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RESUMO

Esta monografia investiga a recorréncia da elipse no procedimento de montagem do cineasta
portugués Pedro Costa. Para tanto, analisamos dois dos seus filmes, O Sangue (1989) e
Juventude em marcha (2006). Em paralelo, procuramos entender de que modo esta montagem
eliptica se articula com a sua concepc¢do de mise en scene. Desse modo, o trabalho a seguir se
divide em trés partes. Em um primeiro momento localizamos a expressdo mise en scene desde
a sua origem no teatro francés do século XI1X & posicao central que ocuparia no instrumental
tedrico da critica dos Cahiers du Cinéma nos anos 1950. Em um segundo momento
introduzimos um panorama histérico das teorias da montagem, chegando a discussao
especifica da elipse no cinema. Por fim, partimos para uma andalise desses dois filmes de
Pedro Costa a luz dos conceitos abordados e propomos que a elipse, enquanto recurso de
montagem, esteja associada a um efeito de opacidade.

Palavras-chave: Cinema. Cinema Portugués. Elipse. Mise en scene. Pedro Costa.



ABSTRACT

This monograph investigates the ellipse’s recurrence in the montage procedure of Pedro
Costa, portuguese filmmaker. To this end, we analyze two of his films, Blood (1989) and
Colossal Youth (2006) In pararallel, we try to find out how does this elliptic montage is
articulated with his mise en scéne conception. That way, the following paper is divided into
three parts. Firstly, we localize the mise en scene expression reassembling to its origin in the
XIXth century french theater to the central position it would fit in Cahiers du Cinéma’s
theoretical critics during the 1950’s. Then we introduce a historical perspective around the
montage’s theory, reaching the cinematographic ellipse’s specific discussion. Finally, we go
further analyzing theses two films by Pedro Costa based on the concepts approached
previously, also we propose that the ellipse, as a montage resource, should be associated to a
opacity effect.

Palavras-chave: Cinema. Portuguese Cinema. Ellipse. Mise en scene. Pedro Costa.
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1 INTRODUCAO

De inicio pretendemos contextualizar a relevancia do cineasta portugués Pedro Costa
para o cinema contemporaneo, compondo um panorama geral de sua obra que ndo obedece
necessariamente a ordem cronologica de lancamento dos filmes. Em Tout refleurit: Pedro
Costa, cinéaste (2006), Aurélien Gerbault acompanha o processo de filmagem de Juventude
em marcha, sexto longa-metragem de Costa, muito aguardado desde a premiacdo de No
Quarto da Vanda (2000) nos festivais de Cannes e Locarno. Este filme retratava o bairro das
Fontainhas, na periferia de Lisboa, onde Pedro Costa havia filmado anteriormente Ossos
(1997), com participacdo da propria Vanda. Em meados de 1999 o bairro comecava a ser
demolido pelo governo portugués e as familias seriam realocadas em conjuntos habitacionais
construidos no bairro Casal da Boba. Havia uma insatisfacdo geral por parte dos moradores,
alguns dos quais tinham erguido seus proprios casebres décadas atras. Era portanto o
apagamento da historia de uma vizinhanca e de toda a sensibilidade desse microcosmos que
No Quarto da Vanda (2000) registrava.

No filme de Gerbault vemos Pedro Costa sobre as ruinas das Fontainhas, onde ele
recorda a rotina de filmagem, a chegada de 6nibus todos os dias pela manhd, as passagens
labirinticas que ligavam as casas e, sobretudo, o prazer de sair as voltas com a camera sem
que as pessoas 0 considerassem um intruso. Vanda teria se aproximado dele certo dia durante
a filmagem de Ossos (1997) e comentado que a incomodava a quantidade de pessoas e toda a
parafernalia necessaria para a realizagdo de um filme. No quarto da Vanda (2000) surge entéo
como aposta em um novo formato, em que Pedro Costa passa a filmar em digital, com uma
Panasonic DV X-100, e a partir de um convivio diario mais estreito com o0s moradores das
Fontainhas.

Juventude em marcha (2006) seria a continuidade de um trabalho que firmava sua
densidade politica, retratando ja a transicdo para Casal da Boba a partir de um novo
personagem, o cabo-verdiano Ventura. O critico Cyril Neyrat (2008) identifica como traco
singular da obra de Costa que cada filme tenha sua origem na pessoa eleita (ou eleitora).
Pedro Costa (2006), por sua vez, declara que o impressionava a sofisticacdo de Ventura - ele
que havia chegado de Cabo Verde em 1972 para trabalhar na construcéo civil - e que o filme
seria a tentativa de ndo deixar desaparecer uma sensibilidade humana®. Se No quarto de

Vanda deixava duvidas quanto ao procedimento de trabalho do cineasta para conseguir

1 Disponivel em: http://www.revistacinetica.com.br/entpedrocosta.htm. Acesso em: 03 mar. 2015.



sequéncias de longa duracdo com as personagens, o filme de Gerbault esclarece 0 método
exaustivo de repeticdo dos takes, que em Juventude em marcha (2006) resultaria em 320
horas de gravacdes, ao longo de 15 meses. Conforme destaca Jacques Lemiére (2009) o filme
demarcava ainda a retomada de um percurso iniciado por Costa em 1994 com a rodagem de
seu segundo longa-metragem, Casa de Lava, em Cabo Verde. No filme, Ledo (Isaach de
Bankolé) é um operario cabo-verdiano que trabalha num canteiro de obras em Lisboa e sofre
uma queda grave que o deixa em estado de coma. Ventura, por sua vez, toma um choque e
sofre uma queda de um andaime enquanto trabalhava no museu da Fundacdo Gulbenkian,
historia que liga os dois filmes. Costa recupera ainda uma carta que aparecia em Casa de lava
(1994), cujo texto era uma reformulacdo dos ultimos escritos do poeta francés Robert Desnos
enderecado a sua esposa, antes de morrer num campo de concentracdo em 1945. Na ilha de
Cabo Verde ficava a colbnia penal do Tarrafal, durante a ditadura salazarista, conhecido como
o0 “campo da morte lenta”, onde 32 presos politicos foram mortos durante a guerra. A época
do langamento de Casa de Lava, em 1995, Pedro Costa concede uma entrevista a Lemiére, em

que revela de maneira enigmatica seu procedimento de construcgéo ficcional:

O cinema que acredito Util e possivel passa toda sua vida se confrontando com a
morte. Mas é um combate em que é preciso manter certas distancias. A elipse é o
lugar (obscurecido pelo tempo) de onde a morte sera banida (protegida pelo amor).
Este é o trabalho do cineasta. E no presente. Em Casa de Lava, a elipse comeca nas
cruzes do cemitério de Tarrafal e termina no leito de hospital de um operario cabo-
verdiano em Lisboa. E o trabalho da mise-en-scéne: saber se situar entre dois lugares
em gue a morte mostrou (e continua a mostrar) a cara. A elipse, em meus filmes, é a
cara da morte olhando pra nés. (COSTA, 1995)?

Esta pesquisa surge pelo interesse de investigar a associa¢do proposta por Costa entre
a montagem eliptica, que ja se podia observar desde o seu filme anterior, O Sangue (1989), e
0 que ele considera ser o trabalho da mise en scene. No filme de Gerbault vemos Pedro Costa
sentado com Ventura, ouvindo-o dizer o texto e passando recomendagdes quanto ao ritmo e as
pausas. Ao mesmo tempo em que exige de Ventura uma certa precisdo, Costa declara que as
cenas nunca sao escritas, que tudo surge do dialogo com os personagens e da repeticdo
exaustiva. Isto de certo nos revela algo sobre sua ideia de mise en scene, pois 0 cineasta se
exime de estabelecer um controle rigido, antes de tudo hd uma amizade e o tempo especifico
de cada relacdo. Naquela altura da gravacao, em 2006, Costa diz conviver com Ventura ja ha
dois anos e a parceria seguiria adiante no curta-metragem Tarrafal (2007) e, mais

recentemente, no longa Cavalo Dinheiro (2014). Temos em sua obra, portanto, esta ideia de

2 Disponivel em: http://www.amordeperdicao.pt/basedados_filmes.asp?filmeid=9. Acesso em: 20 nov. 2014.
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continuidade e de entrecruzamentos entre os filmes. Entretanto, em que medida podemos
verificar uma relacdo direta entre a construgdo da mise en scéne e a elipse enquanto recurso
de montagem?

Em Onde jaz o teu sorriso? (2003), Costa filma os cineastas Jean-Marie Straub e
Daniele Huillet enquanto eles trabalham na remontagem do filme Gente da Sicilia (1999).
Pela limitagdo espacial da sala de montagem a cdmera adota um ponto de vista que varia
muito pouco, em geral apontada em diagonal para uma porta que da acesso a um corredor que
ndo vemos. Esta op¢do de enquadramento engendra espontaneamente um mecanismo de mise
en-scéne para Jean-Marie Straub, que entra e sai da sala a todo instante com seu charuto a
discutir as sequéncias com Huillet. Em certa altura do filme, Straub comenta a maneira como
0 cineasta japonés Kenji Mizoguchi filmava as portas. Este assunto seria retomado por Pedro
Costa (2005) durante um seminario que ele é convidado a oferecer durante o festival de
Yamagata, no Japao°. Ele afirma que Ossos (1997) termina da mesma maneira que A rua da
vergonha (1956), de Mizoguchi, com um mulher que olha para a cdmera e fecha uma porta.
Costa diz que o cinema é feito para nos fazer concentrar a visao e isto implica também em
ocultamentos e auséncias, dai a recorréncia de Mizoguchi as “portas que nos deixam
imaginando”.

Por definicdo da teoria literaria, a elipse implica na supressdo de algum dado que
embaca a continuidade narrativa. Na montagem cinematografica a elipse sera pensada, do
mesmo modo, em funcéo da narrativa, operando por ocultamentos e auséncias. No entanto, se
0 cinema moderno rompe com a causalidade narrativa, como propde Deleuze (1990), o que
nos parece ser o caso dos filmes de Pedro Costa, um estudo da elipse no cinema depende de
uma investigacdo mais aprofundada. Serge Daney (2007), cuja ideia de cenografia nos servira
de aporte tedrico para a andlise, aponta como caracteristica do cinema classico o
desenvolvimento da imagem em profundidade, que instiga o espectador a ver para além dos
limites da imagem, porém ndo revela a situacdo por inteiro. O desejo implicito a cenografia do
cinema classico estaria expresso no titulo de um filme de Fritz Lang, O segredo atras da
porta (1947). Por outro lado, com o cinema moderno, a imagem se ofereceria como superficie
e a questdo se torna outra: ndo ha o que ver detrds da porta, sequer seria possivel sustentar o
olhar diante da imagem mostrada, seja por horror ou por prazer.

