um tom mais pastel, mais ftrio.

Qualquer dire¢do que se adote faz parte do desejo do cineasta de criar elementos
que contribuam na narrativa do filme, e também ndo ha regras especificas para se usar a
iluminacdo; o que parece ser importante ¢ procurar desenvolver novas idéias na criagdo de
um filme e entusiasmar-se, como Eisenstein, na tarefa de remover quaisquer barreiras que
impecam que cor e som se unam de maneira harmoniosa.

Retornando a questdo do elemento sonoro na linguagem cinematografica, percebe-
se que esta se encontra embasada tanto em seu componente visual quanto em seu
componente auditivo, pois 0 som complementa a imagem e auxilia no processo de frui¢do

de um filme. H4 casos em que partituras compostas para um filme se tornam tao
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imprescindiveis dentro da narrativa que, se o espectador a ouve em outro contexto,
imediatamente lembra-se do filme. Em outras situagdes, a retirada do som pode fazer com
que determinada cena perca grande parte de seu impacto, evidenciando o grau de

complementaridade que deve existir entre o elemento sonoro e o visual em um filme.

4. Cinema po6s II Guerra Mundial

Deve-se reconhecer a supremacia do cinema hollywoodiano no periodo entre
guerras, ndo por acaso chamado Periodo de Ouro, e como ele se profissionalizou no
momento em que os paises europeus enfrentavam dificuldades econdmicas, periodo que
durou da metade da década de 10, com a I Guerra Mundial, até¢ a metade dos anos 40, que
trouxe o fim da II Guerra Mundial.

Porém, com o término dos conflitos nos principais paises europeus, suas
cinematografias comegaram a se reerguer, produzindo movimentos que mudariam o modo
de se fazer cinema ao redor do planeta; os mais conhecidos, que mais frutos renderam,
foram o chamado Neo-realismo italiano, a partir de 1945, e a Nouvelle Vague francesa, no
final dos anos 50.

O cinema brasileiro também contribuiu com um movimento nos anos 60, o Cinema
Novo. Inspirado pelos movimentos italiano e francés langou cineastas, como Glauber
Rocha e Nélson Pereira dos Santos, que, juntamente com os filmes de outros cinema-
novistas, colocaram o Brasil entre as principais cinematografias do mundo na época.

Os filmes do pods-guerra ndo se estruturam mais no que Deleuze chamou de
imagem-movimento, ou seja, filmes em que as situagdes devem mostrar uma relagdo de
causa e conseqliéncia, em que os personagens t€m objetivos definidos a cumprir, os filmes
passam a ser compostos, novamente segundo Deleuze (1990, p. 323), de imagem-tempo;
0s personagens ndo tém que agir ou reagir a nada, ocorre a predominancia de situagdes e

espacgos vazios, sem um sentido claro e definido:

De repente as situagdes ja nio se prolongam em agdo ou reagdo, como exigia a
imagem-movimento. (...) a personagem ndo sabe como responder, espagos
desativados nos quais ela deixa de sentir e de agir, para partir para a fuga, a
perambulacdo, o vaivém, vagamente indiferente ao que lhe acontece, indecisa
sobre o que ¢ preciso fazer.
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O desenvolvimento tecnologico de equipamentos, principalmente de cameras
portateis, ¢ um fator a ser considerado na passagem de um cinema mais interessado em
representar e trabalhar o tempo do que a agdo, pois permitiu que a produgdo de um filme
ganhasse maior agilidade e ndo ficasse tdo presa dentro dos estudios de filmagem. Essa
suposta “liberdade”, tanto na area tecnologica quanto na artistica, foi o que os movimentos
italiano, francés e brasileiro, a serem discutidos em seguida, mais buscou demonstrar em

seus filmes.

4.1. Neo-realismo italiano e Nouvelle Vague francesa

O ano que determinou o término da II Grande Guerra foi também o ano de
langamento do filme considerado o marco inicial do neo-realismo italiano, Roma — Cidade
Aberta (1945), de Roberto Rossellini, que apresentava um estilo documental, utilizando-se
inclusive de imagens feitas durante os conflitos acontecidos na capital italiana durante os
anos de guerra e a atuag¢do da Resisténcia italiana. Segundo Guy Hennebelle (1978) Apud
Fabris (1996, p. 124) “o neo-realismo italiano foi historicamente a primeira afirmagio
coerente de um cinema tipicamente nacional com vocacdo popular e tendéncia
progressista”.

Os anos seguintes trouxeram filmes como Paisa (1946), também de Rossellini,
Ladroes de bicicleta (1948), de Vittorio de Sica, O caminho da esperan¢a (1950), de
Pietro Germi, que enfocavam os problemas sociais do momento, como o desemprego, a
desestruturacdo das familias no poés-guerra, a delinqiiéncia, a reconstru¢do do pais, entre
outros.

Os filmes neo-realistas tinham como suas principais diferengas em relagdo aos
filmes hollywoodianos a questdo de ndo utilizarem cendrios, os filmes feitos quase que
totalmente em locacdo e os atores utilizados ndo eram profissionais. Muitas vezes as
historias contadas nos filmes tinham sido vividas pelas mesmas pessoas que as
interpretavam na tela; os realizadores buscavam chegar o mais préoximo possivel da

realidade italiana daquele momento, de acordo com Deleuze (1990, p. 319):
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O real ndo era mais representado ou reproduzido, mas “visado”. Em vez de
representar um real ja decifrado, o neo-realismo visava um real, sempre
ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-seqiiéncia tendia a substituir a
montagem das representagdes.

Esse despojamento, tanto da narrativa quanto da técnica cinematografica, foi
possivel também pelo fato de os cineastas serem oriundos do documentério € quererem
apontar quais caminhos o pais deveria seguir daquele momento em diante. Era a época de
reconstruir o mundo por meio da arte, especialmente do cinema.

Posterior ao Neo-realismo, o movimento da Nouvelle Vague, surgido no final dos
anos 50, apresentou forca e influéncia sobre outras cinematografias, tdo grande quanto
aquela demonstrada pelos italianos. O termo em francés pode ser traduzido como “nova
onda”, pois, como o cinema Neo-realista, buscava renovar a linguagem cinematografica
praticada até aquele momento. De acordo com Deleuze, (1990, p. 18) “a Nouvelle Vague
francesa ndo pode ser definida se ndo se tenta ver como ela refaz por conta prépria o
caminho do neo-realismo italiano, ainda que também seguisse outras dire¢des”.

O principal expoente deste movimento € Frangois Truffaut, surgido nas paginas da
prestigiosa revista francesa de cinema Cahiers du Cinema como critico, que depois tornou-
se diretor de filmes. Ao lado de colegas da revista que seguiram o mesmo caminho como
Jean-Luc Godard e Eric Rohmer, Truffaut comecou sua carreira de critico de cinema
atacando os filmes de seu pais que, segundo ele, ndo possuiam qualquer trago de
originalidade, uma vez que se calcavam nos filmes norte-americanos.

Truffaut defendia um cinema de autor sem influéncia dos estidios ou produtores. O
diretor seria como o escritor de um livro, cabendo a ele a fun¢do de roteirizar, dirigir e
montar o filme; a personalidade do cineasta e sua visdo sobre a sociedade deveriam

transparecer na obra como um todo, segundo Gillain (1990, p. 40-41):

Para ndés o importante ¢ nossa maneira de ver a vida, ¢ falar sobre o que
conhecemos. A verdade estereotipada, marca do cinema francés, nos tentamos
opor nossa propria verdade pessoal. (...) Quando ndo sabemos fazer uma coisa,
fazemos uma elipse, s6 filmamos o que acreditamos ser interessante e o modo
da ac¢io que julgamos poder dominar.

Em 1959, sdo lang¢ados Os incompreendidos e Acossado, respectivamente as
estréias de Truffaut e Godard na direcdo de filmes. Ambos apresentam personagens

marginalizados pela sociedade, tema também muito presente nos filmes do Neo-realismo.
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Além disso, os filmes utilizavam muitas loca¢des externas e, no caso particular do filme de
Truffaut, atores ndo-profissionais.

Acossado pode ser visto como uma releitura dos filmes de gangster americanos,
pois retrata um criminoso parisiense que tem um caso com uma garota americana e ¢
constantemente perseguido pela policia. O grande atrativo do filme sdo seus cortes rapidos,
pouco comuns para a €poca, ¢ a constante afirmacdo de que tudo que o espectador esta
assistindo ndo passa de um filme. O diretor queria que o publico se envolvesse com a
historia, ndo por ela ser perfeitamente narrada com inicio, meio e fim, mas pelo seu
contrario, pelo seu grau de transgressdo a linguagem dos filmes produzidos na época. O
primeiro filme de Godard exemplifica o que ele procurou desenvolver em todos os seus
outros filmes, de acordo com Deleuze (1990, p. 22): “Tanto de um lado quanto de outro, a
descricdo tende para um ponto de indiscernibilidade do real e do imaginario”.

A partir de entdo, surgiram novos diretores empolgados com a possibilidade de
fazer um cinema mais barato e autoral, ¢ mesmo diretores com alguns filmes no curriculo
aderiram ao movimento, em busca de maior liberdade e possibilidades de desenvolvimento
da linguagem cinematografica. Entre estes estava Alain Resnais que ainda em 1959
entregou o filme Hiroshima, meu amor, considerado um dos melhores do movimento, cuja
ousadia de linguagem foi reconhecida internacionalmente. No filme, o passado e o presente
se misturam como nunca antes havia sido feito na historia do cinema, nio se tratava de um
cinema de acdo-reacdo, mas sim de um cinema de memoria, “a memoria ¢ o tema
manifesto da obra de Resnais” (DELEUZE, 1990, p. 247).

O que se pode retirar dessa breve descri¢gdo sobre o Neo-realismo e a Nouvelle
Vague ¢ a maneira como seus filmes procuraram deixar de lado o modo de se fazer cinema
vigente naquele momento, tanto pelo seu conteudo, trazendo a tona filmes que refletiam o
momento historico, as questdes sociais, quanto pela forma, em que se buscou narrar as
historias fugindo da classica maneira do inicio, meio e fim. Esse novo modo de fazer
cinema influenciou uma geracao inteira no cinema brasileiro e criou aquele que é, até hoje,
0 mais respeitado e conhecido movimento cinematografico gerado por aqui, o Cinema

Novo.
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4.2 Cinema Novo brasileiro

Além da influéncia tematica buscando temas sociais, o movimento do Cinema
Novo inspirou-se no modo de produg¢do dos filmes do Neo-realismo, que tinham
praticamente abolido a filmagem em estidio, em favor das locag¢des externas, a utilizagdo
do minimo possivel de equipamentos como iluminagdo e também o uso de atores nao-
profissionais. Os cineastas que se engajaram nesse movimento buscavam uma maneira de
realizar seus filmes, fugindo do esquema de estidios nacionais, como a Vera Cruz, que
seguiam o modelo hollywoodiano de producao; segundo Ramos (1990, p. 302) “o Cinema-
novo se constitui como grupo enquanto oposicdo ao esquema industrial da producdo
cinematografica desenvolvida em Sao Paulo nos primeiros anos da década de 1950”.

O primeiro filme Cinema-novista Rio 40 graus, dirigido por Nélson Pereira dos
Santos, surgiu em 1955 e foi o primeiro a mostrar, de modo franco e direto, o tema da
pobreza no cinema brasileiro. Para Jean-Claude Bernardet (1967, p. 32), o filme langou "o
tema da crianca favelada no cinema brasileiro: os engraxates favelados, ora tristes, ora
alegres, eram o verdadeiro centro dessa sociedade multipla retratada pelo filme, bem como
sua vitima indefesa".

Em 1957, o mesmo Nélson Pereira lang¢a Rio zona norte, um tipo de “continua¢do”
de Rio 40 graus, em que prevalecem as licdes neo-realistas; em Sdo Paulo; o cineasta
Roberto Santos produz O grande momento (1958), historia dos preparativos de um
casamento no bairro do Bras, habitado por trabalhadores de fabrica e imigrantes italianos.
Da mesma maneira que os filmes neo-realistas, os primeiros filmes do cinema novo
interessavam-se por personagens do povo e sua luta frente ao desemprego, preconceitos e

exclusdo social, para Ramos (1990, p. 306):

Esta contraposi¢do brusca povo-burguesia, cercada de elementos ficcionais
armados detonar a compaixdo do espectador, vai se repetir de forma marcante em
filmes de toda a primeira fase do Cinema-novo, ¢ constitui, a nosso ver, a forma
caracteristica com que a representagdo do popular se dispde na narrativa em forma
de ficgdo.

O grande nome do Cinema Novo e, por conseqiiéncia, do cinema brasileiro como
um todo ¢ Glauber Rocha. Sua atuagdo tanto na direcdo de filmes quanto na luta pelo
desenvolvimento de um cinema nacional genuino, leia-se, sem a influéncia do cinema de

Hollywood, ¢ notdéria. Seu primeiro curta-metragem O pdtio (1959) servia-se das
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caracteristicas neo-realistas, mas, seguindo o idedrio modernista brasileiro,
antropoformizava2 o movimento italiano para, entdo, produzir um filme essencialmente
brasileiro.

Deus e o diabo na terra do sol (1963) ¢ considerada a obra-prima de Glauber
Rocha; o filme retrata a luta de um sertanejo nordestino contra uma paisagem indspita e
contra um grupo de cangaceiros. O filme causou sensacdo nos principais festivais de
cinema do mundo, principalmente em Cannes, na Franca, gracas a sua linguagem que
apresentava enquadramentos e movimentos de cdmera estilizados, montagem fragmentaria
com idas e vindas na narrativa e uma grande dose de alegoria e discussdes politicas, tema

favorito do cineasta, segundo Mota (2001, p. 49):

Sobre essa falta de acabamento do produto, que leva o espectador a uma co-
autoria do filme, Avellar cita a cena do massacre em Deus e o diabo na terra do
sol, cuja rapidez dos movimentos na tela impede a retencdo de um minimo de
informagdes visiveis. Esse intervalo da cAmera, que muda a angulagio sem corte,
inclui os restos de um mundo desenquadrado, deixando o vazio a imaginacdo dos
que véem o filme, impelidos a preencher a falta. Glauber coloca na tela um
material bruto para que o realizador na platéia o transforme em filme.

O filme seguinte de Glauber Rocha, Terra em Transe (1967), também aclamado no
Festival de Cannes, onde recebeu o prémio da critica, investe ainda mais em questdes
politicas e mostra um cinema mais autoral, reflete mais a Nouvelle Vague do que o proprio
Neo-realismo, apresentando a histéria de um jornalista que combate dois politicos
corruptos, um populista e outro conservador, em um ficticio pais chamado Eldorado.

O Cinema Novo contou ainda com outros cineastas, entre os quais vale destacar
Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, David Neves, Caca
Diegues, que fizeram o cinema brasileiro conhecido internacionalmente pelo
reconhecimento de seus filmes em festivais de cinema mundo afora. O movimento foi
perdendo for¢a com o final da década de 60 e a instalacdo da ditadura militar em 1964;
portanto aqueles que quisessem continuar fazendo cinema precisaram se adaptar (para
dizer o minimo) aos novos tempos — Embrafilme e censura militar.

O que parece ter ficado do movimento foi a disposi¢do de construir um cinema
proprio para o pais, recebendo sim, influéncias externas, mas nao se prendendo a elas,
como se no Brasil se fizesse uma simples cépia do melhor ou do pior do cinema

estrangeiro. A geracdo do Cinema Novo colocou o Brasil no mapa da produgio

2 .
Grifos nossos.
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cinematografica mundial e contribuiu para que novas geracdes de cineastas se formassem

nas décadas seguintes.

4.3 Cinema americano independente

A década de 1970 viu nascer nos Estados Unidos uma geracdo de jovens diretores,
que comecavam a produzir seus primeiros filmes influenciados principalmente pela
Nouvelle Vague e seu cinema de autor. O impacto do cinema europeu sobre os cineastas
americanos, ¢ a posterior decadéncia do sistema de grandes estidios, em que as grandes
estrelas tinham um contrato de tempo e ndo a cada filme em que atuavam, foram as duas
linhas de forca que, durante as décadas de 60, 70 e 80, fizeram mudar o estilo do cinema
americano. Uma nova geracdo de cineastas acabou surgindo sob a influéncia das
tendéncias européias, principalmente a Nouvelle Vague e nomes como John Cassavetes,
Stanley Kubrick, Francis Ford Coppola e Martin Scorsese, para citar alguns dos mais
reconhecidos pela critica internacional, comeg¢aram a dar novos ares ao cinema norte-

americano. De acordo com Couto (1991, p. 65):

A fantasia, que durante décadas tinha sido o principal sustentdculo ndo sé6 de
Hollywood (“fabrica de sonhos”) como de toda industria cultural, foi
sumariamente banida deste cinema, ou quando nele apareceu, serviu no mais das
vezes como alvo de sarcasmo ou ironia (notadamente no Altman pré-Popeye) e
no primeiro Woody Allen.

O interessante no caso dos cineastas americanos desse periodo é que conseguiram
fazer uso da chamada “maquina hollywoodiana” - tdo temida por alguns cineastas com
medo de “venderem suas almas” — para realizarem seus filmes. Os filmes comegaram a
receber um tratamento mais autoral, experimental, assuntos politicos ndo eram contornados
e se tornaram parte ¢ motivo de inimeros filmes, que buscavam para Couto (1991, p. 65)

tragar um impiedoso retrato da América como um mundo insano, corrupto e violento”. Os
cineastas estavam dispostos a imprimir marcas pessoais em seus trabalhos, o publico

passou entdo a ir ao cinema ndo somente em busca de uma estrela conhecida, mas também
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de filmes de diretores conhecidos. E o caso de Stanley Kubrick, diretor de 2001 — uma
odisséia no espago (1968) e Laranja mecanica (1971).

Os filmes de Kubrick apresentavam um extremo cuidado técnico e quase sempre
langavam alguma novidade, como ¢ o caso da steady-cam — camera acoplada ao corpo do
cinegrafista, que permitia acompanhar os personagens de um modo mais fluido e dinamico
— usada pela primeira vez em O iluminado (1980). Além de reconhecido por seu dominio
das técnicas do cinema, o cineasta britdnico, que construiu sua carreira nos Estados
Unidos, tornou-se, de acordo com criticos e tedricos, um dos grandes autores do cinema
mundial. Para Deleuze (1990, p. 246), o cinema de Kubrick ¢ um cinema muito mais do

cérebro que do corpo:

Se considerarmos a obra de Kubrick, vemos a que ponto ¢ o cérebro que é
encenado. As atitudes corporais atingem um maximo de violéncia, mas
dependem do cérebro. E que, em Kubrick, o préprio mundo ¢ um cérebro, ha
identidade do cérebro e do mundo (...).

O nova-iorquino John Cassavetes iniciou sua carreira @ margem de Hollywood e
permaneceu nela por toda sua vida, trabalhando como ator em filmes de estiidio para poder
financiar seus prdprios roteiros. Suas obras trouxeram ao cinema americano o homem
comum que ndo se transformava em um heroi no decorrer do filme, mas que permanecia
preso as suas limitagdes, suas histdrias costumeiramente falavam de relagdes desgastadas
pelo tempo e de amores que se deterioram.

Como também era ator, Cassavetes ensaiava a exaustdo seus roteiros. Seus filmes
sdo muitas vezes acusados de serem teatro filmado devido as tematicas girarem em torno
de poucos personagens e seus problemas, no entanto, residia neste ponto a forca de seu
cinema. Segundo Deleuze (1990, p. 231), “a exigéncia de um cinema dos corpos: a
personagem fica reduzida a suas proprias atitudes corporais, € o que deve sair disso € o
gestus, isto é, um “espetdculo”, uma teatralizacdo ou dramatizagdo que vale para toda
intriga.”