Esta pesquisa é o desdobramento de uma reacgdo inicial de estranheza & obra de Pedro

3 Disponivel em: http://www.rouge.com.au/10/costa_seminar.html._Acesso em: 03 mar. 2015.
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Costa, pela duracdo distendida de suas sequéncias, fundadas no absoluto de um tempo
presente, pelo aspecto sombrio da iluminacdo, pela dimensdo deste pano de fundo politico,
pela montagem eliptica que esgarca lacunas nos intersticios entre os planos. Enfim, pela
dificuldade de apreensdo, de um modo geral, das situacdes que se passam nos seus filmes —
com ressonancias de um filme a outro - e que parece nos exigir esta insisténcia do olhar. Pelo
habito de recorrer a textos criticos, ou seja, pelo encontro com outros olhares, podemos
encontrar alguns atalhos que conduzem a compreensdes que antes nao tinhamos suspeitado.
Pensamos esta pesquisa como um cruzamento de olhares que possa desvelar, ao final,
especificidades da mise en scéne e da montagem eliptica no cinema de Pedro Costa, conforme
a relacdo que ele propunha ser indissocidvel na entrevista a Jacques Lemiére, sendo este 0
nosso objetivo geral.

No primeiro capitulo trataremos do conceito de mise en scéne desde 0 seu surgimento
no teatro francés do século XIX as apropriacdes que dele serdo feitas ja pelos primeiros
cineastas, como Georges Meliés, a retomada do conceito pela critica francesa dos Cahiers du
Cinema durante os anos 1950. Partimos essencialmente do percurso tracado por Luiz Carlos
Oliveira Jr. (2013) e Jacques Aumont (2008) a encenacdo em suas especificidades
cinematogréficas. Destacamos ainda ideias que estdo em constante cruzamento com a
discussdao em torno da mise en scéne, em especial o realismo, a partir da compreensdo de
André Bazin (1991), e a politica dos autores, proposta por Francois Truffaut (2006).

No segundo capitulo abordaremos a teoria da montagem desde as primeiras questdes
que surgem em torno do quadro cinematografico, ja& nos filmes do precursor do
cinematdgrafo, Louis Lumiere. Passamos a sistematizacdo da montagem por D. W. Griffith,
através do esquema da decupagem classica, que seria 0 método imperativo no cinema norte-
americano. Entdo apontamos as divergéncias com o modelo dominante de Hollywood que
comecam a ser evocadas pelos tedricos soviéticos e que culminam na teoria da montagem de
Eisenstein (1990). Durante todo o capitulo acompanhamos o raciocinio de Ismail Xavier
(2012), que observa a montagem em termos de continuidade/descontinuidade,
opacidade/transparéncia. Por fim introduzimos a contribuicdo de Gilles Deleuze (1990) a
teoria da montagem no que concerne ao regime por ele denominado de imagem-tempo.

Finalmente empreendemos uma analise filmica, em que serdo apontadas algumas
ocorréncias da elipse, bem como as articulagbes da mise en scéne, em associacdo com 0s

conceitos abordados previamente nos dois capitulos e, contamos ainda, com o aporte
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tedrico/metodoldgico da ideia de cenografia em Serge Daney (2007). Delimitamos o corpus
da pesquisa em O Sangue (1989) e Juventude em marcha (2006), por se tratarem de filmes de
periodos distintos na obra de Pedro Costa, 0 que nos dara a ver as modificagdes no seu
trabalho sobre a mise en scene, bem como a persisténcia da montagem eliptica e suas nuances.
Traremos a contribuicdo de textos criticos sobre a obra de Pedro Costa, disponiveis na
coletanea organizada por Ricardo Matos Cabo (2009).

Tendo em vista estes dois eixos de investigacdo, 0 conceito de mise en scene e a
montagem eliptica, cuja articulagdes pretendemos evidenciar atraves da analise, formulamos
assim nosso problema de pesquisa: Em que medida a elipse, enquanto recurso de montagem,
se relaciona com a mise en scéne? Qual a relevancia da elipse nesses dois filmes de Pedro
Costa e como ela atravessa sua mise en scéne?

Pedro Costa nasce em Lisboa, em 1959, e se forma na Escola Superior de Teatro e
Cinema nos anos 1980 junto a outros cineastas que hoje tém certa visibilidade, como Manuel
Mozos, Joaquim Sapinho e Teresa Villaverde. Nas palavras de Angela Prysthon (2014), “O
cinema portugués tem se consolidado nos ultimos vinte anos como uma reserva de surpresas,
de pequenos tesouros, de experimentos preciosos e fartas recompensas”” . Se até os anos 2000
predominava o nome Manoel de Oliveira, quando muito o de Jodo César Monteiro,
reconhecido nos circulos mais especializados, hoje no contexto portugués figuram novos
cineastas, formados nessa mesma geracdo de Costa, cujas obras apresentam consisténcia,
como Miguel Gomes e Jodo Pedro Rodrigues. Prysthon (2014) sugere que Pedro Costa seja 0
mais influente e desafiador deles, transitando do cinema mais narrativo dos primeiros filmes
as experimentacfes vanguardistas nos filmes posteriores a No quarto da Vanda (2000). Sua
relevancia para o cinema contemporaneo, portanto, coincide com a radicalidade dos
procedimentos adotados, com a estranheza e desconforto que os filmes possam causar a
primeira vista e que se oferecem como recompensa a um olhar mais cuidadoso. Temos esta
confirmagéo em sua fortuna critica, no interesse crescente da cinefilia em torno de sua obra,
na ampla circulacdo dos filmes lancados em DVD e nas mostras que reinem seus filmes,
como a organizada no CCBB (Séao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Brasilia) em 2010.
Recentemente Pedro Costa foi consagrado com o prémio de melhor direcdo em Locarno, por
Cavalo Dinheiro (2014) e o filme permanece inédito no Brasil fora do circuito dos festivais, ja
tendo estreado nas salas portuguesas.

4 Disponivel em: http://www.lafuriaumana.it/index.php/2-uncategorised/153-angela-prysthon-as-estranhas-e-
selvagens-cancoes-de-miguel-gomes. Acesso em: 03 mar. 2015.
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2 MISE EN SCENE

Neste primeiro capitulo faremos uma abordagem do conceito de mise en scéne desde a
sua origem no teatro burgués do século XIX, ao posto de destaque em que sera colocado pela
critica cinematogréafica francesa dos anos 1950. Podemos observar a retomada da locucgéo
mise en scéne em textos de varios tedricos dos Cahiers du Cinéma, durante todo o século XX,
e ainda hoje, a grande publicacdo do género de critica cinematografica. Nos valemos, em
especial, das contribui¢des de Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013) e Jacques Aumont (2008) que
refizeram este mesmo percurso, a fim de compreender em que, de fato, se constitui a mise en
scene e de que modo a encenagdo toma contornos propriamente cinematograficos.

\eremos que as teorizagfes em torno da mise en scéne nunca estiveram dissociadas de
outras ideias centrais ao repertorio conceitual destes criticos, como a nogao de realismo, sobre
a qual notamos grande influéncia da proposta de André Bazin (1991). Bem como da politica
dos autores, consagrada em um artigo de Francois Truffaut (2006), cujo gérmen seria um
texto anterior de Alexandre Astruc (1948) em defesa da caméra-stylo. Tal atrelamento da mise
en scéne com a defesa do cinema de autor culminaria nos textos de Jacques Rivette (1953,
1955) e Michel Mourlet (1959), sobre as quais nos detemos mais detalhadamente. Quando
Pedro Costa fala de um trabalho da mise en scene, ele nos remete inevitavelmente a esta
discussdo, no contexto francés, que teve seu apogeu nos anos 1950 nos Cahiers e que
arrefeceria na década seguinte, marcada pelo texto A morte de um conceito, de André S.
Labarthe (1967). Embora cineastas como o préprio Jacques Rivette continuassem a assinar
seus filmes com o termo mise en scéne.

De inicio devemos precisar de que modo o primeiro cinema se apropria da
representacdo teatral em consonancia com o gosto popular pelos espetaculos das feiras e dos
vaudevilles. Por isso contextualizamos a formacdo do olhar europeu no século XIX em um
momento precedente ao surgimento do cinematografo, com os textos de Tom Gunning e

Vanessa R. Schwartz reunidos em O cinema e a invencéo da vida moderna (2004).

2.1 A experiéncia do olhar

Com a Revolugdo Industrial, a partir da segunda metade do século XVII, foram
introduzidos a sociedade europeia novos paradigmas técnicos da produgdo capitalista.

Segundo Tom Gunning (2004), o que se vivenciou a partir daquele momento foi um colapso
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das experiéncias anteriores de espaco e tempo, com énfase em uma crescente velocidade de
circulacdo (das mercadorias, pessoas, informacdes etc). Tais fatores ndo sé reconfiguram a
vida urbana como alteram a percepcdo do homem em relacdo ao espaco, abolindo as
distancias — a revolucéo das linhas férreas -, e inauguram uma outra apreensdo do tempo e da
realidade. Portanto entendemos a modernidade aqui menos como um periodo histérico
demarcado do que como uma mudanca na experiéncia do homem em relagédo ao mundo. Essas
transformacdes no cotidiano da vida urbana modificam a experiéncia do olhar e coincidem
com uma serie de experimentos e de invengfes oOpticas entre as quais 0 cinematografo,
apresentado pelos irmdos Lumiere em 1895. Portanto, para entendermos as especificidades
cinematogréficas nos reportamos aos seus precedentes no contexto moderno, a comegar pela
fotografia.

Gunning (2004) aborda o advento da fotografia no século X1X a partir da contribuicao
gue ela oferece a criminologia. Esta questdo foi anteriormente evocada por Walter Benjamin,
que “situou a origem do romance policial moderno na transformacdo dindmica da identidade,
na 'obliteracdo dos tragos do individuo na multiddo da cidade grande” (GUNNING, 2004, p.
39). Benjamin (1983, p. 48 apud GUNNING, 2004, p. 40) associa a fotografia com a
possibilidade de “preservar tracos permanentes e inequivocos de um ser humano”, o que
impacta tanto a ficcdo policial quanto a criminologia. A fotografia se torna a ferramenta ideal
da investigacéo policial, por duas vias: sua capacidade de capturar a evidéncia de um crime, 0
proprio instante do ato criminoso, bem como sua utilidade na identificacdo do infrator, cuja
imagem fica registrada nos arquivos. Conforme Gunning (2004), instrumento basico para a
afirmacéo do controle na sociedade moderna, a fotografia, nas carteiras de identidade, na
documentacdo médica, nos passaportes, demarcava a pessoa como uma entidade unica. De
multiddo andnima e informe, a populacdo urbana passava a deter identidade social. Por
conseguinte, na compreensao de Gunning (2004), a fotografia contribuiu para o surgimento
do individual no sentido moderno do termo.

Dominante, a ideia de progresso de fato colocava em movimento toda uma dinamica
social em celebracdo a prosperidade, na Franca, ao final do século XIX. Conforme nos conduz
Vanessa R. Schwartz (2004), a vida cultural parisiense na belle époque ofertava, aos
habitantes locais e aos turistas, diversas atrac0es voltadas para o entretenimento que revelam a
formacdo de um gosto popular pela realidade associada ao espetaculo. Os fait divers

veiculados nos jornais relatavam com detalhes sensacionalistas crimes e acidentes que se
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tornavam assunto comentado nas ruas. Por extensdo, multiddes lotavam o necrotério de Paris,
a fim de reconhecer os cadaveres das noticias que eram colocados detras de uma vitrine, em
uma sala de exposicdo. Schwartz (2004) entende que, com frequéncia, o0 necrotério era
celebrado como um teatro pablico. Em 1886, o caso de uma menina de quatro anos
encontrada sem sinais aparentes de ferimento intrigou e mobilizou 150 mil pessoas ao
necrotério de Paris. Este episddio comprova a penetracdo social da narrativa jornalistica, bem
como o fendmeno do necrotério enquanto espetaculo que, nas palavras de Schwartz (2004, p.
340), “satisfazia e reforcava o desejo de olhar que tanto permeou a cultura parisiense do fim
do século X1X”. Conforme encontrou nos documentos da época: “Clovis Pierre, 0 arquivista
do necrotério e poeta bissexto, escreveu que 0s visitante iam 'para exercitar suas retinas na
janela™ (SCHWARTZ, 2004, p. 340).

Proliferavam no grande centro cosmopolita da Europa, Paris, outros tantos
espetaculos: os circos, as feiras, 0os cabarets, casas de variedades (vaudevilles), que exibiam
nameros de danca, ilusionismo e teatro burlesco. Toda uma variedade de habitos de lazer que
imergem o homem moderno no cotidiano da cidade e que Schwartz (2004) associa a
experiéncia do olhar errante do flanéur. Bastava percorrer a cidade para que alguma atracédo
capaz de “preencher os olhos” se apresentasse. Schwartz (2004) destaca ainda o museu de
cera Grévin, inaugurado em 1882, cuja novidade era representar com verossimilhanca
tridimensional cenas que envolviam personagens ou tipos sociais conhecidos. Nesse sentido, a
autora reafirma que a cultura popular na Paris da belle époque esta associado a um gosto pelo
realismo: “os quadros criavam cenarios reconheciveis, taxondmicos e apropriados para as
figuras — mininarrativas na forma de um olho magico dirigido a vida parisiense
(SCHWARTZ, 2004, p. 346). Nessa experiéncia dos tableaux dos museus de cera era sugerida
a mobilidade do espectador ao redor da cena retratada, pois alguns detalhes s6 se tornavam
visiveis a partir de um determinado angulo.

Poderiamos nos referir ainda a outras experiéncias visuais ou invengdes Opticas pre-
cinematograficas, como o cinetoscopio de Edison, primeiro projetor de imagens em
movimento, concebido para apreciacdo individual. Segundo Aumont (2004, p. 43), o
cinetoscépio “alimenta o olho, mas com alimento claramente designado, objetivado,
delimitado; ele satisfaz o olhar (a propria definigcdo, segundo Lacan, da perversdo)”. Houve
ainda o celebre estudo de decomposicdo do movimento de Eadweard Muybridge, ao

fotografar com uma linha sequencial de cameras o galope de um cavalo. Muybridge tinha a
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meta de comprovar que as quatro patas do cavalo saiam do chdo ao mesmo tempo enquanto
galopava. Como enfatiza Leonardo Bomfim Pedrosa (2011, p. 13) ele buscava “a imagem em
movimento como aquilo que consegue evidenciar a verdade”.

Por meio desta contextualizacdo historica podemos identificar o surgimento do
cinematdgrafo dos irmdos Lumiére, em 1895, como fruto de um processo moderno que da a
tonica a vida nas grandes cidades europeias. Nesse contexto urbano atribulado surge a nogao
de individuo — a centralidade do homem em ac¢éo seria 0 modelo do cinema hollywoodiano -,
e uma cultura, em Paris, bem como nas demais metrépoles europeias, que valoriza a
experiéncia do olhar. Estranho seria se, em um momento historico proficuo de ideias (e de
consequentes crises) como o final do século XIX, o cinematografo ndo fosse experimentado
com diversos propoésitos. Por isso ndo podemos falar de um primeiro cinema com tracos
univocos, “o cinema moderno também é uma histdria com varias possibilidades. Ou melhor,
trata-se de vérias histérias. De certa forma, até menos lineares, revelando mais
descontinuidades [...] do que o processo do pensamento moderno” (PEDROSA, 2011, p. 24).
Porém, se o cinematografo surge com a vocacdo da imagem em movimento, ha toda uma
heranca estética que provem das artes precedentes. Da pintura, o quadro como dimenséao
pictorica, do que trataremos no capitulo seguinte, da fotografia a natureza ontoldgica da
imagem, como dira André Bazin (1991), da literatura as adaptacdes para roteiro, e, do teatro, a
centralidade da cena. Pelo legado teatral associado aos espetaculos populares das vaudevilles,
ainda concomitantes a realizag@o dos primeiros filmes, o cinema se apropria da no¢ao mise en

scéne.

2.2 Do teatro

Nesse campo inicialmente indefinido que se abre para o0 cinema em diversos percursos
possiveis de emancipagdo, e com a auséncia ainda de recursos sonoros, que sO seriam
incorporados definitivamente no final da década de 1920, as imagens tinham de responder, de
acordo com Jacques Aumont (2008), a uma habituacdo do espectador de teatro, que via em
cena um corpo, uma voz e uma diccdo articulados. Em detrimento de sua tendéncia a se
desenvolver enquanto arte da imagem em movimento, tendo em vista o dialogo com o publico
das feiras, “o cinema veio fazer concorréncia com o teatro no terreno deste e envolveu-se na
busca de meios de transmissdo do sentido que, directa ou indirectamente, se inserem no

verbal” (AUMONT, 2008, p. 32). Problematizamos quanto a consideracdo de Aumont que 0
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teatro francés, aquela altura despojado de sua tradigdo classicista, ja ndo se sustentava tdo
somente no verbal. Mas de fato o cinema, ao toma-lo como ponto de partida, pensava a
imagem pelo condicionamento da encenacdo de palco. Dentre os seus problemas inaugurais
que naquele momento o cinema ainda ndo sabia resolver “ha dois, enormes, em relacdo aos
quais o teatro impde as suas solugdes: o lugar central atribuido ao verbo, a importancia da
nocgédo de espaco” (AUMONT, 2008, p. 22).

Como resgata Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013), o teatro enfrentava uma série de
transformacdes desde o século XVIII, cujos arautos foram Voltaire e Diderot, que negavam o
modelo da tragédia francesa cléssica consolidado no século anterior em dramaturgos como
Corneille e Racine. A retomada promovida por estes Ultimos de textos gregos classicos
recomendava um certo codigo de palco que limitava a acéo teatral. Os atores deviam se
movimentar pouco, o que conferira primazia ao texto poético e a diccdo em detrimento da
representacdo cénica. Conforme Oliveira Jr. (2013, p. 19), Diderot recusa 0 modelo classicista
de seus predecessores, 0 que demarca o0 nascimento do teatro burgués, de tendéncia mais
dindmica: “ele quer mais acdo no palco, mais ilusdo realista, mais conteido emocional e
sentimental nas tramas [...] a elaboracdo de um jogo cénico que enfatize a agdo fisica da
representacdo (o gesto, a fisionomia), e ndo mais a palavra e o texto”. Em um periodo
posterior & Revolucdo Francesa, como descreve Oliveira Jr. (2013), o publico de teatro
comeca a se tornar mais heterogéneo, incluindo os populares acostumados aos espetaculos das
feiras e do boulevard e, por volta de 1800 o melodrama se estabelece como género dramatico,
0 que contribui para o esmaecimento da tragédia. Nos primeiros anos, de fato, o
cinematdgrafo passa ao largo da vista dos circulos intelectuais estabelecidos, mais associado a
experiéncia popular dos vaudevilles e & dedicacdo de realizadores curiosos com a novidade do

equipamento:

A histdria técnica do cinema, ou seja, a histéria de sua produtividade industrial,
pouco tem a oferecer a uma compreensdo ampla do nascimento e do
desenvolvimento do cinema. As pessoas que contribuiram de alguma forma para o
sucesso disso que acabou sendo batizado de “cinematografo” era, em sua maioria,
curiosos, bricoleurs, ilusionistas profissionais e oportunistas em busca de um bom
negocio. (MACHADO, 2008, p. 15).

Dentre os realizadores experimentais que se aventuram a investigar as funcionalidades
do cinematdgrafo, o primeiro a assumir diretamente a heranca do teatro como referéncia
estética, segundo Aumont (2008), foi Georges Mélies. llusionista nos teatros de feeria, ele

descobriu que podia montar seus filmes se valendo de algumas trucagens que simulavam, na
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imagem, técnicas do ilusionismo, como o desaparecimento de objetos e de pessoas. Pedrosa
(2011) entende que o seu mérito é ter percebido rapidamente que as imagens mecanicamente
reproduzidas pelo cinema “tem o dom de fazer crer. A imagem cinematogréafica confere uma
veracidade muito maior do que as outras. A consciéncia das possibilidades do cinema,
portanto, € o grande trunfo da modernidade de Mélies” (PEDROSA, 2011, p. 53).

Bazin (1991) nega que Mélies tenha encarado o cinematégrafo como inovacdo, mas
antes como continuidade ao que desenvolvia nos seus espetaculos ilusionistas: “triunfava
entdo Mélies, que no fundo sé viu no cinema um aperfeicoamento do maravilhoso teatral: o
truque ndo é para ele sendo um prolongamento da prestidigitacdo” (BAZIN, 1991, p. 125).
Em um texto de 1907 redigido por Méliés vemos o emprego da locucdo mise en scene
adaptada para o seu modo de realizacdo cinematografica, bem como as funcbes de

coordenacao pelas quais ele se considera responsavel dentro do seu sistema:

A mise en scéne é preparada de antemao, assim como os movimentos de figuracéo e
0 posicionamento do pessoal. E um trabalho absolutamente analogo & preparacéo de
uma peca de teatro, com a diferenca de que o autor deve saber por si mesmo tudo
combinar no papel, e ser, por conseguinte, autor, metteur en scéne, desenhista e
frequentemente ator, se quiser obter um todo que se sustente. (MELIES, 1907 apud
OLIVEIRAJR., 2013 p. 17).

A expressdao metteur en scéne remonta a meados de 1820, na Franga. Surge, com a
ascensdo do teatro burgués, a necessidade de uma figura cuja atribuigéo estaria em conceber
uma unidade ao espetaculo. De acordo com Aumont (2008), esta urgéncia vem a tona em
funcdo de uma complexificacdo das técnicas de iluminacdo, de maquinaria e organizacéo de
palco a medida em que a forma cénica adquire mais acdo e expressividade. Ha de fato um
trabalho de encenacdo por se fazer, do qual a tragédia classica era despojada. Tendo assim se
configurado, “a historia da encenacéo teatral é a de um crescimento constante da funcdo do
encenador: ele espacializa e gestualiza o texto [...] chega até a juntar-lhe um auténtico
segundo discurso” (AUMONT, 2008, p. 129).