Seu primeiro filme € Shadows (1959) que conta a histdria de amor entre uma jovem
negra e um rapaz branco que tem que enfrentar a rejeicdo de suas familias para viverem
seu caso de amor. Neste filme estdo presentes os elementos que viriam a ser a marca de seu
cinema e influenciariam outros diretores americanos, produ¢cdo modesta, elenco reduzido e

tema controverso.
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Faces (1968), considerado por criticos seu melhor filme, trata das insatisfagdes da
classe média americana e a faléncia da institui¢do familiar, a partir de uma trama de troca
de casais, com destaque para o trabalho dos atores centrais, entre eles sua esposa Gena
Rowlands. Nesse filme, Cassavetes trabalhou cuidadosamente o close, extraindo as
emogdes e angustias de seus personagens. O diretor morreu em 1989 com uma filmografia
de 12 longas-metragens tratando sempre de personagens cujas grandes facanhas era
encontrar um sentido para suas vidas.

Outro nome importante é o de Martin Scorsese que, a partir dos anos 70, dirigiu
inimeros filmes, transformando-o também em um diretor-autor. Seu primeiro trabalho a

chamar a atencdo foi Caminhos perigosos (1973) que, de acordo com Kael (1994, p. 85):

Um original verdadeiro e um triunfo do cinema individual. Este filme sobre a
experiéncia de quem se criou na Little Italy em Nova York tem um ritmo
perturbador e episodico, ¢ é de uma sensualidade estonteante. O diretor Martin
Scorsese mostra-nos uma podriddo de textura mais densa do que jamais vimos
em um filme americano e um maduro senso de maldade.

Outros importantes filmes de Scorsese sdo Tdxi driver (1976) e Touro indomavel
(1980), além de varios filmes que tinham a mafia como tema, destacando-se Os bons
companheiros (1990). Os temas caros a Scorsese sdo a religido catolica, devido a sua
descendéncia italiana, a simpatia ¢ o uso de anti-herois — especialmente os mafiosos — a
violéncia e suas conseqiiéncias.

Um diretor a também trabalhar com tematica mafiosa foi Francis Ford Coppola
que, de acordo com muito criticos cinematograficos, entregou o filme definitivo sobre o
assunto, O poderoso chefdo (1972). A saga da familia Corleone teve continuacdo com O
poderoso chefao — parte Il (1975) e O poderoso chefiao — parte III (1990), que se
constituiram talvez no maior painel feito sobre a vida de uma familia contemporanea,
mafiosa ou ndo, nas ultimas décadas. Nos trés filmes estdo presentes os mais variados
temas, como traicdo, perddo, fracasso, sucesso, que, de acordo com teodricos, ¢ uma
analogia da vida politica americana dos anos 70 aos 90.

Coppola ndo investiu somente nos filmes sobre personagens da mafia, ele também
dirigiu, roteirizou e produziu Do fundo do coragdo (1982), sobre a vida de um casal em
uma Las Vegas idilica. Esse filme foi o primeiro a usar técnicas de video, em sua
produgdo, e técnicas de edicdo digital, em sua pds-producdo. Além das inovagdes técnicas,

o filme marcou os anos 80 por certo resgate ao tema da fantasia no cinema americano,
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porém um tipo de fantasia menos ingénua do que aquela encontrada em filmes dos anos 50,

segundo Couto (1991, p. 66):

Ao recuperar ¢ elevar a um nivel superior a equacdo fantasia-realidade, sua
importancia ¢ comparavel a dos raros filmes que conseguem, de quando em
quando, resumir criticamente toda a cinematografia que lhes ¢é anterior e ainda
apontar para novos caminhos.

Em meio a este nucleo do cinema autoral e politico dos anos 1970, varias obras e
realizadores merecem destaque. Filmes politicos eram realizados em diversos lugares do
mundo, mas surpreendentemente Hollywood também demonstrava grande interesse neste
tipo de produto — algo que habitualmente era deixado de lado em prol da diversdo. Pode-se
destacar, entre os principais filmes que se utilizaram dessa visdo, além do supracitado Taxi
Driver, de Martin Scorsese, a comédia satirica M.A.S.H. (1970), de Robert Altman e
Apocalypse Now (1979), de Coppola, que retrata a loucura da guerra do Vietna.

No entanto, em meio a esse cinema autoral e politico, Hollywood ndo poderia
deixar de gerar cineastas que produzissem um cinema considerado de entretenimento, mas
que nem por isso deixavam de imprimir sua personalidade, como ¢ o caso de Steven
Spielberg e George Lucas, os mais bem sucedidos nessa seara. A seu modo, Spielberg e
Lucas viriam a transformar novamente o cinema, colocando-o em um status
necessariamente paradoxal aquele encontrado nos primeiros anos da década de 70: o de
simples entretenimento, sem qualquer intengdo intelectual, e despretensioso no tocante a
utilizac¢do do cinema como alimentador de idéias e reflexdes. Tubardo (1975), de
Spielberg, e, principalmente, Guerra nas Estrelas (1977), de George Lucas, sdo os
melhores exemplos de um retorno de Hollywood ao cinema de entretenimento.

Dentro dessa diversidade, € preciso registrar uma trilogia realizada pelo norte-
americano Godfrey Reggio, chamada de Trilogia Qatsi, composta pelos filmes
Koyaanisqatsi (1983), Powagqatsi (1988) e Nagoyqatsi (2002), titulos incomuns que, na
linguagem indigena hopi, significam respectivamente “vida fora de balango”, “vida em
transformagdo” e “vida como uma guerra”. Os trés filmes procuram retratar a influéncia,
tanto no aspecto positivo quanto no negativo, que o homem tem causado em seu planeta e,
para tanto, ndo utilizam personagens ou qualquer tipo de narra¢do, somente imagens que
vao sendo apresentadas ao espectador, procurando envolvé-lo para refletir sobre tais
imagens. Koyaanisqatsi, o primeiro filme da trilogia, serd tema de andlise mais

aprofundada no terceiro capitulo deste trabalho.
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Nos anos 1990, a linguagem cinematografica receberia um novo componente, a
producdo de filmes em suporte digital, vinda de um movimento oriundo de um pais até
entdo sem grandes tradigdes cinematograficas, a Dinamarca. Foi nesse pais europeu que
surgiu o movimento batizado de DOGMA 95, que como ndo poderia deixar de ser, causou
polémica com seus filmes e manifesto e vem aos poucos influenciando a linguagem do

cinema do inicio do século XXI.

5. DOGMA 95 e o Cinema digital

Criado por um grupo de cineastas dinamarqueses, 0 DOGMA 95 consistia em um
grupo de 10 “Leis” a serem seguidas por seus integrantes, dentre essas leis, o que chamava
a ateng¢do era a busca por uma forma de linguagem cinematografica mais natural,
privilegiava a for¢ca da narrativa e a interpretacdo dos atores, deixando-se de lado certos
artificios cinematograficos, como trilha sonora, efeitos especiais e iluminagao artificial. O

manifesto escrito pelos fundadores do movimento destacava:

Como diretor prometo prescindir do gosto pessoal. J4 nio sou um artista. De
hora em diante prometo nfo criar uma obra, ja que considero o instante ¢ a hora
como mais importantes que o conjunto. Minha meta absoluta € tirar a verdade
dos meus personagens ¢ de meus cendrios. Prometo fazé-lo por todos os meios
disponiveis dentro de minhas possibilidades, a custa do bom gosto ¢ de toda
consideracdo estética Kelley, (2001) Apud Silva (2006, p. 21).

Os cineastas partidarios do movimento desejavam utilizar a novidade tecnoldgica
da camera digital mini DV para questionar o tipo de filme que se fazia no momento,
principalmente em Hollywood. Esse questionamento do modo de produgdo
cinematografico lembrava os movimentos cinematograficos europeus do pds II Guerra
como o Neo-realismo italiano e a Nouvelle Vague francesa.

A intengfo era questionar os limites entre ficcdo e realidade, procurando produzir
filmes que sim, eram ficcionais, mas que contivessem o maior numero possivel de
elementos do mundo que chamamos de real. Por isso a ado¢@o de locagdes, a intengdo de
se usar o minimo de equipamentos de iluminag¢do, ou seja, ir na contramio do real
simulado pela industria cinematografica em dire¢do ao que, de acordo com os criadores do

movimento, seria a realidade da vida captada por suas lentes.
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Os primeiros filmes a seguirem as regras do DOGMA 95 foram Festa de familia
(1998), de Thomas Vintenberg, e Os idiotas (1998), de Lars von Trier. Ao ser apresentado
no Festival de Cannes de 1998, Festa de familia causou sensacdo, pois foi o primeiro filme
a concorrer em um festival internacional de prestigio a ter sido totalmente rodado com uma
camera digital. O filme narra o encontro de uma familia em um hotel, para celebrar o
aniversario do patriarca, porém o que se assiste ¢ uma sucessao de revelagdes dos segredos
que todos os membros escondem uns dos outros.

Os idiotas apresenta a historia de um grupo de amigos que forma uma comunidade
alternativa e passam a agir como deficientes mentais, com intencdo de criticar a sociedade
contemporanea. Aqui a camera também segue os personagens de maneira proéxima, sem
muito cuidado com enquadramentos e angulacdes. Outra questdo na linguagem de Os
idiotas ¢ trabalhar com um tipo de depoimento direto dos personagens, para a camera,
como se fosse um documentario, buscando um hibridismo entre o que o espectador julga
como ficcdo e o que julga como realidade; tenta fazer do suporte digital o ponto de
encontro de todas as formas de representacdo do audiovisual contemporaneo. Segundo

Santos (2003) Apud Silva (2006, p. 19):

A radicalidade de Trier reside no fato de ousar dizer que sim. Quando todos
acreditavam ndo ser mais possivel fazer arte revoluciondria, o cineasta propde
um cinema utdpico, eminentemente politico, de combate, justamente no terreno
que o capitalismo de ponta mais deseja controlar: a esfera da tecnologia digital.
Subvertendo eletronicamente as intimas relagdes que o trabalho na sociedade
capitalista estabeleceu com os meios de produgdo hollywoodianos, rompendo a
monotonia da cadéncia, curto-circuitando as projecdes do establishment
cinematografico, Trier mostrou que ainda ha esperanca.

DOGMA 95 mostrou que ¢ possivel se usar o suporte digital na producio total de
um filme, pois durante longo tempo ele foi usado no cinema apenas para a criagdo de
efeitos especiais e para alguns recursos de finaliza¢do. Porém, apos Festa de familia, Os
idiotas e outros filmes que se seguiram, além do constante avango tecnologico dos
equipamentos digitais em que € possivel se obter uma boa qualidade de imagem, ainda que
inferior a da pelicula cinematografica, diversos cineastas ao redor do mundo passaram a
produzir seus filmes neste suporte, tanto por razdes estéticas quanto econdomicas.

No que diz respeito a defini¢do, a imagem de video digital aproxima-se mais da
imagem de cinema do que da imagem de video. Muitos filmes sdo agora captados em

video digital e depois convertidos em pelicula, a chamada kinescopagem, processo que,
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sem duvida, afeta a qualidade de definicdo da imagem, porém, em menor escala do que se
uma imagem de video fosse convertida em pelicula.

A imagem de video digital, no entanto, conserva outras caracteristicas da imagem
de video, como o frame e o processo de produg@o, em que se pode assistir as imagens no
momento em que sdo captadas; ja a imagem cinematografica, captada em filme
cinematografico, precisa ser primeiro revelada, para depois ser assistida. O video digital
apresenta ainda a opc¢do de se ter uma imagem de propor¢des quadradas, como no video,
ou retangulares (widescreen), como no cinema.

Uma das principais for¢as da imagem de video digital reside em sua capacidade de
ser manipulada uma vez captada, gracas a composicdo em codigos binarios, o que
proporciona, com o uso de um computador, a alteracdo de, por exemplo, a cor de um
objeto ou mesmo a subtracdo desse mesmo objeto, se assim for necessario. Essa
capacidade de manipulacdo da a imagem de video digital a possibilidade de ser apenas a
matéria-prima que, posteriormente, recebera diversos tipos de tratamento; €, portanto, uma
imagem hibrida, pois combina elementos comuns a imagem do video, mas se aproxima
também da imagem cinematografica e de outras imagens visuais, como a pintura, segundo

Roth (2005) Apud Silva (2006, p. 13):

A camera digital ¢ fruto de um movimento antropolégico e politico no qual de
fato estamos individualmente livres para circular e viajar. Essa cdmera nos
permite prolongar o desejo de liberdade, de movimentagdo, de indiferenciacéo,
de troca e, a0 mesmo tempo, como em Festa de Familia, estamos sob o controle
de uma camera totalizadora, que é o ponto de vista tanto do espectro quanto de
um poder que esta recondito, de um poder inominavel.

O video digital como suporte, € conseqiientemente, as caracteristicas de sua
imagem vém influenciando cada vez mais a imagem visual, como um todo. Seu hibridismo
entre as potencialidades tanto da imagem cinematografica quanto da imagem de video, esta
desenvolvendo um novo modo de se produzir e ver imagens visuais. A histéria da
linguagem cinematografica passa, portanto, neste momento por mais uma transformagao
cujas extensdes ainda ndo podem ser totalmente vislumbradas. Resta aos homens de
cinema e aos estudiosos dar continuidade ao seu desenvolvimento, experimentando seus

novos recursos e analisando suas contribuicdo pra a linguagem cinematografica.
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Capitulo 2 — Diretores Montadores

1. Sobre montagem cinematografica

Discorrer sobre montagem ¢ mais do que estudar apenas o momento em que uma
imagem ¢ substituida por outra, em um determinado momento de um filme. Esse aspecto ¢
apenas um dos trés pontos que se pretende discutir nas proximas paginas. O que se
intenciona apresentar aqui € a montagem como uma articulagcdo entre a escritura do roteiro,
a filmagem desse roteiro e a posterior edi¢gdo do material filmado.

O roteiro ¢ a chamada parte literaria do filme que € escrita por uma ou mais pessoas
que redigem o argumento e as indicagdes técnicas como angulo ou movimento da camera
que posteriormente sera seguido no momento da filmagem das cenas. Muitas vezes, o
processo de transposi¢do de um roteiro para um filme pode altera-lo enormemente, entre os
acontecimentos mais comuns hd a questdo orcamentéria em que uma cena imaginada pelo
roteirista pode ficar muito cara para ser produzida tendo que ser alterada ou até mesmo
excluida. Outro fato corriqueiro seria mudar algo no roteiro que com o decorrer da
producdo ndo se mostra satisfatorio para o filme.

No texto O diretor e o roteiro Vsevolod Pudovkin (1926, p. 71-73) apresenta
conceitos aparentemente abstratos que devem ser postos no roteiro para auxiliar o diretor a
produzir o sentido desejado para determinada cena e, para isso, sugere a criagdo de uma
atmosfera de acordo com os dramas e emogdes que os personagens estdo vivendo. Essa
atmosfera teria entre seus pontos de apoio, o espago fisico em que a acdo se desenvolve,
como um cenario construido em estidio ou uma locagdo externa. Portanto, o roteirista deve
justificar o motivo de determinada cena acontecer em um ambiente aberto ou fechado e
ainda se deve ser uma cena diurna ou noturna, por exemplo.

Outro ponto a ser levantado em relagdo ao roteiro cinematografico ¢ o de que por
ser a génese do filme pode conduzi-lo a um caminho mais préoximo ou mais distante da
literatura ou do teatro. O debate existe desde a inven¢@o do cinema e muitos estudiosos ja
se debrucaram sobre as semelhancas e diferengas existentes entre essas trés formas de arte.
Bela Balédzs (1923) dispensa em seus escritos muita atengdo ao processo de consolidagao
do cinema como arte independente de outras artes, especialmente o teatro. Baldzs procura

identificar o campo de atuag@o do cinema como aquele onde um novo espago € uma nova
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visdo sdo possiveis. Diferente do teatro que apresenta o mesmo recorte para seu espectador
o tempo todo, o cinema deixa de ser uma variagdo do teatro (teatro filmado) a partir do
momento que comega a oferecer ao espectador o primeiro plano, o plano médio, ou mesmo
mudando o ambiente, o espaco da agdo que no teatro é sempre 0 mesmo.

Jean Mitry (1967) Apud Andrew (1989) por seu lado condenava a influéncia do
teatro na estética do filme que, segundo ele, s6 se tornou realmente uma nova arte ao
quebrar com convengdes vindas do teatro como um Unico angulo de visdo ou uma
interpretacdo teatral dos atores. Para Mitry, o teatro ¢ feito do seu texto mais do que o
espago ou o0 movimento, ou seja, o contrario do cinema. No cinema, a dindmica da agdo ¢
dada de uma maneira mais livre gracas ao desenvolvimento da nocdo de tempo, surgida
com o aperfeicoamento de processos de montagem e o uso de cAmera mével® que permitiu
ver a acdo de mais de um ponto de vista, o cinema, portanto, tem uma estrutura mais
parecida com o romance.

De acordo com Andrew (1989) Mitry vé no romance do século XVIII o papel que
no século XX coube ao cinema, o de mostrar de maneira “profana” situagcdes e pessoas
comuns que incitavam a curiosidade do publico, mostravam relagdes sociais que podiam
ser vividas pelo espectador. O cinema transformou-se muitas vezes em um espelho de
quem dele se aproximava, talvez por isso, tenha utilizado tantas estorias vindas da
literatura com maior ou menor grau de acerto.

E ainda no roteiro que se comega a delinear aspectos importantes do filme como
tempo e espaco. Entre as maneiras de se representar o espago no cinema pode-se citar a
localizagdo espacial onde simplesmente se escreve o nome do lugar onde ocorre a agdo, as
roupas dos personagens ¢ um lugar conhecido também ajudam na localiza¢do espacial
porque o espectador consegue relacionar alguns elementos significantes, por exemplo, um
determinado traje (caubdi) com um determinado lugar (oeste norte-americano). Ha a
possibilidade também de se mostrar um deslocamento do espago através de um mapa, ou
sucessivas placas indicando cidades em que os personagens passaram. O cinema é capaz
ainda de criar espagos dramadticos que auxiliam na caracterizagdo dos personagens

representados, o palacio de Xanadu serve como metafora da vida abastada, mas solitaria

® A camera movel significa que a acdo ndo precisa se desenvolver sob um nico angulo ou ponto de vista,
uma mesma seqii€éncia pode ser filmada de diferentes dngulos ou ainda a prépria cdmera se mover sobre seu
eixo (movimento chamado panoramica) ou sobre uma superficie (travelling) entre inimeras outras
possibilidades.



44

em Cidaddo Kane (1941) de Orson Welles e os westerns do cineasta John Ford retiram
grande parte de sua forca do indspito oeste americano.

A representacdo do espacgo no cinema ¢ em um suporte bidimensional, pois trabalha
com o espago que a camera explora e com o tempo que se leva para explorar esse espago o
que se mostra analogo de nossa percep¢do de mundo que € tridimensional. Porém a
realidade no cinema ¢ uma realidade estética, pois ela faz uso somente do que lhe
interessa, o espaco pode ser ajustado de acordo com as necessidades do realizador.

O tempo no cinema pode ser caracterizado como uma sintese, o roteirista vai
selecionar os elementos que achar mais importantes para o desenrolar de sua acdo, a
passagem de um dia a outro, por exemplo, processo que no tempo real leva algumas horas
pode ser representado em alguns segundos. E o modo mais corriqueiro de se trabalhar o
tempo e recebe o nome de tempo condensado. Outro caso menos comum ¢ o do tempo fiel,
ou seja, a duragdo do filme e a duracdo da agdo mostrada no filme sdo iguais ou muito
préximas, Festim Diabolico (1948) de Alfred Hitchcock apresenta um jantar em que os
anfitrides escondem um cadaver dentro de um bau. Rodado com oito planos-seqiiéncia de
dez minutos de duragdo — tempo maximo de um rolo de filme na época — os cortes
tornaram-se imperceptiveis, pois a camera enquadrava as costas de um personagem, por
exemplo, ndo quebrando a no¢do do chamado tempo mecanico.

Porém, segundo Leone (2005) esse filme-experiéncia de Hitchcock evidencia a
importancia da montagem em um filme, pois momentos de maior tensdo perdem sua forca
devido a falta de um primeiro plano do rosto de um personagem, por exemplo, “por mais
paradoxal que se possa parecer, ¢ justamente o filme em “plano-seqiiéncia” que vai
evidenciar a montagem e sua importancia na construcdo dramatica” (LEONE, 2005, p.
169). Festim Diabdlico é um filme lento, as agdes demoram a acontecer devido a auséncia
do corte, da montagem que poderia proporcionar mais ritmo a narrativa. O proprio diretor
afirmou ndo mais repetir tal experiéncia, pois sabia da importdncia da montagem no
desenvolvimento de um filme. Em 2002, o russo Aleksandr Sokurov elevou tal proposta as
ultimas conseqiiéncias filmando Arca Russa (2002) com um tunico plano-seqiiéncia que
sera discutido mais adiante.

Ainda em relag@o ao tempo representado no cinema temos o flashback que € usado
para se trabalhar uma agao que aconteceu em um tempo passado ao qual a narrativa esta se
desenvolvendo e o flashforward, menos comum, que apresenta uma agdo no tempo futuro

ao da narrativa, no entanto, o espectador tem sempre a sensacdo de estar assistindo a
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alguma acdo que se desenvolve no presente. Para Leone (2005, p. 62) “em literatura, o
leitor é remetido através do narrador ao passado, ao futuro ou ao presente pelos tempos
verbais, enquanto que o cinema faz o espectador perceber o passado com uma sensagdo de
presente”.

O cinema ¢ tanto a arte do tempo devido ao modo com que trabalha suas questoes
de duragdo, o presente e o passado, quanto a arte que lida com o espaco e tem o poder de
transforma-lo. Tempo e espago estdo, portanto, em relacdo dialética no cinema, pois a
aceleragdo ou lentiddo das imagens tem uma relacdo obviamente temporal, mas também
espacial, uma planta que cresce de maneira acelerada em um filme esta avancando no
tempo, mas tamb€m no espaco.

Depois de escrito o roteiro e vencida a primeira etapa no processo de montagem de
um filme, parte-se para a transformagio daquele texto literdrio em imagens. E a hora da
materializagdo do filme propriamente dito. O diretor vai comecar a rodagem do filme e
pela segunda vez, escolher (montar) o que depois se tornard o filme, para isso, ele vai
dividir as cenas do roteiro em unidades menores, o plano com o intuito de criar as nogdes
de espaco dentro da tela, de acordo com Leone (2005, p. 53) a “geografia
cinematografica”: “Portanto, quando se fala em geografia ndo se estd necessariamente
falando de uma mesma locag¢do ao cendrio fragmentado pela decupagem do diretor, mas
sim de relagdes de coeréncia interna no que tange a trama proposta”.

O plano € o menor fragmento de um filme, ele deve conter informagdo suficiente
para ter sido realizado e ao mesmo tempo deve-lhe faltar alguma coisa que sera completada
pelo plano seguinte, cada plano depende dos planos que o seguem e o antecedem para
formar uma totalidade que no final das contas € o filme completo. Deve conter um ponto
de vista que seria sua razdo de ser realizado de um determinado modo e ndo de outro, o
ponto de vista pode ser o de um personagem da histéria (plano subjetivo) ou do espectador
(plano objetivo). O importante ¢ que o ponto de vista adotado ajude na compreensdo da
narracdo por parte do espectador.

O ponto de vista pode variar dentro de um filme, pode-se ter o ponto de vista de um
narrador imaginario que ¢ o mais comum, onde o espectador segue o desenvolvimento da
acdo como se alguém o contasse ou mostrasse. Se for intencdo do realizador, pode-se
alternar o ponto de vista entre um ou mais personagens que se tornam os narradores do

filme. Segundo Leone & Mourdo (1987, p. 36) “encontramos no cinema um interessante
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fator objetivo / subjetivo através da interferéncia da camera, que mostra, objetivamente,
pela montagem, quem vé e o que é visto”.

O plano desempenha importante papel na técnica cinematografica e pode ser
classificado de acordo com a distancia entre a cdmera e o que ela estd registrando, ha desde
o detalhe ou primeirissimo plano comumente chamado de close-up até o plano geral que
ndo tem um tamanho definido e se caracteriza por transmitir uma informag¢ao mais geral.
Assim como ¢ dificil determinar exatamente o tamanho de um plano, sua duracdo também
varia.

A posi¢do da camera dentro de uma tomada ¢ chamada de angulo da camera. O
angulo da cadmera mais utilizado € o angulo reto, aquele na altura dos olhos de uma pessoa.
Ha ainda o contra-plongée que apresenta um personagem mostrado de baixo e o plongée
que mostra o personagem de cima para baixo. Outro angulo possivel de ser executado ¢ um
angulo vertical que pode ser exemplificado por uma cadmera posicionada no teto de uma
sala que consegue captar o ambiente de maneira uniforme sem as inclinagdes do contra-
plongée ou do plongée, o contrario também pode ser realizado colocando-se uma camera
no piso de uma sala captando a acdo de baixo para cima.

As angulagdes se aproximam muito de um ultimo papel exercido pela cdmera, o
enquadramento, que ¢ a unido de um plano com o angulo escolhido para esse plano e que
pode ser definido como a composicdo do que entra na imagem, ¢ o que o espectador
realmente v€ na tela, tudo o que foi delimitado pelo cineasta. Escolher o que vai ser
enquadrado na imagem ¢ o primeiro passo tomado pelo diretor que, em seguida, deve
organizar os personagens € objetos que vdo se refletir no que se quer dizer com
determinada imagem. Portanto, o enquadramento deve ser minuciosamente estudado para
poder se extrair o maximo possivel dele, nenhum elemento contido dentro dessa
delimitacdo, desse quadro, deve ser gratuito ou desprovido de sentido.

A profundidade de campo ¢ outro elemento espacial dentro de uma tomada e pode
ser definida como o espaco dentro da imagem que se estende para frente e para tras do
plano escolhido. Ao diretor cabe saber trabalhar personagens e objetos dentro dessa
tomada, a chamada encenagdo em profundidade, que é tanto mais rica quanto diversas
acoes se desenvolverem. O mais comum ¢ ter uma acdo em primeiro plano e outra mais ao
fundo em plano médio ou geral. A profundidade de campo possibilita uma outra maneira
de se montar o filme, pois cortes ¢ movimentos de camera podem ser substituidos pelo

deslocamento da ag@o no interior da propria tomada, pois sdo os personagens que ora estdo
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em primeiro plano ora em plano geral, ndo é preciso que a cAdmera se movimente para
capta-los em planos diferentes.

Em Cidaddo Kane, Orson Welles utilizou em vdrias seqiiéncias tal recurso para
explorar os dramas de seus personagens, como por exemplo, quando a esposa de Kane,
Suzan, tenta se suicidar. H4 em primeiro plano um vaso e um frasco de veneno, em
segundo plano a cabega de Suzan envolta na escuriddo do quarto e mais ao fundo um raio
de luz que invade o recinto pela fresta da porta. Essa composi¢do passa ao espectador a
indecisdo da personagem, pois estd & meia distancia do veneno e da luz da porta.

Uma vez resolvida as questdes relativas ao espago, ¢ necessario trabalhar as
questdes do tempo dentro da produgdo de um filme, o chamado tempo diegético. O
trabalho do diretor consiste em sintetizar ou alongar a sensa¢do de tempo da narrativa
fazendo uso da duracdo de cada plano filmado que, unido com outros planos formam uma
seqiiéncia que, por sua vez unida a outras seqiiéncias compde o filme inteiro. A unido
harmoniosa desses trés tempos, o tempo do plano, o da seqiiéncia e o do filme completo, ¢
0 que transmite ao espectador as temporalidades do filme que assiste.

Estabelecidas as nog¢des de tempo e espaco, ha um elemento que procura uni-los, o
ritmo. A partir do momento em que o diretor vai construindo seu filme através de cada tipo
de plano — close, plano médio, plano geral — e a duragdo desses planos dentro de cada
seqiiéncia, ele passa a ditar um ritmo entre uma imagem e outra. Portanto, “ao buscar o
tempo de duracdo de um plano, ele estard implicado com a narrativa e com a sua evolucao
no espago da tela” (LEONE & MOURAO, 1987, p. 46).

Para a construcdo do ritmo de um filme, a elipse tem um papel particularmente
importante. A elipse ndo acontece apenas por questdes de ordem temporal quando, por
exemplo, se passa do anoitecer ao amanhecer ou de ordem espacial, quando, por exemplo,
ha uma cena em um ambiente externo € a seguinte ocorre em um ambiente interno. O
cinema ¢ uma arte e como toda arte, pressupde escolha. Por isso, a linguagem
cinematografica se constréi sobre uma elipse permanente, cada imagem mostrada na tela
foi selecionada pelo realizador e ¢ importante no desenvolvimento da narrativa do filme.

A construgdo do ritmo narrativo ndo esta simplesmente ligada ao tempo de duracdo
de uma cena. Mais uma vez € o realizador que vai escolher qual o compasso de andamento
do filme. Um grande numero de cortes ndo esta diretamente ligado a um aceleramento dos
acontecimentos da narrativa, nem planos com maior duragdo significam que a narrativa ¢

lenta. O ritmo do filme serd ditado pela jun¢do de diversos elementos entre os quais pode-
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se citar os didlogos dos personagens, os movimentos de camera, e ainda, a trilha sonora
que também auxilia na constru¢do do ritmo desejado pelo realizador.

Finalizada a etapa de filmagem, deve-se passar a terceira e ultima etapa que
consiste na edi¢do ou montagem do material filmado, é nesse momento que um filme toma
sua forma definitiva e se transforma em um produto audiovisual que serda visto pelo
espectador. A partir da montagem dos planos ¢ que o diretor ¢ seu montador podem
concretizar o que foi previsto na primeira etapa do processo, o roteiro e que foi aplicado na
segunda, a producdo das imagens. Se o diretor tiver bem claro esse caminho, a chance de
sua visdo sobre a obra prevalecer ¢ maior. Para Leone (2005, p. 30), “¢ a montagem,
através dos cortes, que estabelecerd o ritmo formal da narrativa, buscando nos planos ja
trabalhados por ela niveis associativos que existirdo ao articula-los”.

A montagem recebeu atengdo especial de muitos realizadores que a estudaram e
fizeram experiéncias para descobrir sua influéncia sobre o material filmado, entre eles
destacaremos mais adiante Sergei Eisenstein e Vsevolod Pudovkin, cineastas e tedricos
russos dos processos de montagem.

Deve-se comegar discorrendo sobre montagem pela sua unidade minima, o plano. E
através da disposicdo de um plano seguido de outro, que o filme comeca a tomar um
determinado sentido. Dependendo do contetido dos planos, sua montagem pode determinar
que uma mesma seqiiéncia receba diferentes interpretagdes, por isso, segundo Leone &

Mourdo (1987, p. 49):

Articulando-se em ordem diferente os mesmos planos, obtém-se um efeito
emocional diferente. Admitindo-se isso, parece licito deduzir que, de um lado, a
montagem afeta diretamente as capacidades emocionais do espectador e, de
outro, interfere também diretamente na significagdo do discurso, pois torna
relativos os possiveis sentidos absolutos que t€m os planos isoladamente.

Se a jun¢do de dois ou mais planos em conjunto cria uma nova visualidade, um
novo sentido, a montagem pode, portanto, apresentar de um lado uma caracteristica em que
passe despercebida pelo espectador como € usado na grande maioria dos filmes e de outro
que se torne perceptivel, metalingiiistico, e faga parte do filme como, por exemplo, um
personagem.

Para que um plano seja seguido por outro, deve haver o corte. E o corte que vai

pontuar o filme, pois ele significa que determinado plano ja cumpriu sua funcdo dentro da



49

narrativa e deve ser substituido pelo préoximo. O inicio de um plano também pode ser
caracterizado por um corte, pois ele parte de um momento que ¢ escolhido, delimitado pelo
montador, portanto, de acordo com Leone (2005, p. 48) “o corte é, sem duvida, o fator de
transformag@o do processo da montagem, pois o fotograma, isolado do plano, s6 possui
espaco, enquanto o plano, seqiiéncia de fotogramas possui, espaco, movimento € tempo”
(grifos do autor).

O corte de um plano para outro pode ser feito de diversas maneiras, entre elas o
chamado corte seco que faz um plano ser simplesmente substituido por outro, ha o fade
que vai apagando uma imagem fazendo surgir outra, a sobreposicdo de um plano sobre
outro. O importante na escolha de como se vai passar de um plano para outro depende, sem
davida, das intengdes do diretor ¢ do montador, o chamado cinema moderno cada vez mais
utiliza o corte seco deixando fusdes e fades de lado por considerar que o espectador ndo
necessita de tais recursos para compreender e seguir a narrativa, o corte, portanto, serve
para eliminar tempos, espagos € movimentos desnecessarios.

Outro recurso bastante utilizado pelo cinema moderno € o do plano-seqiiéncia em
que a ag¢do geralmente um pouco mais longa que a de um plano comum, se desenvolve sem
a interferéncia do corte, porém, se ele prescinde do corte no momento da filmagem ou
mesmo quando se estd montando o filme, pode-se afirmar que o corte ocorreu antes, na
escritura do roteiro, que previa determinada cena sendo realizada com a utilizagdo do
plano-seqiiéncia, para Leone & Mourdo (1987, p. 62) ao criar relagdes espaco-temporais,
produzindo planos filmicos, o plano-seqiiéncia usa o recurso da mobilidade da camera para
acompanhar a acdo, ndo esquecendo que ele ¢ o resultado da leitura das rubricas
“montadas” no roteiro”.

A montagem de um filme ¢ ainda o0 momento de inserir possiveis efeitos especiais,
corrigir imperfeicdes de som, alterar a cor de determinado objeto e uma série de outros
recursos pretendidos pelo diretor possiveis gragas ao crescente uso de computadores tanto
na producdo quanto na montagem de um filme. Depois de apresentados os trés elementos
constituintes do processo de montagem, ou seja, a elaboragdo do roteiro, a captagdo das
imagens e sua posterior edi¢cdo, ¢ importante analisar a contribui¢do de diretores que
também se tornaram montadores de seus filmes contribuindo para a elaboracio de teorias a

respeito da montagem cinematografica.
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2.1. A montagem segundo Sergei Eisenstein

Mais conhecido cineasta e tedrico do periodo da Vanguarda Russa, Sergei
Eisenstein dirigiu filmes considerados seminais por criticos e teoricos do cinema do mundo
inteiro, como A greve (1925), O encouracado Potemkyn (1925), Outubro (1928) e
Aleksander Nevsky (1938); seus escritos sobre cinema sdo vistos com o mesmo grau de
importancia e relevancia que seus filmes.

Para Eisenstein (1990a, p. 35), o cinema, “a cinematografia ¢, em primeiro lugar e
antes de tudo, montagem”. A arte de montar ndo se refere apenas ao trabalho de juntar
pedacos de filmes e sim a todo um processo, o do pensar; a projecdo do sistema dialético
das coisas, no cérebro, na criagdo abstrata, no processo do pensamento, produz métodos
dialéticos de pensamento.

Na opinido de Eisenstein (1990a, p. 41), a montagem ¢ uma idéia que nasce da
colisdo de planos independentes, planos até opostos um ao outro, 0 que vem a criar o
principio dramatico:

O plano ndo € um elemento da montagem.

O plano é uma célula da montagem.

Exatamente como as células, em sua divisdo, formam um fendmeno de outra
ordem, que é o organismo ou embrido, do mesmo modo no outro lado da
transigdo dialética de um plano ha a montagem.

O que entdo caracteriza a montagem e, conseqiientemente, sua célula — o plano?

A colisgo. O conflito de duas pecas em oposigdo entre si. O conflito. A colisdo.
(grifos do autor)

O uso do principio da montagem como um principio guia de expressividade passa a
ser uma constante. Esse novo cinema que Eisenstein propde pretende elevar a forma do
filme mais ao nivel do conteudo ideoldgico.

A teoria do cinema intelectual representou um cinema, um limite daquela
hipertrofia do conceito de montagem que se tinha até entdo; sua qualidade especifica era o
conteiudo do filme. A tendéncia e o movimento dos pensamentos foram representados
como base exaustiva de tudo que se exauria dos filmes, e o resultado foi uma nova
concepgdo tedrica: a teoria do mondlogo interior’; chegou-se a conclusio de que este
monodlogo, por ser mais episodico (conter agdes parciais), podia ser usado para construir

coisas ¢ ndo s para ilustrar, pois nele estava o cerne de tudo. O cineasta russo adota,

* Grifo nosso. Segundo Eisenstein o monélogo interior ¢ um método literario que abole a distingio entre
sujeito e objeto, expondo a re-experiéncia do herdi de uma forma cristalizada. (EISENSTEIN, 1990a, p.101).
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entdo, a teoria do mondlogo interior como estratégia e método de montagem para o
desenvolvimento do filme.

Virios foram os cineastas que procuraram desenvolver um tipo de montagem
particular, principalmente os russos dos anos 1920, como os ja citados Eisenstein,
Kuleshov, Pudovkin, Vertov, que procuraram trabalhar a montagem do filme de modo que
ela tivesse uma fun¢do maior do que apenas servir para ligar uma cena ou seqii€éncia a
outra. A montagem deveria ser capaz de, ao unir dois fragmentos, duas imagens, produzir
na mente do espectador um significado, um sentimento ou uma idéia diferente do conteudo
das proprias imagens. Essa montagem Eisenstein denominou montagem de atracgdes.

Sua principal particularidade, segundo o tedrico e cineasta, ¢ constantemente
desafiar e fazer refletir o espectador que se depara com ela, pois as “atracdes” sdo um
conjunto diferente de elementos que se combinam ao longo do filme, despertando o
raciocinio de quem assiste as imagens. Em A greve, por exemplo, as atragdes que se
apresentam ao longo do filme sdo os personagens em tom caricatural. Os patrdes sdo
capitalistas gordos, os funciondrios sdo sempre mostrados reunidos para exemplificar a
forca que juntos possuem. Outra atragdo usada por Eisenstein é a de intercalar planos do
massacre dos operarios com imagens de um matadouro em que animais sdo sacrificados;
segundo o cineasta, a partir desse tipo de combinagdo de atragdes, o espectador atingiria
uma consciéncia critica do que estava assistindo.

Outro tipo de montagem desenvolvido por Eisenstein ¢ a chamada montagem
ritmica que entre suas caracteristicas, trabalha com o comprimento dos planos e o
interesse suscitado por esse plano. O ritmo cinematografico ¢ determinado mais pela
aten¢do despertada pelo plano, ou o tempo que o espectador leva para reconhecer e
entender tudo o que ele contém, do que pela sua duragdo temporal; “ele (o ritmo) €, no
entanto, indispensavel para a “organizacdo” da impressdo sensual. Sua clareza pode fazer
funcionar em unissono a “pulsacdo” do filme e a “pulsa¢do” da platéia.” (EISENSTEIN,
1990a, p. 78).