Esses primeiros filmes de Méliés tém como referéncia o teatro, na compreensdo de
Aumont (2008), ndo apenas por servir-se dele como modelo que resolve a questdo do espaco
por meio de uma encenacao frontal, pelo condicionamento do ponto de vista (da camera), mas
também por encontrar uma solugdo para outra condicdo concreta, a do tempo, através da
progressdo de curtas historias. Embora Méliés ndo tenha sido pioneiro da narrativa de ficgéo,
gue ja se podia entrever em filmes de Louis Lumiére, como O regador regado
(1895)(PEDROSA, 2011, p. 58), a partir de sua contribuicdo o cinema envereda
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definitivamente por este caminho, a ser desenvolvido mais adiante, em Hollywood, por D. W.
Griffith.

Tanto que uma das mais antigas querelas da critica cinematografica é esta oposicao
entre Méliés, o suposto ficcionista, e Lumiére, o realista. Como nos lembra Pedrosa (2011),
Ha uma interessante inversdo dessa formula proposta por Jean-Luc Godard no filme A
Chinesa (1967): Lumiére, ao apontar sua camera para 0 mundo nos sugerindo um simples
enquadramento dele, seria equivalente ao pintor impressionista, inclusive pela semelhanca dos
temas. Enquanto Mélies seria o realista, pois seus filmes eram como documentarios a respeito
do imaginario francés da época. “Digamos que Lumiére filmava aquilo que o homem olhava
mas ndo via. J& Méliés filmava aquilo que o homem queria ver” (PEDROSA, 2011, p. 52).

Ha uma novidade em Meélies que é a de tomar para si 0 posto de um encenador-total,
de assumir a responsabilidade pelo gesto criador. Quando retomada na década de 1950 pelos
criticos/teoricos franceses, a no¢do de mise en scene estard atrelada a uma defesa do estilo de
determinados autores. Essa preocupagdo com a autoria, no entanto, ndo era sequer uma

questdo nos filmes de Lumiere:

Existe certo anonimato nos filmes de Lumiére — a maioria, inclusive, foi realizada
por operadores desconhecidos da companhia — que reforca este aspecto, a presencga
do homem é, literalmente, diminuta. N&o se sabe exatamente quem as filmou, quem
as pensou. As imagens precisam valer por si e ndo pelo que pensava seu criador. O
criador dos filmes de Lumiére, no fundo, sdo as proprias imagens. Esta € a génese do
cinema que Bazin identifica e confere em seus escritos. (PEDROSA, 2011, p. 41).

Devemos esclarecer que ha uma discussdo em torno do que seja o realismo no cinema
que figura com destaque no campo teorico desde que os primeiros filmes de Lumiére estdo
crivados nessa problematica. Aumont (2004, p. 31) indica que, nos relatos da imprensa da
época sobre estes filmes, “0 que sidera os espectadores e criticos €, ainda e sempre, ao longo
das projec¢des, uma Unica coisa: a profuséo dos efeitos de realidade”. Quanto aos criticos dos
Cahiers du Cinéma que passaram a defender a mise en scéne como uma espécie de
quintesséncia do cinema eram muito caras as ideias de André Bazin. Co-fundador da
publicacdo e editor nos seus primeiros anos, Bazin enfileirava discipulos entre os redatores
mais jovens. Sua escrita orientou 0 modo de olhar para o cinema de uma geracao,
precisamente a dos anos 1950. N&o havia como ndo passar pelas contribuicbes de Bazin,
ainda que fosse para combaté-las. Convém portanto explicitarmos qual era sua compreensao
do realismo, sendo que esta nogéo sera frequentemente trazida a tona ao longo da pesquisa.

Em um texto escrito originalmente em 1945, Ontologia da imagem fotografica, Bazin
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(1991) postula que o realismo implica exprimir a significagdo a um s6 tempo concreta e
essencial do mundo. H& uma heranga fundamental do cinema em relacdo a fotografia, que diz
respeito a objetividade com que a camera captura os fendmenos que estdo dados no mundo,
isto em funcdo de um elemento novo que esta colocado em relacdo as artes precedentes, sua
natureza mecanica. As virtualidades estéticas da fotografia residiriam na revelacdo do real,
pois a fotografia ndo cria, como é caracteristico da arte, ela tdo somente reproduz. Desse
modo, o cinema, para Bazin (1991) seria a arte realista por exceléncia, a consecuc¢ao no tempo
da objetividade fotografica. Esse aspecto mecanico/tecnoldgico fundante da imagem reduzia,
por extensdo, o papel do artista, pois “pela primeira vez uma imagem do mundo exterior se
forma, automaticamente, sem a intervencao criadora do homem. A personalidade do fotografo
entra em jogo somente pela escolha, pela orientacdo, pela pedagogia do fenémeno” (BAZIN,
1991, p. 22).

Em 1951, Bazin escreve 0 artigo Teatro e cinema, cuja proposta essencial é que para se
“adaptar uma peca de teatro ao cinema, a unica solucao é respeitar absolutamente o texto da
peca” (AUMONT, 2008, p. 63). Sua defesa é por um teatro filmado, em que o cinema age
documentando a representacdo teatral e, dessa forma, a existéncia do maravilhoso ou do
fantastico ndo enfraquecem o realismo da imagem, pelo contrario, sdo a sua contra-prova.
Bazin (1991) comenta, a esse respeito, que a estratégia estética de Henrique V. (1944), filme
de Laurence Olivier que comprova o éxito da perspectiva do teatro filmado, estaria em sua
“astlcia para escamotear o milagre da cortina. Fazendo o cinema do teatro, denunciado de
antemao pelo cinema o jogo e as convengdes teatrais, ao inves de camufla-las, ele suprimiu os
obstaculos do realismo que se opunha a ilusdo teatral” (BAZIN, 1991, p. 133).

Bazin (1991) avanca sua concepcdo do realismo ao compreender que a representacao
teatral filmada diz respeito a uma realidade verossimil que séo o tempo e espaco diegéticos. O
teatro filmado, enquanto conservacdo do espetaculo teatral deveria confessar suas origens:
“ndo se esconde que os actores tém um texto a dizer, que os elementos do cenério sdo tanto
simbdlicos quanto representativos, em suma, que estamos diante de um mundo imaginario”
(AUMONT, 2008, p. 66). O teatro filmado, comprova o realismo do espaco, condicéo
concreta da qual o cinema ndo possui a possibilidade de escapar, e 0 proprio terreno de
invencdo da mise en scéne. Embora trate nesse texto de uma relagdo especifica entre o cinema
e o teatro, Bazin continua a afirmar o mesmo de antes, a respeito do realismo ontol6gico da

imagem. Admite-se que a tela se abre sobre um universo artificial e que se deve reconhecer
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sua realidade especifica, “contanto que exista um denominador comum entre a imagem
cinematogréfica e 0 mundo em que vivemos. Nossa experiéncia do espago constitui a

infraestrutura de nossa concepcao do universo” (BAZIN, 1991, p. 150).

2.3 Da literatura

Se do lado do teatro o cinema descobre o dominio sobre o espaco cénico e um modelo
de encenacdo em que prevalece a centralidade do verbal - mesmo que o verbo esteja na
expressao fisica do ator, como era recorrente, por exemplo, a pantomina no primeiro cinema -,
do lado da literatura ele assume sua verve narrativa. Para Aumont (2008) o cinema se apropria
deste outro grande mundo da linguagem quando comeca a ser produzido a partir de
argumentos. Em meados de 1908, no cinema norte-americano, o filme é tomado como a
encarnacdo de um texto escrito. O argumento deve obedecer, em primeiro lugar, a “uma
condicdo representativa — um pequeno numero de pontos de vista fixos (os ‘quadros’), em
segundo, uma condicdo narrativa — uma forte compresséo da intriga (AUMONT, 2008, p. 41).
Cabe ao argumentista descrever apenas 0s aspectos fundamentais a serem materializados no
filme, por conta da curta duracdo dos filmes, ou seja, ha uma questdo preponderante de

economia narrativa:

Os conselhos dados num manual de 1914 para a escrita do argumento resumem-se
no titulo de um dos capitulos: “Sequéncia e consequéncia: causa légica e solugdo
integral; climax sustentado; todas as expectativas concretizadas”. Em poucas
palavras, é assim concebida a estrutura considerada ideal para a longa-metragem.
N&o poderiamos dizer melhor. O argumento do filme mudo americano da primeira
década do século XX — de onde sairia 0 modelo mais reproduzido no cinema
mundial — baseia-se num aristotelismo perfeito: ndo ha accdo sem causa, ndo ha
causa sem consequéncia, substituicdo, sempre que possivel, da estrutura alternante
por uma estrutura linear e, finalmente, a perspectiva da eficiéncia, com aquele
sustained climax, onde desponta a preocupagdo quantitativa e comercial (AUMONT,
2008, p. 42-43).

O argumento enquanto simplificacdo da narrativa ainda iria se desenvolver num
sistema de decupagem prévia do filme, do qual trataremos com mais atencdo no proximo
capitulo em associacdo com as teorias da montagem. Enquanto o argumento era uma espécie
de sumario, os roteiros passaram a orientar o realizador como proceder na adaptacdo cena a
cena dos textos literarios - pratica que se torna dominante por volta de 1915 - fossem as obras
literarias de referéncia célebres ou obscuras. Quando Francois Truffaut publica, em 1954, o
célebre artigo Uma certa tendéncia do cinema francés, na edicdo nimero 31 dos Cahiers du
Cinéma, em defesa de uma politica dos autores, é ao consolidado modelo de cinema de

roteiristas que ele se opde. Truffaut (2006) observava, na producédo cinematografica francesa
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um nivelamento dos roteiros por baixo em favor de um realismo psicologico que ele
considerava abjeto. Sua critica se dirige diretamente a dois roteiristas em atividade, Jean
Aurenche e Pierre Bost, que estariam no seio do que ele chama, com ironia, de tradicdo de
qualidade. Por outro lado, reivindica a valorizacdo de outros autores do cinema francés que
escrevem seus proprios roteiros, como Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau e Jacques
Tati. Truffaut (2006) questiona, dessa maneira, 0S equivocos em que incorrem certas
adaptacdes e 0 prestigio sobrepujante destas obras em detrimento de concepcdes insurgentes

mais inovadoras:

O procedimento conhecido como “equivaléncia” é a pedra angular da adaptacao tal
como Aurenche e Bost a praticam. Esse procedimento supde a existéncia, no
romance adaptado, de cenas filmaveis e ndo filmaveis, e recomenda, em lugar de
suprimir estas Ultimas (como se fazia antes), inventar cenas equivalentes, isto €,
como se 0 autor do romance as tivesse escrito para o cinema. [...] Na verdade
Aurenche e Bost torna insipidas as obras por eles adaptadas, pois a equivaléncia vai
sempre no sentido da traicdo, ou seja, da timidez [...] Pois bem, ndo acredito na
coexisténcia pacifica da tradicdo de qualidade e de um cinema de autores.
(TRUFFAUT, 2006, p. 259 — 266).