O interessante ¢ que, geralmente, hd uma correlagio entre 0 movimento da imagem
€ 0 movimento na imagem; um carro em alta velocidade geralmente recebe planos curtos
para amplificar a sensacdo de velocidade, enquanto planos mais longos transmitem uma
impressdo de lentiddo, calmaria. E comum filmes comecarem lentos, apresentando sua
historia e personagens, acelerarem até o desfecho da crise e retornarem a um ritmo mais

cadenciado até o final do filme.
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Outra teoria de montagem desenvolvida pelo cineasta, principalmente na primeira
metade do filme Outubro (1928), é a chamada montagem intelectual, que seria segundo
Saraiva (2006, p. 73) “um tipo de ruptura da continuidade diegética que busca provocar no
espectador uma reflexdo conceitual”. Nesse estilo de montagem, Eisenstein acreditava que
seu principal intuito deveria comunicar-se um ponto de vista, um sentimento ao espectador
ou fazé-lo refletir sobre o que assiste. E um tipo de montagem que trabalha muito com
metaforas e lida principalmente com cinco aspectos que vao do fempo, o presente, o
passado e o futuro ao /ugar ou espaco, utilizando planos mais fechados, para transmitir
sensa¢do de aproximacao, ou mais abertos, para indicar afastamento.

Feito sob encomenda pelo regime comunista, Eisenstein inicia Qutubro
relacionando a tirania dos tempos dos czares com a derrubada da estatua de Alexandre III;
outro segmento mostra o povo armando-se para a luta com um fuzil que, numa sucessio de
imagens, junta suas pecas; em outro, hA um pavdo que abre suas penas e desfila,
representando a corte do regime czarista, pomposa, mas de nenhuma utilidade para o povo.

Ha ainda as relacdes de causa e conseqiiéncia, ou seja, uma agdo que vai gerar uma
posterior reacdo e o paralelismo, principal caracteristica da montagem intelectual, pois o
choque de planos ou agdes distintas vai gerar no espectador um questionamento que cabe a
ele resolver. Um exemplo em OQutubro seriam os soldados desarmados que se fundem,
pelas técnicas de montagem, em um so6 corpo muito mais forte, capaz de derrotar os
adversarios.

Entre os tedricos que estudaram as idéias de Eisenstein estd Jean Mitry que,
conforme Andrew (1989), condena o que ele chama de exageros da montagem de atragdes,
por exemplo, as ligacdes que os cineastas russos faziam entre determinados objetos e
personagens. Muitas vezes o sentido que o cineasta buscava alcangar era demais abstrato e
ndo chegava até o espectador, o tedrico, porém, ndo diminui o poder e qualidade artistica
que essa montagem pode proporcionar a seu espectador.

Para Mitry, o cinema nio poderia se render a uma concep¢do matematica, uma vez
que ele depende das representacdes que estd tentando produzir no pensamento do
espectador. Como na vida ou na literatura deve-se ter um tempo para pensar antes de
concordar ou responder, no cinema o filme acontece em um determinado ritmo e nao
partindo de um ritmo.

O proprio Eisenstein entendia que a montagem intelectual era um organismo em

processo de desenvolvimento, e as experiéncias realizadas em seus filmes eram apenas a
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ponta de um enorme iceberg, que deveria ser descoberto nio somente por ele e outros
cineastas, mas também pela sociedade, principalmente a soviética, portadora da revolugao

que deveria transformar o mundo, portanto, segundo Eisenstein (1990a, p. 84):

O cinema intelectual serd aquele que resolver o conflito-justaposi¢do das
harmonias fisioldgica e intelectual. Construindo uma forma completamente
nova de cinematografia — a realizag¢do da revolugéo na histdria geral da cultura;
construindo uma sintese de ciéncia, arte e militincia de classe.

2.2. A montagem segundo Vsevolod Pudovkin

Contemporaneo de Eisenstein, Vsevolod Pudovkin também dedicou-se a estudar os
processos de montagem cinematograficos e procurou aplica-los em seus filmes. Pudovkin
discursa sobre os diferentes métodos de montagem que usa e como extrair deles o melhor
material possivel, para proporcionar ao espectador, segundo ele, uma experiéncia
cinematografica auténtica.

Na montagem de uma cena, o importante ¢ direcionar o olhar do espectador para
aquilo que se pretende mostrar com mais clareza, como, por exemplo, o uso de um close
up no rosto de um personagem ou sobre um objeto importante para o desenvolvimento
daquela cena; tal qual o escritor conduz seu leitor, o cineasta deve conduzir seu espectador

utilizando a montagem cinematografica. Segundo Pudovkin (1961, p. 117):

A montagem € a linguagem do realizador cinematografico, tal como sucede na
arte da palavra falada ou escrita: o plano é no cinema o que ali sdo as palavras, a
frase filmica resulta de uma combinagdo de planos como de palavras se compde
a frase verbal.

Segundo o tedrico e cineasta russo, a montagem construtiva organiza os elementos
que devem ser apresentados, construindo um sentido para quem assiste. A seqiiéncia de
planos deve deixar claro por que uma imagem sucede a outra, qual a ligacdo entre a
imagem A e a imagem B, segundo Pudovkin (1961, p. 119): “Os planos t€ém que ser postos
em mutua relagdo organica, e para este efeito € preciso considerar o seu conteudo, logo
durante a rodagem, como prévio aprofundamento de toda a futura construcdo a escala

interna de cada um de seus elementos”.
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Da montagem construtiva, Pudovkin passa a montagem da seqiiéncia, que ¢ uma
unidade maior do que a cena dentro do filme, mas também ndo € o filme todo, ou seja, a
seqiiéncia se organiza com a junc¢do de varias cenas. Essa seqiiéncia, assim como a cena,
deve ser montada de maneira que o espectador tenha vontade de acompanha-la até seu
desfecho; ela deve gerar uma emoc¢do, um sentimento de excitagdo, de alegria ou de
tristeza, depende unicamente do cineasta e¢ seu montador transmitir ao publico tal
sentimento.

O cineasta russo discute ainda métodos especiais de montagem e refor¢a mais uma
vez o quao importante ¢ a montagem na condugdo das emogdes do espectador. Ele chama
tal método de montagem relacional e enumera algumas de suas nuances. E importante
destacar que tais exemplos de montagem serdo apenas brevemente citados e
exemplificados, pois o maior objetivo é mostrar como esses cineastas e teoricos se
debrugaram diante da questdo da montagem cinematografica e buscaram ressaltar os mais
diversos tipos de montagem possiveis.

A primeira montagem seria a montagem por contraste, que Pudovkin exemplifica
como passar uma idéia contrastando-a com seu oposto; por exemplo, mostrar a fome de
uma pessoa, a0 mesmo tempo em que se mostra a fartura de outra, o que faz o espectador
sentir mais profundamente a fome, a miséria do personagem.

A montagem em paralelismo, por seu lado, apresenta duas situagdes
aparentemente desconexas, mas que, no final, acabam por ser uma a causa da outra,
Pudovkin diz que esse tipo de montagem ¢ préximo da montagem por contraste, mas ¢
geralmente mais amplo, envolve mais que uma ag¢ao frente a outra.

Na montagem por simbolismo, o cineasta usa temas e cenas aparentemente sem
muito sentido com o que se estd vendo, a ndo ser que o espectador relacione tais cenas de
uma maneira metaforica, como € o caso do exemplo dado por Vsevolod Pudovkin no filme
A Greve (1925) de Eisenstein em que a matanca de um boi em um matadouro acaba por
significar a matanga dos trabalhadores que participaram da greve. Ainda segundo Pudovkin
(1926, p. 64), “esse método ¢ especialmente interessante porque, pela montagem, ele
introduz um conceito abstrato na consciéncia do espectador, sem o uso do letreiro”.

Nos anos 1920, outro tipo de montagem bastante estudado era a montagem-
impressionista, que consistia em apresentar planos que se sucediam em um ritmo muito
veloz, por isso 0 nome de “impressionista”, pois existia apenas uma impressdo do que se

via na tela, seu uso consistia na vontade de chocar o espectador e também de tentar
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produzir som por meio da rapida sucessdo de imagens. Eram ainda os tempos do cinema
mudo; hoje, devido ao advento do som, é usada em filmes mais experimentais.

Pudovkin investiga ainda o método de simultaneidade, muito usado em filmes
americanos, em que duas agdes acontecem em espagos separados, porém tém relagdo uma
com a outra. O intento desse método ¢ criar tensdo em quem assiste e fazé-lo querer ver a
resolucdo da ac¢do; tal método € muito comum nos filmes de perseguicdo, por exemplo.

Por fim héd o leitmotiv ou reiteracdo do tema em que de acordo com Pudovkin
(1926, p. 65) “interessa ao roteirista dar énfase em especial ao tema basico de um roteiro”,
muitas vezes repetindo determinada cena ou imagem. Pretende sublinhar o assunto de seu
filme, ou o que ele estd querendo dizer; depende-se entdo de escolher o melhor momento

para expor seu tema e fazer com que ele seja entendido pelo espectador.

2.3. O Cinema-Verdade e o0 Cinema-Olho de Dziga Vertov

Dionisio Arkadievitch Kaufman nasceu em 12 de janeiro de 1896, na cidade
polonesa de Bialysto que na época era uma provincia ligada a Russia czarista. Desde
menino interessou-se pelas artes, estudando literatura ¢ musica. De acordo com Porter-
Moix (1968, p. 124) “seus primeiros poemas eram em grande parte satiricos e seus textos
inclinavam-se para o género fantastico”. Com o inicio da I Guerra Mundial, a Polonia ¢
invadida pelos alemaes, levando a familia Kaufman a fixar-se definitivamente em Moscou.

Nos anos de 1916 e 1917, o jovem Dionisio A. Kaufman foi para Sao Petersburgo
estudar Medicina, quando também iniciou pesquisas experimentais sobre o som, criando o
que ele chamava na época de Laboratério do Ouvido. Com o auxilio de um fondgrafo
pouco modificado, ele registrava sons de diversos lugares, da fala humana aos ruidos das
ruas e fabricas, para entdo manipular o que havia captado, criando ambientagdes sonoras
que, muitas vezes, eram utilizadas em seus poemas. Sua experiéncia com o som despertou-
lhe um pensamento sobre a estética que o aproximava do Futurismo”.

Em plena agita¢do cultural na Moscou e Sao Petersburgo de 1917, a Revolugéo de

Outubro aconteceu e Dionisio Arkadievitch Kaufman, agora interessado principalmente

> Movimento artistico italiano fundado em 1909 pelo poeta Filippo Tommaso Marinetti. No inicio era um
movimento literdrio, mas também tomou conta da escultura, da arquitetura, da musica, do cinema e da
fotografia. O objetivo do movimento, descrito em varios manifestos, era romper com o passado e celebrar a
tecnologia, o dinamismo e a for¢a. Nova enciclopédia ilustrada Folha. Sdo Paulo: Empresa Folha da Manha
S. A. 1996, p. 379.
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pelo cinema, apresentou-se ao Kino-Komitet (Comité de Cinema), adotando o nome
revolucionario de Dziga Vertov. Nao demorou muito e ja foi nomeado redator chefe do
primeiro jornal financiado pelo Governo Soviético: Kino-Nedelia (Cine-Semanal), que
chegou a um total de 42 edi¢cdes no biénio 1918-1919, “intento de cronica de un
incalculable valor historico, tanto por la abundancia de material como por su seleccion”.
(PORTER-MOIX, 1968, p. 125).

Dziga Vertov ficou entdo responsavel por um complexo destinado a exibi¢des de
filmes, biblioteca de milhares de livros, material cinematografico para proje¢des no
exterior, laboratorio de revelacdo e impressdo, além de salas de montagem. Varios
cinegrafistas ficavam a sua disposi¢do, capturando imagens do cotidiano. Vertov entrava
na sala de montagem com este material bruto e pouco a pouco comegava a dominar a
técnica de montagem e realizar suas experiéncias cinematograficas.

Durante essa época, Vertov comegou a desenvolver o que chamou de Kino-Pravda
(Cinema-Verdade), onde estabeleceu seu estilo de criacdo, levando o género documentario
a outro patamar que aquele de mero registro de fatos do cotidiano. Ao buscar encontrar a
verdade por trds das ac¢des mais corriqueiras da vida, Vertov criou documentarios
carregados de poesia e lirismo, gragas a seu crescente conhecimento sobre os recursos da

montagem cinematografica, para Porter-Moix (1968, p. 125-126):

Si en sus “Kinonedelia” se encuentran los primeros pasos de una investigacion
que toma a la cdmara como un instrumento mas perfecto que el ojo humano, un
ojo camara que puede ir a tiempo lento, permitiendo la lectura lenta del
pensamiento, con sus Kino-Pravda logra construir relatos coherentes a partir de
fragmentos sacados de las actualidades diversas.

Apesar de patrocinado pelo governo, as condicdes de trabalho dos homens de
cinema da Russia pds-Revolugdo de Outubro nido eram as mais animadoras, segundo
Porter-Moix (1968); o escritério de trabalho de Vertov era um sdétdo umido, que
prejudicava a conservacdo dos negativos de filme e o salario mal supria as necessidades
basicas, situagdo comum nao so a ele, mas também a todos os outros cineastas.

Em seu inicio, os Kino-Pravda ndo gozavam de muita simpatia por parte do publico
freqiientador de cinema, e muito menos dos exibidores, que eram obrigados a inclui-los em
sua programac¢do normal. O Cinema-Verdade teve que correr atras de sua audiéncia. Por

isso organizaram-se exibi¢des em fabricas, quartéis e em pequenas cidades no interior da
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Russia. Com o passar do tempo, no entanto, o publico que primeiro repudiou os filmes
passou a compreender a proposta estética de Vertov e esperar cada nova edicdo, chegada
aos cinemas com intervalo variado de tempo, pudesse ser de uma semana ou até mesmo de
um més.

De todos os Kino-Pravda, o 21° foi o que mais repercussio causou, por se tratar
daquele que apresentava a morte de Lénin. Leniskaia Kinopravda (1924-25) era dividido
em trés partes: Lénin ferido, enfermidade e morte e, finalmente, a permanéncia de Lénin
entre o povo, apesar de sua morte. O que transparece no filme, de acordo com Porter-Moix
(1968), sdo as técnicas de montagem de Vertov a servico de uma dramatizagdo e exaltagdo
da figura do lider soviético, o que ndo poderia deixar de ser de outro modo. O filme foi tdo
bem aceito pelo publico que Vertov realizou depois Lenin esta vivo en el corazon de los
campesinos (1925).

Ao lado da esposa Elizaveta Svilova, que era montadora, e do irmdo cinegrafista
Mikhail Kaufman, Vertov fundou o grupo dos Kinok, também conhecido como Conselho
dos Trés, que por seus manifestos e filmes desejavam encontrar um caminho para o cinema
completamente independente de outras artes, como o teatro e a literatura. Devido a essa
atuacdo politica e apaixonada, Vertov se chocava com as idéias de Lev Kuleshov sobre
cinema, que também buscava uma arte revoluciondria, porém por outros caminhos - para o
fundador dos Kinok, era preciso buscar “un arte propio, arte de imagenes y de sonidos
puros, (...) combinando la “radio-oreja” con el “cine-0jo” (PORTER-MOIX, 1968, p. 126).

Kino-Glaz (Cinema-Olho), de 1924, procurava utilizar todos os recursos da camera
cinematografica, pois de acordo com as idéias de Vertov, somente a lente, o olho da
camera poderia enxergar e captar, de maneira verdadeira e direta, o momento histdrico
soviético. O filme divide-se em sete segmentos que procuram contrapor temas, como o
conflito entre o mercado capitalista e o sistema cooperativo, a diferenca entre a infancia e o
periodo adulto, a valorizacdo do trabalho frente a bebida e as drogas, a vida agricola em
relagdo a vida industrial, entre outros.

Termo cunhado pelo proprio cineasta, o cinema-olho ¢ acima de tudo um método
para captar o cotidiano num sentido de urgéncia, para absorver a realidade dos fatos e
transforma-los aos olhos do espectador, para que eles sejam adequados a um novo
principio de sociedade, acoplando-se aos ideais da revolugdo socialista. Essa captagdo da
realidade deve acontecer por meio de um processo mecanico, intermediado por uma

maquina, do olho mecanico da cdmera, segundo Granja (1981) Apud Silva, (2006, p. 14)
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“a camera de filmar arrasta os olhos do espectador das maos para os pés, dos pés para os
olhos, para todo o resto, na ordem vantajosa, € organiza os pormenores gragas a uma
montagem meticulosamente estudada”.

Para Vertov, a introdug¢do da camera na realidade a ser filmada nio deve alterar a
propria composi¢do dessa realidade, os fatos cotidianos seriam filmados do modo como se
apresentam, sem qualquer intervencdo externa aos elementos de seu estado natural, num
sentido de urgéncia e especialmente de imprevisto. Esse material filmado também recebeu
um nome, cine-fatos.

Para a teoria do cinema-olho de Vertov, ha uma necessidade do registro das
imagens sem que o processo de filmagens interfira no comportamento natural dessa
realidade, isto &, os fatos do cotidiano precisam ser filmados sem que haja a consciéncia da
existéncia de uma filmagem, o que poderia destruir a espontaneidade do registro. Por isso,
Vertov era contra a maioria dos filmes russos da época, rotulados por ele de "filmes
encenados". A encenagdo seria um elemento artificial imposto a natureza intrinseca
daquela realidade, como ela se apresentaria naturalmente as pessoas. Esse elemento
artificial destruiria a autenticidade do registro, ndo podendo mais ser chamado de cine-fato,
de acordo com Granja (1981) Apud Silva, (2006, p. 47) “Vertov afirmava: “(... ) DESDE
HOIJE no cinema nfo temos necessidade de dramas psicoldgicos ou policiais. DESDE
HOIJE nio temos necessidade de encenagdes teatrais filmada”(destaques do autor).

A montagem também para Vertov mostra-se fundamental por meio da aplicacdo de
sua teoria dos intervalos. Mais que o fotograma em si, o impacto na percep¢do do
espectador ¢ intensificado na relagdo de um fotograma com o préximo. De acordo com
Aumont (1993, p. 51), devido ao fenémeno da persisténcia da visdo, o espectador
permanece com a imagem de um fotograma em seu sistema cognitivo, mesmo segundos
depois que este ja4 ndo mais estd exposto na tela. Por isso, o efeito perceptivo estd nos
intervalos entre os fotogramas, possiveis em decorréncia do corte. Por intermédio da ilusdo
estroboscdpica, haverd uma sobreimpressdo da imagem anterior e o novo fotograma, que o
sucede, agora exposto na tela. Essa impressdo de subita simultaneidade, passando uma
idéia de movimento, ¢ chamado de "efeito phi", liberando energia cinestésica por um efeito
puramente Otico. Vertov, através da montagem, utiliza esse efeito principalmente para
causar situacdo de desconforto, sentimento de revolta, claramente adequado a ansia

revolucionaria.
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Se Vertov € mais conhecido pela originalidade da composicdo das relagdes entre
planos, ndo deve ser negligenciado, que mesmo no interior dos planos haja uma série de
relagdes ritmicas. Vertov utiliza movimentos no interior do plano para compor um balé
ritmico de movimentos, assim como associagdes entre formas (esferas, cubos, linhas, etc.)
e movimentos de cAdmera variados.

Dziga Vertov conseguiu com Kino-Glaz realizar uma unidade entre suas propostas
de montagem e de elaboracio de uma linguagem autenticamente cinematografica,
comparavel somente a alcancada com Um Homem com uma Cdamera, para Porter-Moix
(1968, p. 128) “el montaje y el trucaje daban a la cinta um caracter estético perfectamente
diferenciable de sus producciones importantes siguientes”.

A teoria de Vertov ¢, no fundo, uma tentativa de resolu¢do de um conflito entre
construcdo e verdade. Por um lado, Vertov esta ligado ao construtivismo, pela necessidade
das maquinas e de uma construgdo, por meio da tecnologia para se atingir um progresso;
por outro, o cineasta busca uma verdade que ndo deve sofrer manipulagdes que destruam
sua autenticidade, segundo Porter-Moix (1968, p. 131) “Vertov habia arremetido contra los
viejos mitos culturales, pero se centraba ante la creacion de um mito nuevo: la del cineasta
que, con camara y moviola, organiza, no la vida auténtica, sino su reflejo”.

Desse ponto de vista, o cinema-verdade de Vertov estd situado entre Eisenstein e
André Bazin. Para Eisenstein, ¢ por meio da sintese entre dois planos surgida com a
montagem, ou melhor, da colisdo entre dois planos independentes, que o conflito
dramatico seria acentuado aos olhos do espectador. Por outro lado, Bazin defende a
fotografia como um simulacro da realidade, ou melhor, a "ontologia da imagem
fotografica". O meio-termo de Vertov estd em aceitar a apreensdo da realidade na
fotografia com os cine-fatos e, a0 mesmo tempo, dizer que a verdade so estara estabelecida
a partir da construgdo por meio da montagem, para Granja Granja (1981) Apud Silva,
(2006, p. 48):

No entanto, Vertov acaba por se contradizer, pois em primeiro lugar a presenga
da camera inevitavelmente modifica a natureza intrinseca da realidade. Em Um
homem com uma camera, algumas pessoas sorriem para a cdmera, sugerindo que
sabem de sua preseng¢a filmando os fatos. Em segundo lugar, apdés a montagem
dos cine-fatos, ndo existe o acesso a verdade, mas sim a uma verdade que é de
fato modelada segundo os propositos revolucionarios de Vertov. Se os cine-fatos

fossem organizados de outro modo, a interagdo entre as imagens poderia
produzir resultados diferentes.
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De fato, a idéia de montagem de Vertov sé pode ser entendida se tivermos em
mente que todo o processo do cinema, para ele, liga-se aos principios de uma nova
sociedade socialista; o cinema de Vertov esta, portanto, relacionado a criagdo de uma
consciéncia do espectador, que o lancara ao encontro dos ideais revolucionarios. Do
mesmo modo que Eisenstein discorre sobre a montagem intelectual como portadora da
génese da revolugdo cultural, Dziga Vertov defende seu cine-olho como o motor que ira
impulsionar a revolugdo socialista.

Outros filmes de Vertov merecedores de destaque sdo Adelante, Soviet! (Shagai,
Soviet!), de 1926, pensado para ser um resumo do que tinha sido a Revolugdo Socialista
até aquele momento, além de trabalhar com previsdes muito otimistas sobre o futuro dos
soviéticos. O filme principia relembrando os anos de miséria da Russia czarista, prossegue
apresentando as obras que aconteciam no periodo e termina exaltando o futuro de sucesso
que seria trilhado, porém foi mal-compreendido até mesmo pelos burocratas do governo e
os exibidores, que boicotaram a obra que teve suas qualidades reconhecidas somente fora
do pais.

Em 1926, Vertov langou La sexta parte del mundo (Shestaia chast mira), centrado
na dicotomia entre o capitalismo e o socialismo, e de como esse transformou a Russia de
uma economia agricola, atrasada, em uma poténcia industrial, apoiada tanto em suas
riquezas naturais quanto na forga de seu povo. A montagem do filme apdia-se
principalmente nessa mistura entre o que a Russia tinha a oferecer e como o povo iria
transformar tais recursos, Vertov procurou demonstrar a vida dos moradores dos mais
diferentes pontos da nagdo, para exaltar as benesses trazidas pelo socialismo. O filme, cujo
titulo remete a idéia de que a Russia seria sozinha o sexto continente do mundo, foi bem
recebido, pois “aprovechaban una cierta simbiosis entre las posibilidades de compresion de
la gran mayoria popular y las ofrecidas por el intenso estudio del medio expresivo que
tenian entre manos” (PORTER-MOIX, 1968, p. 129).

Outro filme a seguir a linha de revisionismo do governo socialista foi £/ undécimo
(Odinnadtsati), de 1928, que celebrava o décimo primeiro aniversario da Revolucio de
Outubro e, basicamente, era uma revisdo das conquistas do povo soviético, suas
motivacdes e lutas. Mas foi com Um homem com uma camera (1929) que ele mostrou o
cinema puro, livre das influéncias do teatro e da literatura, um auténtico marco para o

desenvolvimento da linguagem cinematografica, influenciando inclusive os grandes
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documentaristas ingleses dos anos 30, e até as novas produgdes. Vertov, como maestro,

regeu harmoniosamente a imagem e o som do cinema.

2. 4. Aleksander Sokurov e a Arca Russa

Rodado inteiramente em um tUnico plano-seqiiéncia ao longo de seus 96 minutos
Arca Russa (2002), dirigido pelo cineasta russo Aleksandr Sokurov leva o espectador a um
passeio através de 35 salas do Museu Hermitage, em Sao Petersburgo, recriando diversos
momentos da histéria russa entre os séculos XVII e XX. Todos os tempos convivem em
unico espaco, no qual o passado eternizado pela Arte e pela Historia faz parte do presente,
ndo ha, entdo, fronteiras entre um momento histdrico ou artistico e outro, talvez seja essa a
principal razdo da adogdo por parte do diretor do plano-seqiiéncia que apresenta uma
imagem sem cortes, de fluxo continuo.

O filme envolveu a coordenagdo de cerca de 2.000 atores e figurantes que tiveram
que driblar a complexa geografia do Museu Hermitage onde foi rodado, pois ao longo da
projecdo, a camera percorre estreitos corredores, sobe escadas em caracol, atravessa um
patio coberto de neve e mergulha no meio de uma multiddo de dangarinos, sem jamais
perder a marcacdo previamente estabelecida, ja que sempre consegue encontrar o ator certo
no momento de sua fala. Apesar do enorme trabalho técnico envolvido, Arca Russa nao ¢
um filme de enquadramentos e movimentos rigidos, hd um momento, por exemplo, que a
camera percorre um palco e “salta” sobre a orquestra, flutuando como uma pluma. Além
disso, o diretor de fotografia — e operador da camera steadicam — Tilman Biittner consegue
evitar ser surpreendido por qualquer reflexo dos espelhos e pisos do museu. A iluminagdo
varia de acordo com o ambiente. As imagens alteram a percep¢do de profundidade e
perspectiva, ora aproximando o fundo da cena, ora distanciando-o do olhar do espectador.

Porém, Arca Russa ndo impressiona apenas por sua proeza técnica - sua narrativa
também se beneficia da estrutura planejada por Sokurov: na medida em que a camera-
personagem passeia pelo Hermitage, os séculos passam diante dos olhos do espectador,
promovendo encontros com figuras como Pedro, o Grande e Catarina II. Mas o cineasta vai
além, permitindo que o tempo assuma uma fluidez ainda maior a partir do momento em

que as eras comegam a se “‘cruzar’” como no instante em que o personagem que serve de
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guia para o espectador passa por uma freira que, mais tarde, sera vista “perseguindo” a
princesa Anastacia. Portanto, de acordo com Santos (2002, p. 67-68): “a filmagem em
continuidade foi apenas um meio, ndo o objetivo, nem a tarefa artistica. O plano-seqiiéncia
foi apenas “uma tela” que o cineasta, tal como um pintor, preencheu com sua composi¢ao
de cor e luz”.

Produzido com o apoio do proprio Hermitage Arca Russa ostenta o que o museu
oferece de melhor, desde os figurinos dos personagens até o espago amplo e requintado do
museu. Apenas um homem enxerga o narrador e vem conversar com ele. Fala russo, mas
aparentemente ¢ francés. Esse personagem ataca a mitificacdo dos tiranos russos, em
especial Pedro, o Grande, mas também ¢ fascinado por essa tirania, pois segundo ele
proprio diz em determinado momento, a Rassia é uma nag¢do muito grande para ter um
governo democratico. O russo-francés serd um guia na excursdo pela Russia do Museu
Hermitage. Sua dupla nacionalidade parece representar o conflito de identidade da
aristocracia e da arte russa, com um pé na tradi¢do local e outro nos movimentos vindos da
Europa.

A camera subjetiva em Arca russa assume a condicdo de um ponto de vista, de uma
verdade subjetiva, que busca uma perspectiva, ndo um nucleo de verdades absolutas que
faz tudo caber em um molde, por isso, o tom de lamento ao se olhar para a pompa czarista
perdida tem mais relagdo com um dificil momento presente do que com saudades de um
regime monarquico. Ouve-se em determinado momento do filme a idéia de que os russos
ndo tém criatividade e sé sabem copiar os outros.

Retornando-se a questdo do plano-seqiiéncia, realmente o filme ndo sofre nenhum
tipo de montagem como estamos acostumados a ver, com cortes e fades, por exemplo.
Tudo se apresenta em um fluxo continuo, porém, de acordo com Leone & Mourdo (1987),
a montagem do filme nio deve ser vista somente como a etapa de edi¢do, mas deve
englobar também a escritura do roteiro e a captagdo das imagens.

Partindo-se desse pressuposto, o filme de Sokurov contém um enorme exercicio de
montagem, primeiro em seu roteiro que teve que escolher o que apresentar e por quais
salas passar no Museu Hermitage, criar as falas e marcagdes dos personagens e depois em
sua finalizagdo que, se por um lado ndo precisou selecionar quais planos escolher — por ter
um unico plano de 96 minutos — teve, por outro lado, que passar por um processo de

tratamento da imagem conforme relata Santos (2002, p. 68, 71):
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Arca russa parece, portanto, resultar de um duplo trabalho de produgdo da
imagem, realizado primeiro no momento da filmagem e em seguida na edigdo. E
que Sokurov teve “um problema com a imagem”. (...) descontente com a
qualidade da captagdo de seu cameraman, Soklrov procurou recuperar na edigdo
“o lado espiritual desse filme — o mais significativo para seu resultado artistico”,
além de tentar reproduzir na tela o volume arquitetural do Hermitage.

A montagem do filme tem mais relacdo com um quadro que precisa ser pintado,
retocado, do que com a idéia de manipulacdo e jungdo de planos, idéia central do cinema
de Eisenstein e Vertov, ndo pode haver o corte, pois este promove uma ruptura em
determinada a¢do, a Arca russa apresenta um fluxo de imagens ininterruptos que fazem jus
a idéia de um navio, uma arca, que estd em movimento, navegando pela histdria russa dos
ultimos 300 anos.

Se o cinema de Sokurov se afasta de seus compatriotas em relagdo a montagem, ele
também ndo guarda grandes semelhangas com o ja mencionado filme de Alfred Hitchcock
Festim Diabdlico, além do uso do plano-seqiiéncia, certamente essencial para ambos. No
entanto, ndo hd mais nada em comum entre eles, pois o filme de Hitchcock respira uma
atmosfera teatral, fechada em um pequeno ambiente como o de um palco, pretendendo
transmitir um alto grau de verossimilhanga, ja Arca russa brinca com a representagdo
teatral para apresentar uma aura onirica, em que personagens do passado se relacionam
com personagens do presente, no sonho tudo € permitido, “a dindmica do sonho parece ir
impondo-se, até que o narrador se pergunta se ndo esta dentro de um”, (SANTOS, 2002, p.
83), por isso, o personagem-camera flutua entre as salas do museu.

Arca russa amplia os conceitos de cinema ao prescindir de uma montagem
tradicional em favor do uso do plano-seqiiéncia, ndo se pode negar que experiéncias desse
tipo contribuem para o desenvolvimento da linguagem cinematografica, deve-se ainda
acrescentar outro ponto importante sobre a producdo do filme que foi ter sido captado com
camera digital e o subseqiiente tratamento que a imagem recebeu na pos-producdo do
filme, fato cada vez mais comum nos filmes atuais. Soktirov coloca-se entdo na vanguarda

do cinema, tanto no que diz respeito a forma quanto no que remete ao conteudo.
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Capitulo 3. O dialogo entre os filmes Um homem com uma camera e Koyaanisqatsi

1. O documentario cinematografico

Desde sua origem, o cinema dividiu-se em dois poélos que buscavam, a seu modo,
representar o que se convencionou chamar de realidade. De um lado temos filmes de fic¢do
que contavam uma determinada historia “inventada” ou “romanceada” e de outro aqueles
que procuravam relatar um fato de modo veridico, objetivo. Os filmes dessa segunda
corrente receberam o nome de documentérios, cuja maior referéncia ¢ a escola documental
inglesa dos anos 1920-30, em que os nomes mais conhecidos sdo os do americano Robert
Flaherty diretor de Nanook, o esquimo (1922) e do inglé€s John Grierson diretor de Drifters
(1929) além do brasileiro Alberto Cavalcanti colaborador do filme de Grierson e diretor de
Rien que les heures (1926).

O presente capitulo pretende apresentar um breve panorama do documentario
cinematografico, para depois analisar os filmes Um homem com uma cdmera do diretor
russo Dziga Vertov e Koyaanisqatsi do norte-americano Godfrey Reggio, procurando
demonstrar as semelhangas tematicas e estéticas entre eles, descrevendo e analisando cenas
de ambos, seus recursos de montagem, de que modo um mesmo tema ¢ visto e tratado por
cada um dos filmes, além dos temas mais particulares de cada um.

Ambos os filmes podem ser enquadrados na categoria documentario por falta até de
outra denominagdo. Um homem com uma camera pode ser considerado um documentario
sobre a sociedade russa nos anos 1920-30 e Koyaanisqatsi um documentario sobre a
sociedade ocidental nos anos 1970-80 e os efeitos dessa industrializagdo sobre o planeta.
Os dois desejam ser retratos auténticos de seus periodos historicos, procurando demonstrar
a realidade que o cinema ficcional ndo apresenta, objetivo buscado ja por aqueles que
vieram a se tornar os primeiros documentaristas.

Os documentaristas pioneiros desejavam, em primeiro lugar, que seus filmes se
constituissem como uma alternativa aos filmes de ficcdo que, segundo eles, estavam
transformando o cinema em uma arte muito parecida com a literatura e o teatro, deixando
de lado caracteristicas que o diferenciava de ambos, por isso, Flaherty e outros decidiram
apontar suas cameras para o que se entendia como a realidade da vida e extrair dessa

realidade o que nenhuma outra arte conseguira até entao.
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No entanto, o cinema de fic¢@o reclamava também para si um ideal de verdade, que
pode ser aferido em todos os filmes que pretendem demonstrar em suas narrativas fatos
plausiveis de acontecer no denominado mundo real. Tanto o documentério quanto o filme
ficcional buscavam a seu modo a chamada “impressao de realidade”, ou seja, representar e
extrair do mundo real o que se convenciona como verdade. Segundo Teixeira (2006, p.
255) “fosse por meio de uma parafernalia de artificios do cinema ficcional, fosse pela visao
limpida e direta do cinema documental”.

Apesar do desejo dos primeiros documentaristas de se desvencilhar das
caracteristicas do cinema de ficgdo como utilizacdo de atores, roteiro, filmagem em
estadio, tudo o que remetia a uma artificialidade, o documentario ndo conseguiu deixar de
lado a narratividade proveniente de seu “antagonista”, pois enquanto na ficcdo hd uma
clara distingdo entre a chamada camera objetiva que conta determinada acdo e a camera
subjetiva que apresenta a visdo de um determinado personagem, no documentério o uso da
camera objetiva acaba por carregar e esconder alta dose de subjetividade oriunda da viséo e
inten¢do do cineasta em focar determinado assunto. A narratividade, portanto, ndo deixa de
estar presente no documentario.

O que os fundadores do documentéario parecem ter conseguido e que se mostra
presente ainda hoje, ¢ a associagdo desse tipo de filme com um ideal de simplicidade,
despojamento, tanto do lado da producdo quanto da tematica, elementos que, em tese,
dariam condi¢des de se captar a realidade da vida de modo mais auténtico do que o
realizado pelo filme de fic¢do. Em Um homem com uma camera, por exemplo, Dziga
Vertov procura fugir o tempo todo da encenagio, ele quer buscar o auténtico modo de vida
do operario russo, seja quando ele estd na fabrica, seja quando esta na praia.

Em seu principio, os documentérios foram divididos em duas correntes, a primeira
sendo a do filme etnografico que comumente registrava povos € modos de vida distintos
dos da sociedade ocidental e a segunda corrente um tipo de documentério de reportagem,
cujo principal objetivo era investigar e apresentar fatos desconhecidos do publico, até que
Robert Flaherty uniu essas duas correntes com Nanook, o esquimo (1922) propondo um
termo muito em voga nos estudos de antropologia do periodo que é o de observagdo
participante.

Flaherty viveu junto a esquimds por um determinado tempo observando seu modo
de vida, recolhendo impressdes e interagindo com eles, para entdo comecar a rodar seu

filme sobre o dia na vida de uma familia esquimd. Na verdade, o filme foi rodado duas
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vezes, em 1913 e 1920, pois os primeiros negativos se perderam em um incéndio. O
principal objetivo do documentarista era que seu filme tivesse o que ele chamou de “tema
nativo”, ou seja, que prevalecesse um suposto ponto de vista dos esquimos sobre si
proprios e ndo um ponto de vista externo. Se o documentdrio etnografico desejava
apresentar povos e civilizagdes estranhas ao olhar ocidental, esse mesmo olhar ndo deveria
estar presente no filme.

Porém, para buscar esse tema nativo, o cineasta tentou recriar de modo auténtico o
conteido do material original em sua refilmagem de 1920, dramatizando seqiiéncias que
mostram Nanook pescando, cacando ou habitando seu iglu. Flaherty teve entdo que utilizar
os recursos do cinema de fic¢do para ser o mais fiel possivel a seu registro da vida real de
um esquimo. A discussdo que perdura ¢ a de que documentdrio e ficcdo ndo precisam se
localizar em campos opostos, eles podem conviver e fazer uso das caracteristicas um do
outro para atingir seus intentos. Nanook ndo ¢, portanto, menos importante por ter
produzido algumas seqiiéncias que mostram um dia na vida de um esquimo.

Outro nome que prestou grande contribuicdo ao filme documentério foi o brasileiro
Alberto Cavalcanti que, depois de trabalhar nas mais diversas fungdes (cenografo, diretor,
montador) na época da vanguarda francesa dos anos 1920, passou a fazer parte do grupo de
pioneiros documentaristas. Seu filme, Rien que les heures (1926) trata da paisagem urbana
de Paris, constituindo um mosaico de imagens logo visto em outros filmes que
transformavam uma grande cidade em personagem principal de um filme.

Ao participar da escola documental inglesa dos anos 1930 a convite de John
Grierson, Cavalcanti realizou um curta-metragem intitulado Pett and Pott (1934) sobre as
vantagens do uso do telefone doméstico em que transparecia suas pesquisas e
experimentacdes sobre a importancia do som ambiente. Cavalcanti discordava de Grierson
a respeito do espaco que o documentario deveria ocupar na indudstria audiovisual, pois o
brasileiro defendia um documentario mais integrado ao estilo do filme de fic¢do, onde as
distingdes entre ambos fossem imperceptiveis como em Nanook, o esquimo de Flaherty
enquanto o inglés era partidario do documentario como um género do cinema. Segundo
Penafria (2004, p. 5) a abordagem de Grierson sobre o filme documentario é a de que “se
procurem tragos comuns que o demarquem da restante producdo de imagens em
movimento”.

Drifters (1929) foi o unico filme realizado e montado por Grierson, que depois

passou a atuar como produtor. Tem como tema a pesca do arenque no Mar do Norte e é
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protagonizado por um grupo de pescadores que se langam ao mar para realizar seu trabalho
e acabam enfrentando uma forte tempestade. O filme coloca em oposi¢do a vida dos
pescadores frente ao seu local de trabalho, o mar. Grierson optou por closes dos pescadores
a0 mesmo tempo em que usa planos gerais do mar ou do momento da tempestade. Drifters
pode ser considerado como documentério etnografico por demonstrar o estilo de vida de
um grupo de pessoas em seu ambiente e na histéria do documentario e € visto como sendo
tdo importante quanto Nanook, o esquimo.