Quanto a relevancia histérica do artigo de Truffaut, apesar do carater local de sua
critica, ele evidenciava uma querela sintomatica da relacdo entre o cinema e a literatura: “ap0s
meio século de existéncia, o cinema tenta libertar-se da tutela da coisa escrita, no momento e
no contexto critico em que se sente, finalmente, par da literatura” (AUMONT, 2008 p. 62).
Compreendemos que esta libertacdo se concretiza, de fato, com os filmes da Nouvelle Vague
nos anos 1960. Como localiza Aumont (2008) com precisdo, antes ainda do manifesto de
Truffaut em prol de um cinema autoral, Bazin igualava o cineasta ao romancista.
Entusiasmado com 0s novos meios de representar a duragdo que surgiram nos anos 1940,
como o plano-sequéncia e a profundidade de campo, ele entrevé a chegada do cinema a um
estagio técnico e estético em que a filmagem se equipararia a escrita. Ao supor esta ideia ele
retoma, ainda que ndo explicite, outro influente manifesto que Alexandre Astruc publica em
1948 no L’écran francais, o artigo Nascimento de uma nova vanguarda: A caméra-stylo. O
texto abre com uma epigrafe de Orson Welles: “O que me interessa no cinema € a abstracdo”.

Para Astruc (1948), sendo o filme uma historia contada com imagens, é necessario que
0 cineasta se debruce sobre este problema primordial da enunciacdo como faz o romancista,
enfim, que a cdmera se transmute em caneta. Astruc toma partido pela literatura, contra a
pintura e o teatro: “para ele, a 'encenacao’ € uma ideia a-cinematografica, se a entendermos no
seu sentido teatral: 'As leis do cinema sdo as da alma. [...] o resto, fotografia, planificacéo,

etc., pertence a encenacdo, ou seja, a organizacao da ilusdo”(AUMONT, 2008, p. 61). Astruc
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(1948) compreende que a criacdo de uma linguagem propria do cinema sempre esteve entre as
preocupacdes dos criticos e tedricos, no entanto, o cinema silencioso e tampouco o cinema
sonoro tinham dado conta de encontrar uma solucéo para o problema. O cinema mudo nédo o
resolve por acreditar na associacdo de ideias pela montagem, contribuicdo dos cineastas e
tedricos soviéticos, em especial Eisenstein (1990), que abordaremos no capitulo seguinte.
Astruc (1948) invalida a perspectiva soviética por acreditar que, se a mise en scéne esta em
algum lugar, ndo é na montagem - primeira colocacdo que toca nosso problema de pesquisa.
Ja o cinema sonoro, para Astruc (1948), se contentava em adaptar os procedimentos do teatro
ao invés de buscar sua emancipagdo expressiva por outros vieses.

Por fim, o que ele conclama é que o cinema se desfaca de uma tirania do visual para se
tornar um meio de expressdo flexivel e sutil como o da linguagem escrita, ou seja, Astruc
(1948) supde que o pensamento possa ser escrito diretamente sobre a pelicula. Se nessa
proposta que ele pretende fomentar resiste algo que possa ser identificado como a mise en
scéne, este aspecto estd diretamente associado a figura do autor, de quem emana o gesto
criador. Com a centralizacdo do trabalho criativo na figura do autor, tornam-se obsoletas as
funcBes do argumentista e do roteirista que adapta o texto da literatura ou do teatro. O cinema
se iguala a literatura por ser uma arte capaz de exprimir qualquer setor do pensamento — e

realizar esta expressao seria o problema cinematografico fundamental.

O que implica, entenda-se bem, que o roteirista faca ele mesmo seus filmes. Ou
melhor, que ndo existam mais roteiristas, pois num tal cinema essa distin¢do entre
autor e roteirista ndo tem mais sentido. A mise en scéne ndo é mais um meio de
ilustrar ou de apresentar uma cena, mas uma verdadeira escritura. O autor escreve

com a camera como 0 escritor escreve com a caneta. (ASTRUC, 1948)5

Enfim estd colocado que, a despeito de o cinema se constituir em uma arte que
depende de organizagdo coletiva, o cineasta tenha a liberdade de dizer “eu”, que o filme tenha
uma assinatura e seja identificado pelo estilo pessoal do autor. Segundo Aumont (2008, p. 61),
nesta perspectiva, “a encenacéo torna-se o gesto, indispensavel, mas, de facto, secundario,
pelo qual o realizador assegura que 0s actores, 0s cenarios, 0s acessorios, em suma, tudo
aquilo que se encontra diante da cdmara [...] encarne correctamente esta ficcdo”. O artigo de
Astruc (1948) sobre a caméra-stylo precede, como pano de fundo, o surgimento da politica
dos autores. Em nome dessa maior liberdade criativa, as adaptacdes seriam relegadas a um

segundo plano pela nova safra de realizadores que comecgava a despontar ao final dos anos

5 Disponivel em: http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO4/stylo.htm. Acesso em: 20 mar. 2015.
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1950, cedendo espaco aos argumentos originais. Em um texto posterior®, Astruc (1959)
arrisca uma nova definicdo da mise en scéne como o0 meio que o autor possui de dar o
espetaculo a si mesmo, confirmando sua convic¢do de que o homem e a obra de arte estdo

indissoluvelmente ligados.

2.4 Mise en scéne, segundo Jacques Rivette

Em consonancia com o teor da abordagem de Truffaut, na mesma edi¢cdo 31 dos
Cahiers du Cinéma, Jacques Rivette (1954) retoma a expressdo mise en scéne, que a partir
dali teria posicdo de destaque no repertorio de ideias que moviam 0 pensamento estético da
publicacdo, no texto A era dos metteur en scene. Trata-se de uma abordagem entorno da
novidade do cinemascope, a tela larga, segundo Rivette (1954), ampliava o recurso dos
grandes cineastas, que logo dominariam o formato, pois ele privilegiava, conforme a tradugéo
de Oliveira Jr., “a mise en scene em detrimento da montagem, a inteligéncia do angulo de
tomada em detrimento do efeito visual do quadro, a realidade tatil da superficie alargada em
detrimento da sensacdo iluséria da profundidade de campo” (RIVETTE, 1954 apud
OLIVEIRA JR., 2013, p. 32-33). Com os dois artigos publicados nesta mesma edi¢do dos
Cabhiers, ficavam definidas as duas principais ferramentas conceituais de que dispunham o0s
criticos da revista ao longo dos anos 1950. A mise en scéne, defendida como um pensamento
em acdo, a encarnacao de uma ideia, a arte de organizar os corpos em relagdo no espaco, surge
atrelada a politica dos autores e a uma revisdo da obra de grandes cineastas do periodo
classico, como Alfred Hitchcock, Kenji Mizoguchi, Fritz Lang, Otto Preminger, em funcdo do
que constituia a singularidade de estilo em cada um deles, a forma que imprimiam, por sua

conta, a matéria do filme:

O que Rivette percebe — ao importar do teatro a expressao mise en scene e torna-la a
abreviacédo da esséncia de uma arte dedicada a captacdo da aparéncia viva e concreta
das coisas — é, na verdade, muito simples: o cinema estende ao universo o jogo
dramatico que o teatro restringia ao palco. A afirmacdo contém, a um sé tempo, a
determinacdo historica do cinema - técnica de reproducdo do real rapidamente
integrada ao fildo das principais modalidades cénicas do século XIX - e sua
dimensdo fenomenoldgica — possibilidade de oferecer a prépria textura da realidade
sensivel a encenacdo das acdes e das paixdes humanas (OLIVEIRA JR., 2013, p.
33).

Nesse momento do pensamento critico, a mise en scene ndo mais designava um débito

do cinema com o teatro ou com a literatura, mas uma singularidade da arte cinematogréafica

6 Disponivel em: http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO4/miseenscene.htm. Acesso em: 20 mar. 2015
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gue deveria ser levada em conta de acordo com seus proprios parametros. Ainda que muitas
vezes privados da escrita do roteiro ou de qualquer controle sobre a montagem pelos
condicionamentos da industria, os diretores hollywoodianos exaltados pelo nucleo hitchcock-
hawksiano dos Cahiers - como foram chamados Rivette, Godard, Rohmer, Chabrol e Truffaut
— conseguem exercer sua expressao artistica através da mise en scéne, ou seja, pelo modo
como conduzem a encenacgéo durante a filmagem.

Num texto de 1953 intitulado O génio de Howard Hawks, publicado nos Cahiers du
cinéma n. 23, embora néo fale ainda da mise en scene, Rivette reitera aquela ideia baziniana,
sem o referir, de que o dominio sobre o espago da cena comprova o realismo da imagem, em
vez de degrada-lo, na medida em que o espaco diegético construido pelo filme nos permita
reverenciar certa concretude do mundo. Sobre o filme O Inventor da Mocidade (1952), de
Hawks, “Rivette aborda questdes mais afeitas a ontologia que a estilistica. Onde buscar o
estilo de Hawks, aquilo que se aproximaria de um tragco hawksiano? Em nenhum outro lugar
que ndo na sensacdo fisica da imagem” (OLIVEIRA JR., 2013, p. 37). Os herois de Hawks
nos mostram através da exatiddo dos seus gestos que estar vivo &, sobretudo, uma questéo de
resiliéncia. Segundo Rivette (1953), o Unico trajeto para a grandeza reside na experiéncia e na
maturidade que advém dos confrontos diretos e das adversidades que o mundo impde ao
personagem. Dai a importancia da luta nos filmes de Hawks, pois é do embate corpo-a-corpo
que surge a estima. Ele demonstra, ainda, sua capacidade de delinear uma concepg¢do moral
aquela encenacdo, pois a firmeza com que o herdi reage as modulagdes do espaco, sua
capacidade de perseverar no mundo, comprova a eficacia dos mecanismos internos que regem
seu universo. Em suma € isto o que Rivette (1953) propde com a frase que abre o artigo: “A
evidéncia é a marca do génio de Hawks”. Sua articulacdo do tempo, sem flashbacks ou
elipses, tem como regra, portanto, a continuidade, o que reforca essa impressdao de um

caminho sem ponto de retorno a ser percorrido pelo heroi:

Hawks é o diretor da inteligéncia e da precisdo, mas é também um maco de forgas
negras e fascinagOes estranhas; ele € um espirito teutonico, atraido por surtos de
furor controlado que geram uma cadeia infinita de conseqiiéncias. A existéncia de
sua continuidade é a manifestacdo do Destino. Os her6is demonstram isso nao tanto
nos sentimentos, como nas acdes, observadas por Hawks com meticulosidade e
paixdo. Sao as acdes que ele filma, meditando sobre o poder autbnomo da aparéncia
[...] nossa atencdo é direcionada unicamente para a precisdo de cada passo — 0 exato
ritmo ;jo andar, de cada golpe - e o gradual colapso do corpo exaurido. (RIVETTE,
1953)

7  Disponivel em: http://dicionariosdecinema.blogspot.com.br/2009/03/0-genio-de-howard-hawks-jacques-
rivette.html?zx=526998bde173719f. Acesso em 22 mar. 2015.
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Se Howard Hawks possuia tal inteligéncia que se revela na captura do imediato do
mundo sensivel, o que dizia respeito ao estritamente fisico do filme, Roberto Rossellini era
considerado, naquele comeco dos anos 1950, como o porta-estandarte da modernidade
cinematogréafica. Suscitado por Bazin (1991) no texto A escola italiana da liberacéo, o
cineasta comprovaria a vitoria do realismo sobre o esteticismo nos seus filmes do pds-guerra.
Numa analise de Paisa (1946), Bazin (1991) compreende que a natureza do relato
cinematografico em Rossellini ndo emerge do plano, ponto de vista abstrato sobre a realidade,
mas do fato. Com essa sugestdo de uma imagem-fato — como ira renomear Deleuze (1990) -
ele compreende que ha, na contribuicdo do neorrealismo, a apresentacdo de fragmentos de
realidade bruta, que depositam sobre a superficie da tela uma certa densidade concreta. Tal
concepcao de uma imagem-fato sera retomada mais adiante, quando observarmos o cinema de
Pedro Costa.