Outro nome de extrema relevancia para o documentario € o do francés Jean Rouch
diretor de filmes como Os mestres loucos (1955) Eu, um negro (1958) e Cronica de um
verdo (1961) que procurava em seus filmes transpor essa barreira entre ficcdo e
documentario constantemente erguida de ambos os lados. De acordo com Teixeira (2006,

p. 278-279) o cinema de Rouch:

Trata-se, no ambito de um cinema indireto, da operagdo de passagem continua
de um estado a outro, do personagem real aos papéis de sua fabulagdo e vice-
versa, na qual o personagem deixa de ser real ou ficticio, deixa de ser visto
objetivamente ou de ver subjetivamente.

Se os temas e personagens constantemente trocam de posi¢do no cinema de Jean
Rouch, isso se deve ao fato do cineasta ter passado parte de sua vida transitando pela
Africa procurando com seus documentarios um caminho mais longo do que o simples
registro de povos isolados ou costumes estranhos a um europeu. Croénica de um verdo, no
entanto, trata do estranhamento do proprio Rouch frente a sua Franga de origem, quando
indaga a seus conterraneos através da personagem-entrevistadora se eles sdo felizes.

O filme acompanha a trajetéria de alguns desses entrevistados e, fato inédito até
entdo, os convida para assistirem a si mesmos no filme pedindo que déem suas opinides e
impressoes sobre o desenvolvimento da producdo. Com isso, Rouch quebra a barreira entre
quem retrata e quem ¢ retratado no filme dando voz e acatando idéias de seus personagens.
A troca de identidade presente em outros filmes aqui ganha novos contornos, ndo ha mais
simplesmente atores amadores negros representando estrelas hollywoodianas como em Eu,
um negro. A equipe do filme ndo se compde apenas dos que registram, mas também dos
que sdo registrados.

Cronica de um verdo, co-dirigido por Edgar Morin, apresenta um processo de
montagem ndo apenas quando apos as imagens captadas se vai para uma sala de edigdo

montar o filme. A montagem acontece dentro da propria produgdo do filme quando os
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realizadores intervem nas entrevistas, se questionam sobre o filme que estdo realizando e
contam com a contribui¢do de seus personagens para saber quais rumos tomar. De Flaherty
a Rouch o documentario se constituiu ndo apenas como o oposto do filme de fic¢do, mas
principalmente construiu um caminho proprio dentro da linguagem cinematografica.
Inseridos no documentdrio cinematografico, dois filmes de diferentes paises e periodos
histéricos foram escolhidos para poder exemplificar a contribui¢do do documentario para o

desenvolvimento da linguagem cinematografica.

2. Os filmes Um homem com uma camera e Koyaanisqatsi

r

Considerado a obra-prima de Dziga Vertov, é essencial a andlise do filme Um
Homem com uma Camera, mais detalhadamente para se entender os conceitos de
montagem propostos pelo cineasta russo, bem como a aplicag@o dos ideais construtivistas e
a tese de cinema-verdade.

Em Um homem com uma camera, Vertov demonstra o papel do artista como um
engenheiro que apresenta o filme dentro do processo de constru¢do de um sentido, visando
a uma tomada de consciéncia relacionada a revolugdo socialista. O principio construtivista
esta mais presente na idéia de uma constru¢do. O entusiasmo com a tecnologia estd
expresso na admiracdo dos construtivistas pelas maquinas, que representam a racionalidade
do futuro. No cinema de Vertov, a constru¢cdo do sentido filmico ¢ captada essencialmente
pela for¢a de uma maquina, no caso, uma camera.

O proprio titulo do filme ja sugere a aproximac¢do do homem com a maquina; essa
relag@o estd presente no filme todo, sempre que se mostra a interagdo do ser humano com
algum tipo de mecanismo ou engrenagem, ou ainda nas vezes em que se faz a analogia
entre 0 homem “funcionar” como uma maquina, ou esta “comportar-se” como ser humano.

O filme também deve ser visto como uma aula de cinema, pois Vertov utiliza todos
os recursos possiveis da linguagem cinematografica, seja na variedade de cortes e planos,
nos truques de camera ou “efeitos especiais”, convincentes até hoje, e na propria
metalinguagem ao mostrar um homem com uma camera documentando a vida soviética do
final dos anos 1920.

Os temas principais do filme sdo a prépria experiéncia de assistir o filme pelo
publico, os diferentes tipos de trabalho existentes na sociedade russa, principalmente

aqueles em que o ser humano interage com as maquinas, as fases da vida humana desde o
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nascimento até a morte, passando pelo casamento e as horas de lazer que podem ser
divididas entre a pratica esportiva, o entretenimento Iudico em parques de diversdo ou até
um passeio a praia.

No material promocional do filme, Vertov deixava claro sua intencdo de
desenvolver uma linguagem cinematografica em que imagem e som eram indissociaveis,
afirmando, de acordo com Porter-Moix (1968, p. 131): “Estos fenémenos vividos, con
estas fases vitales, con estas notas, se ha construido una obra musical cinematografica em
la que hay uma melodia basica y un acompafiamiento”. Vemos entdo a preocupacio do
cineasta em dar o mesmo valor ao que o espectador assistia e ouvia em seu filme.

Koyaanisqatsi (“vida fora de balango” em lingua indigena Hopi) € o primeiro filme
de Reggio como diretor e produtor além de ser também o primeiro da chamada trilogia
Qatsi, que conta ainda com os filmes Powagqatsi (“vida em transformacdo”) (1988) e
Nagoyqatsi (“vida como guerra”) (2002). Como em Um Homem com uma Cdmera,
Koyaanisqgatsi ndo tem atores, uma histdria linear ou cenas feitas em estudio e também
nesse filme, a trilha sonora € elemento central. Composta pelo famoso musico Philip Glass,
a trilha que acompanha as imagens do filme de Reggio dialoga com as imagens, as vezes
complementando-as, as vezes conduzindo-as, exatamente como no filme de Vertov.

Segundo o diretor, o filme ndo tem um significado, uma intengdo especifica, ele ¢
apenas uma obra de arte, ndo hd como explicé-lo, a explicacdo vem de quem o assiste. No
documentario Essence of life (2002) dirigido por Greg Carson, Godfrey Reggio afirma, “o
filme incita, provoca, gera perguntas em quem o vé€ e que sO devem ser respondidas pelas
proprias pessoas”.

Houve muita controvérsia sobre que tipo de filme seria Koyaanisqatsi, pois
algumas pessoas o véem como um filme ambiental, outros como uma ode a tecnologia, ha
ainda os que o acusam de ser um filme apocaliptico. No entanto, Reggio diz que em seu
filme:

A meta ¢ a aventura ¢ ndo seu destino final (...) tentei mostrar que o
acontecimento principal de hoje nfo ¢ visto por quem o presencia. O
acontecimento ¢ a transi¢ao da natureza antiga ou do ambiente natural, hospedeiro
da habitacdo humana ao ambiente tecnoldgico e a tecnologia de massa como
ambiente da vida (...) ndo ¢ sobre o efeito dela (a tecnologia), ¢ sobre o que ela

encerra. Ndo € que usemos tecnologia, vivemos tecnologia”(CARSON, G.
Essence of life, 2002).

Aos 14 anos de idade, Godfrey Reggio entrou para uma ordem religiosa

permanecendo nela até completar 28 anos, segundo ele, foi como ter crescido na Idade
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Meédia experiéncia que ele julga ter sido boa e ruim ao mesmo tempo, no entanto, ele ndo
sabe como tal experiéncia influenciou seus filmes, pois se diz motivado e interessado pelo
que esta por tras das coisas, deseja buscar algo profundo.

Sua relagdo com o cinema foi despertada apds assistir a Los olvidados (1950) do
diretor espanhol Luis Buiiuel, filme que trata de menores abandonados e foi para Reggio
algo semelhante a uma experiéncia religiosa. A partir de entdo decidiu trabalhar com a
midia de uma maneira geral, entrando para o IRE sigla em inglés de Instituto de Educagao
Regional cujo primeiro trabalho foi a chamada “Campanha de Privacidade” em 1974
veiculada em televisdo, rddio e jornais alertando a populagdo americana sobre a crescente
invasdo de privacidade imposta por governo, meios de comunicacdo de massa ao cidaddo
americano da época que, de acordo com Reggio, j4 naquele momento, as pessoas estavam
perdendo o controle da tecnologia e de suas vidas.

O segundo projeto do IRE foi o que veio a se transformar no filme Koyaanisqatsi,
idealizado em 1978 quando Reggio conheceu o diretor de fotografia Ron Fricke e ambos
decidiram iniciar o projeto que levou em torno de seis anos para ser concluido. A relagdo
do diretor com Fricke se estabeleceu da seguinte maneira: “Eu escolho as locagdes, digo
como quero vé-las, como lidar com elas e como fazer do segundo plano o primeiro, s2o
minhas idéias. Fricke é uma resposta artistica (...) estd tdo envolvido no filme quanto eu”
(CARSON, G. Essence of life, 2002).

Ao explicar de onde surgiu o titulo do filme, o diretor afirma que se possivel ele
ndo colocaria nome algum, mas sim uma imagem e questiona como descrever em palavras
algo indescritivel ou indizivel. Porém, como nio poderia ser langado sem um titulo que o
identificasse, Reggio buscou algo que ndo tivesse nenhuma bagagem cultural, nem nada
pré-concebido, chegando a lingua hopi que se caracteriza como uma lingua puramente oral,
portanto gatsi significa “modo de vida” e koyaanis sugere ‘“loucura, desordem,
desequilibrio, fragmentag¢do, um modo de vida que requer outro modo de fazé-lo, uma vida
que requer outra forma de viver” (CARSON, G. Essence of life, 2002).

A respeito da trilha sonora do filme, seu compositor, Phillip Glass lembra que
nunca tinha feito musica para cinema antes até aceitar o convite de Reggio. A relagdo entre
diretor e compositor foi parecida com a que Reggio estabeleceu com seu diretor de
fotografia Ron Fricke, pois Reggio mostrava um trecho de filme montado a Glass e dizia o
que desejava, o compositor entdo criava a musica. Em seguida, ambos assistiam o trecho

sonorizado e conjuntamente decidiam o que mudar.
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3. O dialogo entre Um homem com uma cimera e Koyaanisqatsi

No inicio de Um Homem com uma cdmera ainda com a tela escura, ouve-se um
ruido parecido com o dial de um radio procurando sintonizar uma estagdo. Tal efeito
remete as pesquisas feitas com o som por Dziga Vertov em seu Laboratorio do Ouvido; no
entanto, as experiéncias aqui s3o com a imagem e por isso, quando o ruido acaba, ouve-se
a musica tema do filme composta pelo proprio cineasta. Um alerta entdo ¢ feito ao
espectador na apresentagdo do filme, em um texto que explica a inteng¢do da pelicula:

“Um excerto do diario de um cameraman. Para a ateng@o dos espectadores: Este
filme apresenta um experimento na comunicagdo cinematica (cinematografica)
de eventos visiveis sem o auxilio de intertitulos (um filme sem intertitulos), sem
o0 auxilio de um roteiro (um filme sem um roteiro), sem o auxilio do teatro (um
filme sem sets, atores, etc.). Este trabalho experimental procura criar uma

linguagem internacional verdadeiramente absoluta do cinema baseada em sua
total separagdo da linguagem do teatro e da literatura”(VERTOV, D. 1929).

Nota-se neste texto que o propdsito de Vertov era buscar uma linguagem
verdadeiramente cinematografica, onde todos os recursos narrativos usados até o momento
seriam dispensados, para desvincular o cinema de outras artes como a literatura e o teatro.

Da mesma forma Koyaanisqatsi foi pensado por Godfrey Reggio que diz:

O que decidi fazer com o filme foi tirar o primeiro plano de um filme comum.
Ou seja, os atores, a caracterizacdo, a trama, a historia. Peguei o segundo plano,
coisas de apoio como papel de parede e coloquei em primeiro plano. Fiz dele o
assunto, enalteci as virtudes da imagem e a fiz presente. O trafego era o
acontecimento. (CARSON, G. Essence of life, 2002).

Retornando ao inicio de Um homem com uma cdmera, vemos o cameraman colocar
sua camera e trip¢ sobre os ombros e entra por trds de uma cortina, levando o espectador a
imaginar que se trata das cortinas presentes em uma sala de cinema, pois a proxima
imagem mostra o interior de uma sala de cinema vazia, como que a esperar o publico
chegar para a sessdo do filme que se vera adiante. Nessa espera, ha fakes em que as filas de
cadeiras levantam seus assentos em uniformidade, como um exército bem treinado em
desfile; o projecionista retira um rolo de filme de uma lata e o coloca no projetor, enquanto
a multiddo comega a chegar e se acomodar, € a orquestra prepara-se para tocar aquele que
sera o tema do filme. O projecionista ajusta os ultimos detalhes de sua maquina e, no

momento que a luz do projetor € acesa, a orquestra inicia sua apresentacao.
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Fig. 1. Truque de camera no filme Um homem com uma camera

A primeira imagem que se v€ do filme dentro do filme mostra uma camera de
cinema ocupando 2/3 da tela, enquanto que no terco superior temos um homem segurando
uma camera em seu tripé, personagem que sera o fio condutor do filme, algo inexistente no
filme americano. Essa imagem ja apresenta claramente a inten¢d0 do cineasta de
experimentar com a linguagem cinematografica e sua montagem, pois vemos uma camera
em tamanho gigante com um homem sobre ela.

O tema musical principal de Um homem com uma camera ¢ modificado durante o
filme de acordo com as imagens; as vezes ele acelera e incorpora o som de uma
locomotiva, outras vezes ele fica mais lento. E interessante notar como a musica é
trabalhada como elemento central do filme e como articula o andamento das imagens.

Em Koyaanisqatsi, de acordo com seu compositor Phillip Glass, o objetivo era que
a imagem e a musica funcionassem organicamente juntas, deixando espago ainda para um
terceiro elemento, o espectador. “Hé uma triade entre a musica, as imagens e o espectador
(...) a idéia € pegar os dois meios e fundi-los ndo para fazer comentarios, ndo para mostrar
uma opinido, mas té-los funcionando (...) eles tem suas trilhas, mas ha um nivel no qual
ocorre uma fusdo dos trés meios (imagem, musica e espectador)” (CARSON, G. Essence
of life, 2002).

Comparando com o que ¢ costumeiramente realizado em termos de trilha sonora,

Phillip Glass diz que na maioria dos casos imagem e musica estdo coladas, em
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Koyaanisqatsi o compositor procurou deixar um espaco entre ambas que seria ocupado
pelo espectador que se tornaria parte ativa do filme, “¢ questdo de determinar a distancia
entre imagem e musica. A transi¢do entre musica e imagem acontece quando o ouvinte
atravessa o espago entre uma ¢ outra”. (CARSON, G. Essence of life, 2002). Ambos os
filmes depositam grande importancia na relacdo entre imagem e som ¢ no modo como o
espectador vai relacionar tanto um quanto outro no momento de assistir aos filmes.

O inicio do filme russo apresenta também o inicio de um novo dia, em que o
nimero 1 aparece na tela e a camera em um movimento de travelling adentra o interior de
uma casa pela janela. Ha varios fakes de uma mog¢a dormindo, seguidos de imagens das
ruas da cidade de Odessa ainda deserta, em que se mostram fachadas de lojas e fabricas nas
quais se véem maquinas prontas para comeg¢ar mais um dia de trabalho. O curioso s@o as
imagens de criangas dormindo em bancos de praca, cobertas apenas com um casaco para se
proteger do frio. Vertov, mesmo tendo feito um filme que exaltava as qualidades da
Revolugdo Socialista, ndo deixa de apresentar os problemas enfrentados pela populagao.

O filme americano também apresenta imagens de bairros e pessoas pobres,
principalmente da regido do Harlem em Nova York, nota-se uma arquitetura mais antiga e
muitas vezes deteriorada, muito lixo nas sarjetas, pessoas sentadas em calcadas
aparentemente desempregadas. Segue-se entdo uma série de implosdes de velhos prédios
mostrando que a tendéncia natural dessas construgdes antigas ¢ dar lugar a outras mais
novas e modernas.

O filme de Vertov apresenta closes de objetos, como um telefone, uma maquina de
escrever e da roda de um automdvel que passam a idéia de que o homem depende de uma
série de maquinas para se comunicar e para se locomover. Ja em Koyaanisqatsi tanto a
comunicacdo quanto a locomog¢do das pessoas ¢ feita em altissima velocidade, o filme
apresenta uma mulher com duas criangas em frente a uma televisdo, as cenas que se vé em
seguida s@o aceleradas e mostram o que ha na programac¢do da TV como noticias, esportes
e principalmente uma infinidade de antincios publicitarios. Reggio trabalha com paréfrase,
pois simula a forma do espectador assistir televisdo, tudo é muito rapido como o zapping
que costumeiramente fazemos ao assistir televisdo. Logo depois uma série de televisores
explode como se, talvez, essa fosse a unica solugdo para se lidar com a midia que chega até
n6és de maneira acelerada e superficial, retratando e fazendo parte da sociedade

contemporanea que vivemos.
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Fig. 2. Cruzamento movimentado em Fig. 3. Os edificios espelhados em Koyaanisqatsi
Um homem com uma camera

Um homem com uma cdmera mostra ainda muitas imagens feitas do alto de
edificios de onde geralmente se tem uma visdo mais ampla do que ocorre em uma cidade,
imagens que devem ter impressionado os espectadores devido ao reduzido niimero de
prédios da época. Na sociedade dos anos 1980, porém, prédios ndo eram coisa rara,
Koyaanisqatsi busca entdo imagens mais do alto como as feitas por helicopteros, avides e
mesmo de foguetes espaciais em que até os arranha-céus se mostram pequenos. O filme
americano utiliza enormes prédios espelhados para apresentar imagens de nuvens que
passam sobre eles, a natureza e o ambiente construido pelo homem se misturam em uma
unica imagem.

Voltando ao filme russo, o movimento na cidade realmente comeca quando avides,
bondes e dnibus deixam suas respectivas garagens em busca dos passageiros que levardo a
diferentes destinos; a trilha sonora modifica-se e passa a apresentar um ritmo mais
acelerado. O cameraman flagra uma mulher deitada no banco de uma praga que,
incomodada pela presenca da cdmera que a despertou, levanta-se e sai. Pouco depois se vé

um cartaz de Rodchenko® com o sugestivo nome de O Despertar de uma Mulher. Ha

¢ Aleksander Mikhailovich Rodchenko (1891 - 1956) foi artista plastico, escultor, fotografo e designer
grafico russo, além de um dos fundadores do construtivismo russo. Um dos artistas mais versateis do
Construtivismo a emergir apds a Revolug@o Bolchevique. Trabalhou como artista plastico e designer grafico,
antes de migrar para a fotografia e a montagem fotografica. Ciente da necessidade de uma série documental
de fotografia analitica fotografou freqiientemente seus assuntos em angulos impares — geralmente muito de
cima ou de baixo — para chocar o espectador. www.wikipedia.com Acesso em 08/05/2008
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varios outros cartazes seus espalhados durante todo o filme, algumas fusdes de imagens e
angulos de cAmera sdo claramente inspirados em seu trabalho.

Koyaanisqatsi mostra uma semelhanga tematica muito grande com Um Homem
com uma Camera no momento em que uma imagem area mostra uma grande interseccio
de rodovias e pistas repletas de carros, aqui, como no filme russo, transparece o fascinio
pelos meios de transporte, a aglomeragdo de veiculos e entdo em segundo plano do
congestionamento de carros, um avido passa no meio da tela.

Em um primeiro momento tal tomada parece uma montagem e nos faz recordar as
inimeras sobreposi¢des de imagem de trens e bondes que Vertov realiza em seu filme, mas
entdo se vé que ¢ uma constru¢do sem truques, onde uma pista de aeroporto vista de muito

longe se mistura com a imagem de uma pista cheia de automovesis.

Fig. 4. Sobreposicdo da imagem de uma mulher com carretéis de linha em Um homem com uma cdmera

No filme de Vertov ha uma série de imagens de diferentes tipos de maquinas e
engrenagens funcionando a todo vapor; ha desde engrenagens de maquinas até teares
supervisionadas por uma mulher. A unica interferéncia direta do ser humano € colocar um
pouco de 6leo para lubrifica-las e manter seu perfeito funcionamento. Em Koyaanisqatsi
ha também imagens de maquinas e engrenagens tio recorrente no filme de Vertov, vemos
pessoas trabalhando em linhas de montagem de automoéveis, em uma fabrica de salsichas,
de paes. O trabalho coordenado e repetitivo feito por maquinas, trabalhadores realizando a
mesma operagdo continuamente, ou seja, o modo de trabalho permanece o mesmo, talvez
somente mais acelerado na época do filme de Reggio. A sociedade se acelerou e o homem

do final do século XX tem que acompanhar esse ritmo.
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Fig. 5. Producdo industrial de salsichas em Koyaanisqatsi

Ambos os filmes também trabalham a questdo da energia que move as maquinas
das féabricas e induastrias. Um homem com uma cdmera apresenta trabalhadores em uma
carvoaria retirando enormes cacambas primeiro puxadas por um cavalo e depois pelos
proprios homens. A imagem mostra apenas as pernas dos trabalhadores que passam por
cima da camera, logo depois vé-se o cameraman deitado no chio, captando as imagens que
acabaram de ser vistas. A metalinguagem se faz presente mais uma vez, Vertov mostra o
trabalho do operario russo para depois mostrar quem realizou tais imagens. Em seguida, o
cameraman aventura-se no interior de uma mina, em uma siderurgica ¢ também em uma
hidrelétrica, lugares criados pelo homem, mas onde ele parece um elemento estranho,
invasor, devido a sua pequenez frente ao tamanho de uma caldeira ou uma barragem,
Dziga Vertov continua alternando tomadas feitas por seu cameraman com a propria
aventura de registrar tais imagens.

Em Koyaanisqatsi hd uma enorme industria cercada por reservatorios de agua.
Logo depois, trabalhadores assistem uma madaquina prensar um bloco incandescente de
metal. Como em Um Homem com uma Cdmera, aqui o ser humano se mostra pequeno €
tem que lidar com o perigo de trabalhar em locais como uma siderurgica vista tanto no
filme de Vertov como em Koyaanisqatsi.

O cameraman russo € visto entdo dentro de uma plataforma icada por um
guindaste, registrando o movimento das dguas na barragem; ele vai de um lado a outro
filmando o correr das aguas, enquanto novas imagens de engrenagens e maquinas sao
apresentadas, fazendo com que o espectador veja as dguas como fonte geradora de energia
para o funcionamento das maquinas. No filme de Reggio ha uma siderurgica e homens

trabalhando, no entanto, aqui se depende mais da energia, por isso sdo mostradas enormes
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torres que passam por paisagens desertas, tubulagdes que cortam matas e que levam as
grandes cidades o combustivel que as fard funcionar. O filme americano questiona
constantemente o custo ambiental do progresso industrial e tecnoldgico na sociedade
contemporanea.

O deslocamento de pessoas ¢ retratado nos filmes de modo semelhante, no filme
russo ha um plano geral de uma série de portdes que estdo sendo abertos para a entrada de
uma multiddao carregando malas; tudo leva a crer que se trate de um porto, j& em
Koyaanisqatsi é visto o interior de uma estag¢do de trem ou metrd onde uma multiddo anda
de um lado a outro. Ha também intimeras imagens de escadas rolantes que sobem e descem
em ritmo acelerado levando milhares de pessoas de um lado a outro, lembrando novamente
a Um Homem com uma Cdmera que também apresenta pessoas em ritmo acelerado se
deslocando em todas as diregdes possiveis.

O contraponto a essa imagem acelerada das pessoas vem logo em seguida quando
uma multiddo de pessoas anda pelas ruas em camera lenta. Outra semelhanga com o filme
russo acontece quando pessoas “posam” para a camera de Reggio. Em Um homem com
uma camera hé imagens congeladas de uma senhora, de uma menina, de uma rua cheia de
pessoas, bem como imagens de rolos de filmes com seus fotogramas, que nos ddo a
entender sejam os fotogramas registrados pelo cameraman. A trilha sonora nesse momento
torna-se grave, até¢ sombria. Vertov questiona o proprio fazer artistico utilizando diferentes
formas de expressdo do cinema, ora acelera as imagens, ora as torna lentas,
contemplativas, pretendo mostrar que ¢ possivel estabelecer uma outra relagdo tanto com a

vida quanto com a arte.

Fig. 6. Gargonetes posam para a cdmera em Koyaanisqatsi Fig. 7. Tesoura cortando fotogramas em
Um homem com uma camera
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Vertov mostra que o cinema como arte de imagens em movimento ¢ a que melhor
expressa a velocidade do século XX, originando-se de uma imagem congelada, a
fotografia. Se Vertov congelou as imagens e as trabalhou como fotografias, Reggio pede as
pessoas que fiquem paradas enquanto sdo filmadas, o que gera estranheza, pois o
espectador estd acostumado a ver pessoas em movimento em um filme e ndo paradas
encarando a camera. A apreciagdo de uma fotografia exige por parte de quem a olha um
momento de reflexdo. Vertov utiliza muitas tomadas estéticas, como fotografias que vemos
em uma exposi¢do, Reggio também apresenta tomadas estaticas ou muito lentas simulando
o movimento que fazemos com os olhos para contemplar uma grande fotografia ou quadro.
Essa ponte entre fotografia e cinema ¢ evidenciada em Um homem com uma cdmera
quando vemos uma mulher em uma moviola, possivelmente Elizaveta Svilova, a esposa de
Vertov, selecionando fotogramas exibidos no filme, logo em seguida. O trabalho
cinematografico também se realiza com o auxilio de maquinas, pois as imagens sao
captadas com uma camera ¢ o filme ¢ montado com a ajuda de uma moviola.

Além de tomadas lentas, Koyaanisqatsi utiliza muito imagens em ritmo acelerado,
exatamente para evidenciar o ritmo da sociedade contemporanea. No filme russo também
ha essa sensacdo de um ritmo de vida acelerado, porém nfo tanto quanto a da sociedade
dos anos 1980 retratada no filme americano. Epocas diferentes tem ritmos de acelera¢io
diferentes. Em Koyaanisqatsi, a aceleragdo das imagens acaba por criar uma nova
paisagem urbana, em que se vé a malha vidria de uma cidade a noite sendo cortada por
fachos de luz, isso € possivel apenas pelo uso de técnicas de montagem, que estdo a servigo

de demonstrar o ritmo frenético da sociedade contemporanea.

Fig. 8. ¢ 9. Aceleragio das luzes dos farois criam uma idéia de fluxo ininterrupto em Koyaanisqatsi
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O movimento € algo muito importante nos dois filmes, no russo, trens e bondes (os
mais usados meios de transporte da época) sdo repetidamente vistos, o proprio cameraman
utiliza esses transportes para filmar a cidade em movimento. Outra semelhanga acontece
quando aparece uma imagem se deslocando por entre tineis e estradas, o cameraman de
Vertov sobe em um carro para registrar imagens, em Koyaanisqatsi, porém, o espectador
apenas segue a imagem, ele se transforma em passageiro de um carro em alta velocidade.

Ambos os filmes tem cenas “protagonizadas” por uma porta giratoria, mas
enquanto em Um homem com uma camera tal cena tem um carater metalingiiistico, pois
vemos o vidro da porta giratéria comegando a se mover e terminando por refletir a imagem
do cameraman, o filme americano utiliza a porta como mais um exemplo de velocidade
demonstrando o fluxo continuo de pessoas que entram e saem por ela em um ritmo
alucinante.

O filme russo intercala algumas imagens de um carteiro levando a correspondéncia
em sua bicicleta com outras, feitas do alto de um trem em movimento e uma seqiiéncia de
bondes indo e vindo de variadas dire¢des. H4 uma imagem do cameraman filmando de um
trem, seguida por imagens de charretes e carros conversiveis. Em um dos carros
conversiveis, vemos o cameraman registrando seu filme com o olhar curioso dos
transeuntes. Logo depois ele comeca a filmar pessoas que passeiam em seus carros €
sorriem para a camera. Se no final dos anos 1920 as pessoas ao serem filmadas
demonstravam um misto de vergonha e espanto, aquelas que vemos em Koyaanisqatsi
caminhando no meio de multidoes mal se ddao conta da presenca de uma camera e quando
notam, apresentam um semblante desconfiado como se sua intimidade tivesse sido
invadida. O privado, apesar da grande penetracdo dos meios de comunicag@o na vida das
pessoas no final do século XX, ainda ¢ valorizado e estimado mesmo no meio de uma
multiddo.

Em outro trecho, Vertov utiliza novamente metalinguagem ao apresentar dois
prédios colocados frente a frente que se chocam, gracas a um processo de montagem.
Outro exemplo apresenta dois trens que correm em paralelo e colidem dentro da imagem.
A inten¢do €, com a montagem, estabelecer novas maneiras de comunicagdo entre artista e
publico, distintas das usadas na literatura, no teatro e também no chamado cinema
comercial, cujo principal exemplo seriam os filmes produzidos por Hollywood.
Koyaanisqatsi trabalha uma alternancia de imagens que se inicia com nuvens percorrendo

o céu com uma rapidez e volume tdo grande que mais se assemelham as ondas no mar,
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imagem vista na seqiiéncia, através de uma montagem 4gil o espectador quase ndo
consegue distinguir entre o que € nuvem e o que ¢ dgua, se Vertov celebrava os prédios e
maquinas, Reggio prefere a natureza.

A ligag@o entre olho humano e camera ¢ invocada em Um homem com uma cdmera
quando uma série de imagens, cada vez mais aceleradas, ¢ vista sendo intercalada por
imagens de um olho que pisca e olha para os lados. A trilha sonora segue o ritmo das
imagens, acelerando seu compasso. A velocidade e a tensdo continuam quando uma
ambulancia sai em disparada para socorrer uma pessoa ferida, sendo seguida pelo
cameraman no carro conversivel. Aqui € ressaltado o carater de urgéncia e registro de
acontecimentos reais, buscado pelo cineasta em seus filmes. Acompanha-se um homem
tocando um sino e varios carros de bombeiro deixando o quartel, para atender os
chamados. A cdmera acompanha tudo de perto, registrando o semblante dos bombeiros,
enquanto a trilha sonora torna-se mais parecida com uma marcha militar, acompanhada de
uma sirene. O filme americano também traz pessoas feridas sendo atendidas por uma
ambulancia, no entanto, aqui as tragédias pessoais sdo substituidas por tragédias de grandes
propor¢des como a explosdo de um conjunto de prédios que € seguida por imagens de
pessoas desabrigadas nas ruas. Os dramas pessoais de Vertov s3o substituidos em
Koyaanisqatsi por outros de propor¢des enormes que atingem milhares de pessoas ao
mesmo tempo.

O trabalho manual ¢ exemplificado no filme russo pelas cenas em que uma mulher
¢ maquiada, outra tem seus cabelos lavados, uma terceira mulher lava e torce um lengol,
outra ainda costura roupas, um barbeiro corta a barba de um homem, um sapato ¢
engraxado e uma mao gira uma manivela de uma camera para registrar imagens.

Nesse ponto, os trabalhos primordialmente manuais come¢am a se modificar com a
introduc¢do das maquinas, seja na propria camera, seja uma moga embalando cigarros em
uma caixa, outra mulher costurando ou ainda uma telefonista utilizando um painel para
completar ligacdes. As imagens aceleram-se novamente, para mostrar a aceleragdo
produzida pela entrada cada vez maior de componentes mecéanicos na vida do homem. As
maos humanas devem se acelerar para poder acompanhar a velocidade das maquinas. Sao
entdo mostradas maos datilografando uma maquina de escrever, outras empacotando
cigarros. Koyaanisqatsi apresenta também diversas linhas de montagem como de
televisores ou carros, a aceleracdo da sociedade russa mostrada por Vertov, continuou e se

intensificou no filme de Reggio.



81

O final da jornada de trabalho € visto em Um homem com uma camera quando a
imagem de uma buzina € repetida vdarias vezes, enquanto o cameraman se posiciona com
sua camera entre duas linhas de bonde. Véem-se imagens de maquinas enfatizando a
questdo da repeticdo, do movimento continuo, até que uma pessoa desliga uma das
maquinas, operacdo repetida com uma prensa de jornal e outros aparelhos. A trilha sonora

vai paulatinamente cessando, ¢ hora de voltar para casa, o dia de trabalho terminou.

Fig. 10. O lazer sendo retratado em Um homem com uma cdmera

Ha alguns trabalhadores lavando o rosto em um tanque, mulheres penteando-se, um
barco partindo, uma imagem do anoitecer, a hora do lazer chega com imagens de pessoas
na praia tomando sol; alguns nadam, enquanto outros fazem exercicios. Vemos o
cameraman estender uma grande cartolina no chdo e distribuir uma série de folhas de
jornal nessa cartolina, montando um painel de noticias que logo seré fixado na parede.

O filme segue com novas imagens de pessoas na praia, nadando e fazendo
exercicios na areia, depois passando uma espécie de lama sobre o corpo para tomar sol. H&
um certo ar de alegria no rosto das pessoas, o filme parece tentar demonstrar que o trabalho
¢ importante, ¢ a base da sociedade russa revolucionaria, porém o lazer também faz parte
da vida dessas pessoas. Em seguida vemos cenas de pessoas descendo de um barco,
enquanto o proprio cameraman também aparece na praia em trajes de banho e com o corpo
coberto de lama. Trabalhando novamente com metalinguagem, Vertov mostra que seu
personagem também tem direito ao lazer, pois o0 vemos na 4gua banhando-se e a camera no
tripé, permanece ao seu lado. A praia quando aparece em Koyaanisqatsi revela ao fundo
ndo uma bela paisagem natural, mas sim enormes chaminés de uma fabrica. A
industrializacdo e o progresso exaltados por Vertov transformaram-se em pesadelo e

invasao dos recursos naturais no filme do norte-americano.
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O filme de Godfrey Reggio trata principalmente dos perigos trazidos ao planeta por
uma sociedade moderna, que como o proprio diretor afirmou, vive imersa na tecnologia.
Realizado hd mais de 20 anos, o filme apresenta uma mensagem ecoldgica de que nosso
planeta corre sério risco causado, sem duvida, pelo préprio ser humano. Ha, por exemplo,
uma seqiiéncia de imagens areas de montanhas e cdnions, lugares indspitos que
aparentemente nao sofreram nenhum tipo de modificacdo humana, vé-se imagens de dunas
e novamente imagens de montanhas sem qualquer tipo de vegetacdo. No entanto, a trilha
sonora denuncia a mudanga quando o tom da musica se modifica a0 mostrar grandes torres
de ferro utilizadas para sustentar os cabos de energia elétrica. Se olhada com cuidado, a
paisagem onde estdo essas torres € similar ao das montanhas do inicio do filme, com a
diferenca de que agora sdo utilizadas pelo homem para o transporte de energia, paisagens
antes intocadas, foram agora invadidas pelo progresso da civilizagao.

Ha em Koyaanisqatsi, muitas referéncias aos chamados quatro elementos basicos
da natureza, fogo, terra, ar e dgua. Esses quatro elementos comegam a se misturar nas
imagens que apresentam nuvens cobrindo montanhas, uma vegetagdo cercada por um lago
até que ocorre uma explosdo numa jazida mineral e vé-se a imagem de um enorme
caminhdo, ou seja, a harmonia dos quatro elementos ¢ quebrada pela invasdo do ser

humano.

Fig. 11. A natureza intocada é mostrada em Koyaanisqatsi

Outra imagem de Koyaanisqatsi a tratar dos perigos da sociedade humana sobre o
planeta ¢ a da explosdo de uma bomba atomica em um local deserto. A imagem ¢&
enquadrada de longe, vemos um cogumelo de fumaca se formar em segundo plano

enquanto no primeiro plano ha alguns arbustos. O cogumelo de fumaca vai se levantando e



83

cada vez mais lembra a silhueta de uma 4arvore com galhos e copa, em contraste com a
imagem do arbusto verdadeiro em primeiro plano.

Voltando ao lazer em Um homem com uma camera, o filme deixa a praia e passa a
tratar do Iudico na forma de um oriental que faz truques de magica, ajudado pelos truques
de montagem que transformam uma bolinha em um pequeno rato branco. A platéia fica
encantada, especialmente uma menina cuja foto j& havia aparecido na seqiiéncia de
fotogramas mostrada anteriormente no filme. Vertov faz aqui uma analogia entre os
truques de um magico e as possibilidades da montagem cinematografica de também iludir
seu publico. O filme russo exalta a idéia da chamada “magia do cinema” em que o adulto
muitas vezes volta a sentir-se crianga, pois fica encantado com uma imagem que
racionalmente ele sabe ndo ser possivel de existir, mas que gracas aos mecanismos
cinematograficos, ¢ vista e apreciada. A ilusdo que encanta o espectador de cinema ¢ a
mesma que encanta a platéia em uma apresentagcdo de magica.

Intimeras imagens mostradas durante o filme atestam a vontade do cineasta de
experimentar, de fazer méagica no cinema com os recursos que tinha a disposi¢cdo naquele
momento. Por exemplo, quando mostra uma fachada de prédios e o cameraman em
tamanho proporcional aos prédios, provavelmente querendo ressaltar a grandeza de seu
personagem ou até fazer uma brincadeira de como o cinema pode desvirtuar a percepgao

do espago e criar a sua propria.

Fig. 12. Experimentando com técnicas de montagem em Um homem com uma cdmera
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O ludico que no filme de Vertov estava na figura de um magico aparece em
Koyaanisqatsi na forma do passeio ao shopping, pessoas dangando em uma discoteca, um
jogo de boliche e a diversdo eletronica do videogame. O lazer é mais ainda mediado por
alguma espécie de maquina. Se em Um Homem com uma Cdmera o lazer prenunciava o
fim de um dia de trabalho, em Koyaanisqatsi o trabalho é retomado com mais imagens de
fabricas de automoveis, uma maquina montando um computador e outra contando
dinheiro. Devido a demanda da sociedade contemporanea, o lazer vai se reduzindo e sendo
trocado por mais trabalho.

Vertov utiliza os esportes para demonstrar os recursos da linguagem
cinematografica, a partir de imagens em camera lenta, o filme russo enfatiza os
movimentos feitos pelo corpo e também se contrapde a aceleracdo provocada pelas
maquinas. H4 atletas saltando obstaculos enquanto sdo assistidos pelo publico; a imagem ¢
congelada exatamente quando trés atletas estdo saltando, Vertov parece querer demonstrar
que o homem pode ficar suspenso no ar gragas a um recurso cinematografico. Logo mais
adiante um cavalo correndo tem sua imagem congelada, permitindo ao espectador ver que,
por um pequeno instante, o animal ndo tem nenhuma de suas quatro patas em contato com
o solo. Possivelmente Vertov desejava prestar homenagem aos pioneiros da inven¢do do

cinema, que pensaram no invento como uma ferramenta util em investigacdes cientificas.

Fig. 13. Pratica de exercicios fisicos em Um homem com uma cdmera

A pratica de exercicios ¢ também vista em uma velocidade normal, vé-se bailarinas,
pessoas arremessando pesos, jogando basquetebol, futebol, o ritmo das atividades cresce na

mesma medida em que a trilha sonora acelera; em outros momentos as imagens em camera
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lenta ressaltam um goleiro defendendo uma bola e um jogador subindo para cabecear. A
repeti¢do de um mesmo take é usada quando um goleiro defende repetidas bolas chutadas
contra sua meta, depois uma série de motociclistas ¢ vista percorrendo uma pista de corrida
circular. A idéia de movimento estd presente no filme de Vertov de varios modos, seja o
movimento do corpo, seja o das maquinas.