Jacques Rivette resgata, em 1955, em Carta a Rossellini, na edicdo nimero 46 dos
Cahiers, essa percepcdo de que a mise en scene do cineasta italiano ndo estd fundada num
estilo rebuscado, mas, igualmente a Hawks, numa capacidade de apreender o0 mundo sensivel.
O procedimento de Rossellini € um movimento incessante de captura do imprevisivel do
mundo, uma busca pelo que ha de mais imediato em cada instante, em direcdo a substancia do
presente. Na leitura de Oliveira Jr. (2013, p. 39): “A forma que ele busca esta ai, nessa 'trama
impassivel'. O que ha para se aprender de Rosselini, sua licio ndo € uma técnica nem um
estilo de mise en scene, mas uma atitude do olhar”. Mais uma vez Rivette (1955) celebra essa
postura que se dirige diretamente ao sensivel como uma evidéncia que se poderia verificar nos
filmes. Segundo o apontamento de Aumont (2008), Rivette hesita entre duas concepgdes do
gue seja a evidéncia. No texto sobre Hawks, ele compreende a evidéncia como uma qualidade
da arte, o que se aproxima da concepcdo de mise en scene de Michel Mourlet, que
analisaremos a seguir. J& no texto sobre Rossellini, a evidéncia é uma qualidade do mundo,

portanto mais alinhada ao realismo baziniano:

Tanto em Bazin como em Mourlet e em todos seus contemporaneos, ha uma
presuncdo de realismo da propria realidade que nunca €é verdadeiramente
questionada e conduz a algumas aporias. O momento chave é a defesa da evidéncia
do mundo contra a vontade de poder do artista criador. Evidéncia € um termo ao
mesmo tempo claro e equivoco: claro na sua significacdo (é evidente aquilo que se
impde a simples apreensdo, sensorial ou intelectual, sem que seja necessario
argumentar), mas complexo na sua colocacdo em pratica. A “evidéncia do mundo”
pode designar ao menos duas coisas, muito diferentes e com conseqiiéncias quase
opostas: seja a neutralidade do olhar dirigido a arte, que deixa o mundo transparecer
tal e qual é; ou a capacidade do mundo a falar de si mesmo via suas aparéncias,
arriscando-se a nada dizer, ou nada de inteligivel”. (AUMONT, 2008, p. 97).
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Essa neutralidade do olhar dirigido a arte nos remete ao realismo de Bazin, segundo a
gual a camera captura mecanicamente 0 que estd no mundo, ja a evidéncia enquanto
capacidade do mundo de falar de si mesmo via suas aparéncias diz respeito a concepc¢ao
classicista da mise en scéne formulada por Michel Mourlet (1959), que nos daria acesso a uma
encenacgdo “de vertigens e de cintilagdes que se abre a uma liturgia em que se encontra a
contemplacdo de uma ordem césmica” (MOURLET, 1959, 35-36). Mourlet vai condenar a
figura do autor, pois sua vontade se sobrepBe ao olhar da cadmera. Firmado em uma
valorizacdo da mise en scéne enquanto um sistema fechado que deve seguir uma série de
regras e preceitos por ele observavel na obra de alguns poucos cineastas, ele refuta, por
exemplo, a obra de Orson Welles, que promoveria uma convulsao do olhar.

Para Jacques Rivette (1953, 1955), entretanto, a mise en scéne sé se articula enquanto
expressao de um ponto de vista, o do cineasta-autor, e revela a atitude que esse homem toma
em relacdo aquilo que filma, sua maneira de enxergar e de se posicionar no mundo. Desse
modo, ndo h& preceitos gerais da mise en scene em Rivette, mas singularidades que se
manifestam na realizacdo de cada autor, portanto, uma abordagem relativista. Mourlet (1959),
pelo contrario, vai conceber a mise en scéne como um valor absoluto. Devemos analisar
atentamente sua contribuicgao, pois o teor radical e definitivo do seu manifesto, publicado em
1959, momento em que o cinema cléssico hollywoodiano dava sinais de decadéncia, € uma
das forcas que conduz a expressdo mise en scene a obsolescéncia no meio critico, ainda que

sua proposta fosse, pelo contrério, fortalecé-la.

2.5 Mise en scene, segundo Michel Mourlet

Conforme manifestou recentemente, em 2012, em seu Diério Critico®, que mantém
atualizado ha sessenta anos, Michel Mourlet atribui a Alexandre Astruc, aos seus dois
primeiros filmes e ao artigo sobre a caméra-stylo, o despertar para uma nova visdo sobre o
cinema que passou a cultivar e cujo significado se organizava em torno da mise en scéne.
Mourlet fazia parte de um circulo de criticos que publicava artigos na revista Présence du
Cinema (1959-1967) e que eram ligados a uma sala de cinema parisiense dirigida por Pierre
Rissient, a Mac-Mahon. Sua programacao era bastante voltada a devocdo a alguns cineastas,
0S quatro principais estavam retratados em quadros gigantes no hall de entrada: Fritz Lang,
Joseph Losey, Otto Preminger e Raoul Walsh. Nesses autores e em alguns outros poucos aos

8 Disponivel em: http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO4/astrucl.htm. Acesso em: 25 mar. 2015.
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quais a lista se estendia seria possivel encontrar a perfei¢do da arte da mise en scene.

Sobre uma arte ignorada® fora publicado na edicdo niimero 98 dos Cahiers em agosto
de 1959, todo em itdlico, o que denotava, no entendimento de Oliveira Jr. (2013), certo
extremismo daquelas ideias, destoante ao tom que a publica¢do costumava adotar. No entanto,
em uma introducdo escrita pelos editores (provavelmente Rivette ou Rohmer), fica manifesto
gue a conduta editorial da revista, embora menos rigorosa, sO se afastava daquele texto em
alguns pontos. Oliveira Jr, (2013) identifica no artigo de Mourlet as trés fases da estética
hegeliana, adaptadas ao quadro historico e tedrico do cinema: a arte simbdlica (o cinema
mudo e as distor¢cdes promovidas pelas vanguardas dos anos 1920), a arte cléssica (o éxito da
forma cinematografica nos filmes sonoros de Walsh, Preminger, Lang, entre outros) e a arte
romantica (o cinema de autor, na linha iniciada por Orson Welles e continuada pelos
modernos, cuja marca era uma expressao individual exacerbada). A partir dessa categorizacao,
Mourlet (1959) organiza um sistema estético de tipo normativo, segundo o qual, ndo tendo o
cinema atingido ainda seu apogeu, ele teria diante de si 0 seu classicismo. Curiosamente,
Mourlet (1959) também se alinha ao realismo ontologico de Bazin — e aqui j& podemos ver
em que multiplos sentidos essa ideia foi suscitada -, quando supde que “achar o equilibrio que
configura a mise en scene implica rechacar tanto a sobrecarga barroca e a estilizagdo
expressionista quanto o simples registro bruto do real: é preciso captar o mundo de forma
imediata” (OLIVEIRA JR., 2013, p. 51). Esta captura do sensivel do mundo que comprova a
verdade mecanica da cdmera, no entanto, deve ainda organiza-lo segundo uma concepgéo
cénica e dramatica. Num momento inicial do artigo, Mourlet trata de afirmar que o cinema,
pela heranca da fotografia, nos garante um acesso ao real sem mediagdo, de modo

inteiramente novo em relacédo a todas as artes precedentes:

A arte sempre havia sido uma mise en scéne do mundo, ou seja, uma chance dada a
realidade contingente e inacabada de se locupletar, de um golpe preciso, segundo o0s
desejos do homem. Mas esse mundo ndo podia ser apreendido sendo por um meio
termo, era preciso recrid-lo em uma matéria indireta, transpd6-lo, proceder por
alusbes e convengdes, na impossibilidade de uma possessdo imediata [...] Nessas
condicdes, a obra se media em valor absoluto independentemente de sua técnica, a
renovacdo desta ndo engendrando um progresso, mas a simples exploragdo de um
dominio novo [...] Ora, no fim do século XIX, um evento consideravel vem
baguncar esses dados. O meio de captar a realidade diretamente, sem mediacdo, sem
essas convengdes cuja necessidade Valéry tinha compreendido muito bem quando se
trata de recriar pelas forcas do homem, fora descoberto. Um olho de vidro e uma
meméria de bromato de prata deram ao artista a possibilidade de recriar o mundo a
partir daquilo que ele é, portanto de fornecer a beleza as armas mais agudas do

9 Disponivel em: http://arqueologiadocinema.blogspot.com.br/2009/05/sobre-uma-arte-ignorada_18.htm.
Acesso em: 25 mar. 2015.
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verdadeiro. (MOURLET, 1959, p.24).

Neste trecho vemos introduzida uma outra convicc¢ao tomada de Bazin (1991) de que o
progresso da técnica determinaria a evolucdo da linguagem cinematogréafica e, portanto, o
cinema, para Mourlet (1959, p. 25), enquanto uma arte “cuja singularidade é estar fundado
sobre a técnica no sentido mecénico da palavra se acha, por esse fato, suscetivel de progresso,
nocdo incompativel com a nocao tradicional da arte”. Por isso Mourlet (1959) descarta o
cinema silencioso, cuja manifestacdo seria a de uma arte incompleta, ainda a espera de uma
técnica (sonora) que lhe traria a redencdo ao condicionamento predominantemente visual.
Essa deficiéncia do primeiro cinema se comprovaria em todas as tentativas de superar o
mutismo, pois segundo Mourlet (1959), a linguagem metaférica das imagens mudas
correspondia a obrigacéo de falar na auséncia do som, e ndo a uma finalidade interna daquele
cinema. Daf sua condenacdo as intencdes puramente plésticas do caligarismo®®, bem como a
utilizacdo excessiva de intertitulos, dentre outras heresias prdprias do cinema silencioso como
as sobreimpressdes e todas as experiéncias dos movimentos de vanguarda que se esqueciam
do ponto de partida das imagens: um olhar sobre o0 mundo sensivel. Portanto, era preciso
arriscar que o cinema comega com 0 sonoro, seu aperfeicoamento e ponto de chegada ao

classicismo:

A cortina se abre. A noite se faz na sala. Um retangulo de luz vibra em sua presenca
diante de nos, e é logo invadido por gestos e sons. Nés estamos absorvidos por esse
espaco e esse tempo irreais. Mais ou menos absorvidos. A energia misteriosa que
suporta com alegrias diversas (bonheurs divers) a enxurrada de sombra e de
claridade e sua espuma de ruidos se chama mise en scéne. E sobre ela que repousa
nossa atencdo, ela que organiza um universo, que cobre uma tela; ela, e nenhuma
outra. [...] Amise en place dos atores e dos objetos, seus deslocamentos no interior
do quadro devem tudo exprimir, conforme vemos na perfeicdo suprema dos dois
Gltimo filmes de Fritz Lang, O Tigre de Bengala e Sepulcro Indiano (MOURLET,
1959, p. 27).