Em Um homem com uma cdmera ha pessoas andando em um carrossel e as
imagens ficam completamente borradas fora desse carrossel, gragas a sua alta velocidade.
Essa ¢ outra caracteristica da camera que, ao focalizar um motivo em primeiro plano, deixa
0o que estd em segundo plano fora de foco. Vertov finalmente choca as imagens do
carrossel com a dos motociclistas, pois o primeiro roda em sentido anti-horario, enquanto o
ultimo em sentido horario. Reggio vai mais fundo nessa relacdo de profundidade de campo
trocando constantemente o foco do que estd em primeiro plano pelo que esta em segundo.
Um dos principais objetivos do diretor, conforme ja dissemos, foi deslocar o que estd em
segundo plano para primeiro plano e colocar o que estd em primeiro plano no segundo
plano. Se a velocidade do carrossel desmaterializa as figuras no filme russo, em
Koyaanisqatsi existe a preocupacao de recuperar o que esta visivelmente “imperceptivel”.

Vertov realiza varios truques de cadmera, pois era o0 momento de se desvendar todas
as potencialidades da cdmera cinematografica. H4 em Um homem com uma camera uma
determinada cena em que na parte inferior da imagem hd uma série de prédios, sendo que
no mais alto deles o0 homem ¢ visto com sua cadmera em um tripé maior que os proprios
prédios. Essa imagem pode ser usada para sintetizar a idéia do homem com uma camera,
registrando tudo de um ponto de vista privilegiado. Outro truque de camera visto logo
depois mostra uma caneca de cerveja sendo enchida e, dentro dela, o cameraman que,
agachado, levanta-se e ergue a camera, como que para nao afeta-la pelo liquido. Em uma
outra seqliéncia, aparecem imagens de um piano € um acordeom, seguido de uma
sobreposi¢do de imagens de maios tocando piano e outras maos fazendo musica com
colheres e garrafas, além de close-ups de pessoas rindo da musica feita com objetos
domésticos.

Em Koyaanisqatsi os truques de camera ou efeitos especiais sdo de outra natureza,
eles ndo pretendem fazer o espectador rir ou encantar-se como no filme russo que esta
celebrando o proprio cinema e suas potencialidades. Os efeitos no filme americano querem

superdimensionar uma realidade cotidiana, seja através de uma camera lenta ou de uma
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imagem acelerada, trazer a tona elementos que passam despercebidos pela vida cotidiana
agitada do homem moderno.

Transparece também em Um homem com uma camera, como ndo poderia deixar de
ser, a exaltagcdo do socialismo, principalmente com a figura do lider Lénin, o processo de
industrializacdo pelo qual a nacdo russa passava e o papel de cada um dentro dessa
transformac¢do, de uma sociedade feudal czarista em uma moderna sociedade industrial
socialista. O trabalho dos operarios e operarias ganha destaque especial no filme, assim
como o trabalho dos artistas, principalmente aqueles ligados ao cinema, os responsaveis
por documentar esse momento historico.

A parte final de Um homem com uma camera mostra uma foto de Lénin e depois a
fachada do Clube dos Trabalhadores Lénin de Odessa. Dentro do Clube ha pessoas
jogando xadrez e damas e outras ainda ouvindo radio. Uma jovem pratica tiro ao alvo em
um grupo de garrafas vazias, que somem gragas a um truque de cdmera. Ouve-se o som de
um radio procurando por uma estacdo, exatamente como no inicio do filme, ao mesmo
tempo em que duas mulheres jogam xadrez tendo ao fundo um quadro em que se 1€
Trabalhadores do mundo uni-vos, nada mais natural para um filme feito com o apoio do
governo socialista.

Retornando ao espacgo do cinema, vé-se a platéia assistindo a exibicdo de um tripé
de camera que se movimenta sozinho como se estivesse dangando; a cAmera que estava
guardada dentro de uma caixa sai dessa caixa e se encaixa no alto do tripé. As pessoas no
filme de Vertov vao ao cinema para ver € se encantar com o espetaculo da propria cadmera

da mesma forma que a crianga se maravilha com a magica realizada pelo ilusionista.

Fig. 14. A camera se levanta sozinha em Um homem com uma cdmera
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Um homem com uma cdmera se encerra com a platéia do cinema assistindo a uma
seqiiéncia de imagens mostradas durante todo o filme, exatamente as mesmas cenas que
nds, “espectadores externos”, acabamos de ver. Ha novas sobreposi¢cdes de imagens, o
homem com a camera nos mais diferentes lugares, registrando imagens que vao se
acelerando, enquanto a trilha sonora mantém um ritmo cadenciado, até que termina com a

imagem de um olho dentro da lente de uma camera, a cdmera-olho de Vertov se fechando.

Fig. 15. Olho refletido na lente de uma cadmera em Um homem com uma cdmera

A imagem da cdmera-olho em Um homem com uma camera lembra outro filme de
Vertov, Kino-Glaz (1924) e principalmente sua idéia de que a camera ¢ um olho que
registra os fatos de maneira objetiva. No entanto, a objetividade da camera pregada por
Vertov ndo se concretiza, pois € necessario que alguma pessoa a manuseie, delimitando,
escolhendo o que serd captado pela lente da cadmera, depositando entdo uma dose de
subjetividade. Deve-se, no entanto, concordar com o cineasta russo no tocante ao poder de
alcance da camera frente o olho humano, conseguindo, por exemplo, captar imagens
distantes que o olho ndo consegue, ou ainda a possibilidade de aceleramento ou
retardamento de uma imagem, que acaba criando um novo repertorio imagético.

A parte final de Koyaanisqatsi, assim como o filme de Dziga Vertov, retorna para
seu ponto de partida. O filme de Reggio se inicia mostrando algumas pinturas rupestres de
modo muito lento e contemplativo, quase como se o espectador estivesse novamente vendo

fotografias em uma exposi¢do. Em seguida ha uma explosdo, e a trilha sonora passa a
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apresentar uma voz repetindo lentamente a palavra Koyaanisqatsi. Tal explosdo, na
verdade, vem de um foguete que esta decolando, pois hd uma ponte entre o comeco e o
final do filme quando entdo, acompanha-se o langamento de um foguete que explode no ar.
Ouve-se novamente uma voz repetindo continuamente Koyaanisqatsi enquanto a bola de
fogo produzida no ar vai se apagando e o foguete € reduzido apenas a um pedaco de sucata.

A imagem final do filme retorna as pinturas rupestres vistas em seu inicio, aparece
escrita na tela a palavra Koyaanisqatsi e algumas defini¢des dela como: Ko-yaa-nis-qatsi
(do idioma Hopi). s. 1. vida louca. 2. vida tumultuada. 3. vida fora de balango. 4. vida

desintegrando-se. 5. um estado na vida que pede por outro modo de viver.

Fig. 16. Pinturas rupestres em Koyaanisqatsi

Depois, através de legendas, o filme informa que as vozes ouvidas na trilha sonora
eram profecias Hopi que traduzidas significam “Se escavarmos preciosidades da terra,
convidaremos ao desastre”. “Préximo ao Dia da Purificagdo, havera teias de aranha a rodar
o céu”. “Um pote de cinzas pode um dia ser jogado no céu o que poderia queimar a terra e

ferver os oceanos”.
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4. Consideracoes finais

Como assinalado na introdugdo dessa dissertacdo, a nossa proposta baseou-se em
verificar quais relagdes no processo de montagem cinematografica poderiam existir, entre
dois filmes produzidos em momentos historicos e paises distintos, escolhendo, para isso,
como objetos de estudo os filmes, Um homem com uma cdmera, realizado em 1929 sob a
ideologia da Revolugdo Socialista Soviética de 1917 e Koyaanisqatsi langado e produzido
nos Estados Unidos em 1983, que procurava ser um sinal de alerta sobre o modo de vida da
sociedade ocidental contemporanea.

No primeiro capitulo, apresentamos um panorama sobre a constituicdo do cinema
enquanto linguagem, procurando demonstrar a trajetdria tecnoldgica e estética de um novo
meio de expressdo artistica, iniciado ainda no final do século XIX pelos franceses Auguste
e Louis Lumiére. Essa nova forma de expressdo comegou a estabelecer sua linguagem na
primeira década do século XX, principalmente nos Estados Unidos, através da figura de
David Wark Griffith que, entre todos os chamados pioneiros do cinema dentro e fora dos
Estados unidos, foi o que acabou sendo o mais reconhecido cineasta da época.

Ainda no primeiro capitulo, discorreu-se sobre a passagem do cinema mudo para o
sonoro ¢ 0 modo como esse novo elemento tecnoldgico contribuiu para a transformagéo da
linguagem cinematografica. Especial aten¢do foi dispensada aos mais representativos
movimentos cinematograficos, desde os originarios da década de 1920 como o
Expressionismo alemao ¢ a Vanguarda Russa até os movimentos do po6s II Guerra Mundial
como o Neo-realismo italiano, a Nouvelle Vague francesa e o Cinema Novo brasileiro que,
cada um a seu tempo e a seu modo, contribuiram decisivamente para a constitui¢do da
linguagem cinematografica.

O primeiro capitulo apresentou também o cinema americano independente dos anos
1960 e 1970, que inspirado nos movimentos europeus do pds II Guerra, representou uma
renovagdo estética no cinema americano. Finalmente, o capitulo trouxe uma breve
apresentacdo do movimento DOGMA 95 surgido na Dinamarca nos anos 1990, que
baseado também nos moldes de contestacdo do Neo-realismo e da Nouvelle Vague sobre
que tipo de cinema se produzia no momento, € principalmente apoiado na novidade
tecnologica das cameras digitais mini-DV, procurou deixar sua contribui¢do estética. Tal
panorama auxiliou-nos a estabelecer uma relacdo entre a maneira como a construgdo da

linguagem cinematografica ¢ produto da acdo do homem sobre a tecnologia que ele mesmo
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desenvolve. Experimentando os recursos (em nosso caso cinematograficos) que tem a
disposi¢do em seu tempo, € que o ser humano vai modificando suas formas de expressao,
conseqiientemente, desenvolvendo sua cultura.

O segundo capitulo teve como propoésito principal discorrer especificamente sobre
montagem cinematografica. Para tanto, recorreu-se a tedricos que dispensaram grandes
esfor¢os sobre o assunto, desde os brasileiros, Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo, que
mostraram-nos em seus estudos que a montagem nao se resume apenas ao ato de edi¢do do
que material filmado, mas que j4 esta presente tanto no roteiro quanto na propria captacio
das imagens.

Outros nomes que colaboraram em nosso entendimento do que € o processo de
montagem cinematografica sdo também reconhecidos por sua atuagdo como diretores de
cinema. Sergei FEisenstein diretor de O encouracado potenkim (1925) entre outros,
depositou grande parte de seu trabalho em desenvolver diferentes tipos de montagem tendo
escrito sobre o assunto e procurado realiza-lo em seus filmes. Da mesma forma, seus
compatriotas Vsevolod Pudovkin e Dziga Vertov, eram tedricos de cinema e buscavam
aplicar suas idéias em seus filmes. A teoria e a pratica caminhavam juntas para esses trés
homens de cinema.

Sobre Dziga Vertov, foi de fundamental importancia estudar suas teorias sobre
cinema-verdade e cine-olho por se tratarem das bases para uma andlise mais profunda do
filme Um homem com uma cdmera. Compreende-se melhor as intengdes de Vertov
conhecendo, através de seus textos, sua busca por um cinema que captasse a realidade e
fosse um documento histérico de um determinado periodo da Russia.

Fechando o segundo capitulo, discorreu-se brevemente sobre o filme Arca russa
(2002) de Aleksandr Sokurov por se tratar de uma interessante experiéncia no cinema no
que diz respeito a montagem cinematografica. Durante seus 96 minutos de durag¢do, o filme
ndo apresenta nenhum corte, tendo um unico plano-seqiiéncia. O que se pretendeu foi
demonstrar que, mesmo desprovido de uma montagem em seu sentido tradicional, o filme
estd em conformidade com a idéia de Leone e Mourdo na qual a montagem esta apoiada no
tripé roteiro, captagcdo de imagens e edi¢do. Se Sokurov ndo precisou editar seu filme, ele o
montou tanto em seu roteiro quanto no momento em que produziu as imagens.

O terceiro capitulo apresentou o surgimento do documentario cinematografico para
determinar as origens dos filmes Um homem com uma cdmera e Koyaanisqatsi que se

tornaram os objetos de estudo dessa dissertacdio e também, para entender como o
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documentario se posiciona frente aos filmes de ficcdo. Compreendemos que desde seu
surgimento, o documentério vem buscando seu espaco como o responsavel por mostrar o
que chamamos de realidade, a0 mesmo tempo em que os filmes ficcionais também se
dizem portadores de uma “impressdo de realidade”, mesmo que seja algo encenado,
representado. Essa discussdo sobre o que € realidade e o que € representacdo se tornou
mais um elemento a ser levado em conta na andlise dos filmes Um homem com uma
camera € Koyaanisqatsi.

Em Um homem com uma camera, Dziga Vertov realizou um documentario em que
fica clara sua proposta de romper com um cinema narrativo linear, em que as historias
apresentam um come¢o, um meio ¢ um fim, e buscou desenvolver um cinema
revolucionario, como se pretendia a arte da Vanguarda Russa dos anos 1920-30, um
cinema apoiado em uma série de técnicas de montagem que visavam exclusivamente
despertar novas formas de comunicagdo e expressdo com o publico. Um cinema que nio
dependesse, como o préprio Vertov escreveu no inicio de seu filme, de intertitulos, roteiro,
atores, estudio ou qualquer outro artificio do cinema convencional.

Apesar de Vertov buscar um cinema que nao se utilizasse de narrativas como as da
literatura e do teatro, como deixou bem claro no inicio de Um homem com uma camera, o
filme pode ser dividido em trés linhas narrativas. A primeira seria a historia de um
cameraman captando imagens para um filme, a segunda a histdria do publico assistindo ao
filme em um cinema e a terceira linha narrativa seria o proprio filme que vai se construindo
ao longo de sua exibi¢do, apresentando material filmado na cidade de Odessa.

Acima de tudo, é nitido em Um Homem com wuma Cdmera seu carater
metalingliistico, que faz do cinema e da realiza¢cdo de um filme o principal fio condutor das
imagens, e que procura utilizar todos os recursos disponiveis na linguagem
cinematografica, tais como cortes, enquadramentos, sobreposi¢des de imagem, truques de
camera, além de estabelecer um didlogo direto com a trilha sonora. Se o filme prescinde de
intertitulos, a trilha sonora encarrega-se de enfatizar o conteudo das imagens que o
espectador assiste. O objetivo do cineasta, de ndo utilizar texto escrito, ¢ entdo alcang¢ado
gracas a jun¢do entre seu material visual e seu material sonoro, objetivo esse também
perseguido por Koyaanisqatsi, que parte da unido de trilha sonora e imagens com
velocidade alterada para gerar uma diferente sensacdo de passagem do tempo sobre o

espectador.
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No filme americano, o que mais fica evidente € o desejo de registrar imagens nunca
antes vistas pelo homem, por isso, temos muitas imagens acreas de cidades com seu fluxo
de veiculos e distribuicdo geografica desordenada. Em determinado momento as imagens
da cidade sdo comparadas com chips de computador e seus transistores, e, ¢ claro, o grande
numero de imagens aceleradas seja de carros que se deslocam nas ruas, seja de pessoas que
sobem e descem escadas rolantes ou andam por ruas movimentadas, tudo com intengdo de
mostrar o ritmo veloz da sociedade contemporanea.

O tempo ¢ muito importante em ambos os filmes. A relagdo tempo x espaco em Um
homem com uma cdmera parece privilegiar mais o tempo, pois sdo apresentadas
seqiiéncias em que o espectador compreende que se trata do registro de um dia na vida da
populagdo russa desde o despertar, passando pelo dia de trabalho até o recolhimento
noturno. Existem certamente questdes relativas ao espago, principalmente procurando criar
novos espagos, a partir dos ja conhecidos, como por exemplo, na sobreposi¢do de imagens
do cameraman dentro de um copo em que um novo espago — possivel somente gragas ao
cinema — ¢ criado pela montagem feita por Vertov.

Em Koyaanisqatsi, as questdes relativas ao tempo ndo se resumem a jornada de um
dia como no filme russo. Parece ser mais acertado dizer que o filme americano quer
representar o tempo de existéncia do planeta, ou pelo menos do inicio da civilizagdo
humana. Se o filme se inicia com imagens de pinturas rupestres em uma caverna para em
seguida mostrar o langamento de um foguete, ele pretende sintetizar a jornada do ser
humano na Terra, de onde partimos e até¢ onde chegamos.

Retornando ao filme russo, percebe-se que ao partir de suas concepgdes de que o
cinema deve ser um instrumento totalmente independente de outras artes, procurando
principalmente captar a verdade existente nos atos mais cotidianos da vida, a idéia do
Kino-Pravda, Dziga Vertov acabou por criar um filme que apresenta ao espectador sua
interpretacdo pessoal desses fatos. Seu filme € sua escolha, sua montagem do mundo que se
apresentava diante de seus kino-olhos e kino-ouvidos.”

Um homem com uma cadmera transita entdo entre os terrenos do documentario e do
que pode se convencionar filme abstrato, pois, se por um lado a inten¢do do cineasta era
documentar a vida social soviética dos anos 1920, por outro, Vertov acabou por criar, com
seus efeitos e técnicas de montagem, imagens repletas de puro lirismo e abstracdo, que

deixam o espectador mais confortdvel para interpretd-las segundo suas experiéncias

7 .
Grifos nossos.
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particulares e relaciond-las com aquelas imagens que procuram representar o que O
cineasta entende por realidade.

Diferente de um filme com enredo que apresenta uma estdria com comego, meio €
fim, Koyaanisqatsi e Um Homem com uma Cdmera trabalham mais a idéia de seqiiéncia,
de analogia, a ligacdo de uma linha de raciocinio com outra, em que o espectador ¢ parte
integrante desse processo de diferentes montagens. Esse tipo de filme muitas vezes causa
um estranhamento no espectador por ele estar acostumado com o oposto disto, ou seja,
filmes em que ele deve seguir uma histdria que ja esta dada e que ele deve apenas manter a
atenc¢do na sucessdo de acontecimentos.

Os filmes de Dziga Vertov e Godfrey Reggio aqui analisados, no entanto, preferem
trabalhar a relagdo com o espectador de uma outra maneira. O préprio diretor americano
afirma que seu filme j& foi recebeu diversos rétulos, muitas vezes até opostos uns aos
outros, mas para ele o importante ndo sdo os rotulos, o importante ¢ que por trds dos
rétulos estd uma construcdo mental feita pelo espectador e ninguém mais. Vertov, por
outro lado, prefere que o espectador veja o que ele acredita ser verdadeiro, real, por isso
trabalha o conceito de cinema-verdade na montagem de seu filme, sem utilizar regras
importadas de outros meios como a literatura e o teatro.

Ambos os filmes ndo estdo, portanto, inseridos dentro da ldgica narrativa cléssica
dominante teleoldgica. Eles utilizam os recursos cinematograficos exatamente para quebrar
com essas convencdes e criar uma linguagem cinematografica, no caso de Vertov, e
explorar essa linguagem, no caso de Reggio. Podemos afirmar que ambos os realizadores
tem o proposito de utilizarem o cinema ndo s6 para abordar os temas que acreditam, mas
também para defender a autonomia dessa forma expressiva.

O cinema caracteriza-se por ser uma arte plural que pode ser feita pelos mais
diferentes tipos de pessoas, com os mais diferentes objetivos. Pode ser visto como simples
entretenimento por uns € como arma revoluciondria por outros, o importa ¢ que ele se
mantenha diversificado, englobando as mais diferentes visdes que, cada uma a seu modo,

contribua para o desenvolvimento da linguagem cinematografica.
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