Facilitada pelo metteur en scéne, a relacdo do espectador com o filme se torna uma
especie de liturgia em que é fundamental se entregar, deixar-se absorver pelo universo dado
pela mise en scene, definida neste trecho como um mistério. De acordo com Oliveira Jr.
(2013), a abordagem de Mourlet deduz a mise en scene de um principio cdsmico e em sua
perfeicdo suprema ela teria a capacidade de nos reconectar com essa energia misteriosa e
absoluta: a sala de cinema € erigida como um local sagrado. Na compreensdo de Mourlet

(1959), a obra de arte cinematografica teria essa funcdo de impor certa forma do mundo com

10 Refere-se a O Gabinete do Dr. Caligari (1920), dirigido por Robert Wiene, marco do expressionismo
alemao.
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0 méximo de intensidade, pela evidéncia da revelagdo, de modo que o espectador mesmo se
apague nesta contemplacdo que o conduz a um reencontro com o intimo do seu ser. Esse
mundo da ficcdo engendrado pela mise en scene exorciza o artista a0 mesmo tempo em que
gratifica o espectador, através de uma absorc¢éo da consciéncia deste pelo espetaculo. Trata-se,
portanto, de uma antitese ao distanciamento brechtiano™. A palavra-chave mobilizada por
Mourlet para se referir a esse movimento de tensdo rumo a tela, em que o cinema anula o

espectador a fim de preencher nele um vazio ¢ a fascinacéo:

“Fascinio”: o termo é pesado. Podemos considera-lo de forma positiva, como o sinal
da eficacia do cinema, da sua forca de conviccdo, do prazer que suscita — e, de
acordo com Mourlet, do carater eticamente elevado desse prazer. A sua estética é
também euférica, ndo s6 porque profetiza o advento do cinema classicamente puro,
mas também porque assegura que o cinema nos faz bem, torna-nos melhores e mais
puros, abre-nos o caminho do Bem ao imergir-nos no Belo [...] Mas podemos tomar
o fascinio como um termo negativo. A derivacéo latina desta palavra lembra-nos o
fascinum, o encanto, o maleficio, o feitico. E a instancia de muitas criticas da
imagem em geral e, em especial, no século XX, da imagem fotografica. A imagem
fascina, logo para o pensamento, bloqueia a critica e até a consciéncia (AUMONT,
2008, p. 99)

Mourlet (1959) entende que essa paralisia do reflexo critico € necessaria, ja que o
afrontamento a experiéncia vertiginosa conduz, ao fim do ciclo, a uma tor¢do do ser sobre si
mesmo. Nesse instante ele é capaz de recuperar sua totalidade, apaziguado. Trata-se portanto
de uma submissdo recompensadora, do mesmo modo que a tragédia grega classica conduzia
ao disciplinamento dos impulsos: “ele comenta o efeito moral da arte, conhecido desde o
elogio da tragédia em Aristoteles: enobrecer o homem, purgando-o da carga das paixdes que
ele acumula na vida social e ndo consegue descarregar” (OLIVEIRA JR. 2013, p. 57). A
esséncia do cinema como arte, entdo, deveria obedecer a essa vocagdo cléssica, projetar o
espectador para fora de si mesmo e em seguida restitui-lo. Para tanto, o cinema nédo deve
contemplar passivamente as apreensdes do real que a camera facilita (realismo ontoldgico),
mas reforma-las numa busca pela fascinacdo (mise en scene). Mourlet (1959, p. 29), prope
esta fusdo das duas nogdes: “se o documentario se limita a restituir as aparéncias
incontroladas e se a feeria autoriza a mentira, a trucagem e os artificios de estetas”, resta ao
cinema ser “ao mesmo tempo, o documentario e a feeria, tratando-se da beleza imposta pela
evidéncia do olho irrecusavel” (MOURLET, 1959, p. 29).

De que maneira, entretanto, a mise en scéne é capaz de cumprir este seu intento de

exorcismo e liberacdo? Mourlet alcunha esse procedimento como selecdo das aparéncias, ou

11 O distanciamento brechtiano consistia em revelar ao espectador que ele se encontrava diante de uma
representacao teatral.
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seja, valorizando certos movimentos privilegiados do universo, as ac¢Oes e reacdes de um
homem em um cenario (MOURLET, 1959, p. 29) Porém, ao contréario de Rivette, que fazia
uma defesa muito semelhante em relacdo ao cinema de Howard Hawks, Mourlet ndo o
reconhece como um dos mestres na arte da mise en scene. Com sua quadra de ases definida
em Losey, Lang, Preminger e Cottafavi - este ultimo ainda seria substituido por Walsh -, 0s
mac-mahonianos entendiam que o cinema havia atingido seu ponto de chegada com o
trabalho desses mestres. Somente eles eram capazes de “despir o espectador de toda distancia
consciente para precipita-lo em um estado de hipnose mantido por um encantamento de
gestos, de olhares, de infimos movimentos do rosto e do corpo” (MOURLET, 1959, p. 30).
Deveriamos recusar, portanto, todos os filmes que ndo visam a este sublime, o cinema
silencioso e as vanguardas, bem como o insurgente cinema de autor que desobedecia a uma
regra de montagem essencial no sistema de Mourlet: a transparéncia. Eis o0 ponto da anélise
do manifesto que nos aproxima do problema da pesquisa: em que medida a mise en scéne diz
respeito & montagem?

Segundo Oliveira Jr (2013), Mourlet tem verdadeira ojeriza aos procedimentos de
montagem intelectual ou de atracdes, a contribuicdo da escola soviética que veremos no
capitulo seguinte, pois estes procedimentos analiticos, tal como o distanciamento brechtiano,
rompem com a logica dramatica da cena. Desagregam o mundo da ficgdo ao impor um olhar
que ultrapassa e se sobrepde ao da cAmera: a afirmacdo desagraddvel do autor. Incitam a uma
reflexdo sobre a relacdo entre os planos justapostos, traindo a meta maior do cinema, para
Mourlet (1959), o principio da fascinacdo. A regra da transparéncia diz, pelo contrario, que 0s
cortes devem ser tdo invisiveis quanto for possivel, de modo que ndo violem a atengdo do
espectador. Nao convém colocé-lo em face de varios espetaculos ao mesmo tempo, tampouco
os fazer regredir a um estado distanciado de analise do espetaculo. Quando defende que Cecil
B. DeMille é superior a Hitchcock, mais ao final do artigo, Mourlet (1959) identifica outros
excessos que opacificariam a desejada transparéncia, como recorrer a angulos insolitos,
enquadramentos bizarros, movimentos de camera gratuitos, em suma, todo um arsenal
revelador de impoténcia do qual Hitchcock se valia. Podemos adiantar que Juventude em
marcha (2006), de Pedro Costa, filme que compBe 0 nosso corpus, ndo se adequaria ao

sistema de Mourlet. A montagem transparente € aquela que viabiliza o estado de fascinacéo:

A Unica montagem (ou decupagem, se consideramos a operagdo em sua origem)
adequada ao modo de apreensdo cinematografica da realidade é aquela que adere,
justo a identidade completa, ao desenvolvimento de uma série dramética dada, por
selecdo e justaposicdo de planos essenciais, como um olhar que iria sempre direto ao
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que importa na marcha de um evento. (MOURLET, 1959, p. 32)

Por fim, ha uma ultima regra indispensavel ao sistema estético de Mourlet (1959, p.
32) que Hitchcock desobedece: “a lealdade sobre o corpo do ator que é o Unico segredo da
mise en scéne”. Essa transgressdo poderia ser identificada em Um corpo que cai (1958),
quando Hitchcock traz a tela o pesadelo da vertigem de James Stewart ao provocar no
espectador uma impressdo de queda pelo movimento da camera. Por recorrer a esta
simulacdo/iluséo que, para Mourlet ndo passa de uma trucagem que fragmenta a acéo,
Hitchcock ndo se propde a decifrar o mundo e os homens, ou seja, ndo nos oferece uma
selecdo das aparéncias, de gestos, pelo contrario, recusa que a verdade da cena esteja na
preeminéncia do ator. A mise en scéne, segundo Mourlet, deve dar “um acesso a presenca das
coisas, ao 'sentimento do ser'. Tal presenca corresponde aos momentos em que a revelagédo
sensivel e a consciéncia do ato representacional se encostam” (OLIVEIRA JR., 2013, p. 61).

Como fica claro a partir de todas essas exigéncias, Mourlet estabelece para designar a
arte da mise en scene um sistema normativo que leva em conta uma noc¢éo de beleza inspirada
em herangas classicistas. De acordo com Aumont (2008), a encenagéo se torna, tanto no teatro
burgués po6s \Voltaire/Diderot, quanto nos primeiros anos do cinema, um valor proprio, “mas
enquanto que, para a historia do teatro, isso significou a passagem para a vanguarda, a ruptura
com um classicismo considerado esgotado, no cinema foi o sinal (enganador) de um triunfo
do classicismo” (AUMONT, 2008, p. 49).

Regressamos ao ponto de partida deste capitulo, a heranga que o teatro lega ao cinema.
Sendo a propria nocdo de mise en scéne originaria do século XIX, vimos que ela adquire
novas dimensdes quando apropriada pelo campo cinematografico Toda a discussdo em torno
da transparéncia da montagem, por exemplo, evidencia que ha na mise en scene algo
exclusivo da arte cinematogréfica. Sobretudo, nos revela que “a encenagdo do cinema ndo é a
encenacdo do teatro: se, no teatro, encenar é pér numa cena, no cinema tudo reporta ao
quadro” (AUMONT, 2008, p. 84). Segundo a conclusdo de Aumont (2008) a respeito do
sistema mourletiano, o quadro é o amplificador dessa tensdo que cabe ao metteur en scéne
organizar e incutir, pois a encenacéo no cinema deixa de ser uma técnica, como era no teatro,
para se tornar uma forca. Mourlet, no entanto, ndo vai salientar este aspecto central do quadro
ou isto o levaria a atribuir aos parametros da imagem um valor expressivo exacerbado,

exatamente o que ele recusava no caligarismo.

2.6 A morte de um conceito
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Com a publicacdo de Sobre uma arte ignorada, Mourlet (1959) eleva a um extremo,
no meio da critica francesa, a discussdo em torno da mise en scene ao delinear suas regras
essencialistas (a fluidez da cena, a fascinagdo, a preeminéncia do ator, a interdicdo de
trucagens, o respeito a verdade mecanica da camera) que orientavam o olhar mac-mahoniano
para os filmes: em busca do belo. Tanto que, a partir desse artigo, sera escancarada uma
defasagem entre os filmes por eles exaltados, legitimos representantes de uma industria
hollywoodiana em declinio, e as novas expressfes cinematograficas que comegam a surgir a
partir dos anos 1960. Diante de questfes mais atuais que estavam colocadas para 0 cinema,
num contexto histérico cujo substrato politico se adensava, a no¢do de mise en scene, que até
entdo imperava no instrumental tedrico da critica passa a ser colocada em xeque. N&o se
tratava mais de reconhecer no cinema o belo, a Nouvelle Vague tinha preferéncia pela
imperfeicdo nas encenacdes, ndo estava, de modo algum, atras de um ideal de mise en scéne.
A contribuicdo do mac-mahonismo ndo deixava um legado duradouro, pelo contrario, sua
restricdo ao olhar impelia a critica a uma renovacdo de suas ferramentas teoricas.
Ironicamente, 0 primeiro a questionar 0 uso da expressao mise en scéne foi Jacques Rivette,

ele que a havia introduzido na redacéo dos Cahiers du Cinéma alguns anos antes:

Em meio a sua virulenta critica ao filme Kapo (Gillo Pontecorvo, 1960), Rivette faz
uma clara alusdo ao texto “Sobre uma arte ignorada”, opondo-se a ele e até fazendo
pilhéria de alguns de seus pontos (a exemplo da “preeminéncia do ator” ou da
questdo documentario/feeria). Segundo Rivette 0 que mais importa ndo sao
“problemas da forma e do contetdo, do realismo e do feérico, do roteiro e da
'misenscene’, do ator livre ou dominado”, mas “o ponto de vista de um homem, o
autor, mal necessario, e a atitude que toma esse homem em relacdo aquilo que filma,
e assim em relacdo ao mundo e a todas as coisas” (OLIVEIRAJR. 2013 p. 73).

Na esteira dessa rejeicdo do conceito agora sugerida por Rivette, André S. Labarthe,
critico de uma nova geracdo dos Cahiers comeca a confrontar o cinema moderno aos
preceitos tdo recorrentes na critica dos anos 1950, a fim de comprovar se eles ainda se
sustentam. Confome relata Oliveira Jr. (2013), em sua analise de Uma mulher é uma mulher
(1961), de Jean-Luc Godard, Labarthe (1967) ndo reconhece sequéncias que respeitem a
continuidade e a fluidez, como seria proprio da mise en scene, mas uma sucessao de planos
autbnomos. Tampouco Godard preza pela boa interpretacdo dos atores, valoriza antes suas
debilidades, pois sdo os momentos mais reveladores. Quanto ao filme de Alain Resnais, O
ano passado em Marienbad (1961), Labarthe (1967) aplaude sua narrativa lacunar e obscura,
a descontinuidade da trama que se afasta de uma ordenacdo das aparéncias. O fato de ela se

apresentar fragmentada desnorteia o espectador, que ndo pode e ndo deve compreender tudo.
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Finalmente, Labarthe (1967) compreende que a nogdo de mise en scéne tenha sido adequada a
andlise do cinema cléssico, porém, atinge seu esgotamento e se torna obsoleta em relacdo aos
filmes modernos dos anos 1960. Na edicdo 195 dos Cabhiers, ele faz sua revisao definitiva da

expressao mise en scene, com um texto breve, A morte de um conceito:

[...] temos essencialmente nos esforcado de nos ajustar ao cinema novo -
explicando, por exemplo, (tranquila ou raivosamente) que a mise en scene nao é
apenas o “rendu” (o modo de fazer), mas a idéia também; ndo apenas a premeditacdo
e a “ruse” (esperteza), mas também o collage e o acaso; ndo apenas o exuberante
plano de grua da abertura da Marca da maldade, mas também estes planos “jogados
na lixeira” de que fala Chabrol a proposito de alguns Aldrichs; ndo apenas a
extraordinaria performance de Audrey Hepburn em Philadelphia Story, mas também
as patéticas aparicBGes destes herdis documentérios que encarna Jean-Pierre Léaud
nos filmes de Truffaut, Godard, Eustache, de Skolimowski; em suma, que a mise en
scéne ndo é apenas a mise en scéne, mas também o contrario do que haviamos

pensado (LABARTHE, 1967)*2

Como vemos, 0 que Labarthe (1967) propGe como a morte do conceito na verdade é
sua diluicdo nos caminhos trilhados pelo cinema moderno. Como reacéo a essa crise da mise
en scéne, Oliveira Jr. (2013) destaca o surgimento de duas tendéncias no cinema dali em
diante. Ha cineastas que, conscientes de terem chegado depois do periodo classico da mise en
scéne, aderem a um maneirismo®®, através da complexificacéo dos dispositivos cénicos, o que
acabava por resultar numa mise en scene hipertrofiada (Raul Ruiz, Brian De Palma, Rainer
Werner Fassbinder, Wim Wenders). Outros fazem o caminho contrario, recusando a
composicao excessiva e as estripulias da camera, prezando por uma encenagdo mais bruta e
imediata, revalorizacdo da autonomia do plano e certo descontrole do quadro (John
Cassavetes, Maurice Pialat, Philippe Garrel, Jean Eustache).

Claro que as manifestagdes cinematograficas posteriores ao declinio do conceito de
mise en scene nao se encerram nesse dualismo. Essas duas correntes nos apontam, tdo
somente, para 0 esgotamento das formas classicas. Se o primeiro cinema incorpora
contribuigdes do teatro e da literatura, conforme abordamos, ndo podemos negligenciar, no
entanto, sua parte que advém da pintura: o quadro cinematografico em relacdo a uma
dimensao pictdrica. Os planos individuais passaram a ser associados uns aos outros, em vista
da linearidade narrativa, inaugurando o procedimento da montagem, ao que segue uma série
de sistematizagcOes praticas e abordagens teoricas. Propomos, para o capitulo seguinte, uma

aproximacéao entre as teorias da montagem e o conceito de mise en scene aqui desenvolvido.

12 Disponivel em: http://dicionariosdecinema.blogspot.com.br/2013/08/morte-de-um-conceito.html. Acesso
em: 30 mar. 2015.

13 Em referéncia ao movimento artistico do século XVI na Europa que promove o resgate dos valores classicos
do Renascimento.

35



3 TEORIAS DA MONTAGEM

Neste terceiro capitulo destacaremos algumas nogfes fundamentais da teoria da
montagem que nos permitirdo avancar em direcdo ao problema especifico da elipse. Para
tanto, iniciamos pela relacdo do primeiro cinema com a pintura, considerando as abordagens
que foram feitas nesse sentido a partir da obra pioneira de Louis Lumiere. Devemos
primeiramente distinguir o quadro pictérico do quadro cinematografico, visto que nos
primeiros anos do cinematdgrafo sequer existia a concepgdo de montagem. Acompanhamos
durante todo o capitulo o raciocinio desenvolvido por Ismail Xavier (2012), para quem a
existéncia do corte entre dois planos passa a evidenciar uma descontinuidade elementar. Esta
nocdo serd norteadora, pois nos permitird resgatar a questdo da transparéncia da montagem,
que vimos no capitulo anterior na concepcdo de Mourlet, em oposi¢do a ideia de opacidade.
Veremos que 0 método da montagem invisivel, cuja premissa era a neutralizacdo da
continuidade elementar, se consolida a partir da sistematizacdo de D. W Griffith pela demanda
de conferir articulacdo a narrativa. Em seguida, abordaremos como a montagem segundo o
modelo americano foi problematizada pelos tedricos soviéticos, partindo das posi¢des ainda
amenas de Lev Kulechov e Vsevolod Pudovkin ao teor mais radical de Sergei Eisenstein
(1990), com sua proposta de uma montagem de atracdes. Por fim trazemos a contribuicao de
Deleuze (1990) a teoria da montagem e a questdo do cinema como forma de pensamento.
Encerramos o capitulo com a proposicéo da elipse enquanto ferramenta tedrica para a analise

subsequente, associada ao efeito de opacidade.

3.1 O plano em Lumiere

Como vimos no capitulo anterior, a partir da abordagem de Jacques Aumont (2008), o
primeiro cinema envereda para o lado do teatro e herda o dispositivo do cubo cenografico, ou
seja, um condicionamento rigido do ponto de vista que respeita a frontalidade em rela¢do ao
espaco cénico. Em consequéncia, todo filme é a producdo constante de pontos de vista, o da
camera, que ora desaparece, ora se afirma, e nunca se pode antecipar. Arlindo Machado
(2008) constata, sobre A chegada de um trem na estacdo (1895), filme dos Irm&os Lumiére,
que a posicdo da camera, colocada num eixo perpendicular aos trilhos e ao deslocamento do
trem, sugeria o olhar mével de um sujeito implicado na agdo. A cémera simulava a

experiéncia de um viajante na plataforma a espera do trem. Por observar 0 movimento do
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trem em termos de profundidade e ndo de lateralidade, Lumiere se aproximava mais das
“convencdes da fotografia e da pintura, em que o conceito de ‘ponto de vista' é flutuante”
(MACHADO, 2008, p. 95). No entanto, como pondera Aumont (2008, p. 33), se “a vista
Lumiére, ainda hoje, retira seu prestigio e magia da liberdade de principio que é dada ao
operador para escolher o lugar de onde nos fara ver o mundo tal como é”, uma vez escolhida
pelo operador a posi¢do da cdmera ndo muda. Com algumas poucas excecoes.

Sobre estes casos de excecdo comenta Henri Langlois, fundador da Cinemateca
Francesa, no documentario Louis Lumiere (1968), realizado por Eric Rohmer. Para Langlois, a
espontaneidade das cenas que de inicio parece ser a marca predominante nos filmes de
Lumiere revela, a um olhar mais atento, que aquelas situacdes filmadas ndo séo simplesmente
produtos do acaso. Em funcdo da curta metragem das peliculas e, desprovidos de uma pre-
visualizacdo precisa da imagem, pois a cAmera nao possuia qualquer tipo de visor, Lumiére e
seus operadores, em primeiro lugar, observavam como as coisas aconteciam, a fim de
encontrar o angulo ideal para os elementos que entrariam em cena. Este ponto de vista fixo ja
pressupunha, segundo Langlois, uma variedade de tipos de planos (gerais, close-ups,
americanos, distantes) na medida em que os corpos filmados se movimentavam em relacao a
camera, em aproximagcdes e afastamentos.

Por vezes, o operador percebe que a cena ndo foi bem enquadrada, caso de Turim — A
duquesa de Aosta na exposicdo (1899), e a retoma de outra posi¢do. Neste caso de excegéo
vemos um corte. O primeiro angulo, embora ndo fosse considerado ideal, é preservado, e 0
filme resulta em dois planos. Soa como o surgimento despretensioso/ocasional da montagem,
por um engano do operador que ndo calculou o recuo minimo para a tomada de cena. Em O
olho interminavel (2004), livro em que traga uma relagdo entre o cinema e a pintura, Aumont
destaca sobre Lumiére o aspecto do improviso. Haveria “uma confianca um pouco instintiva
dada a certa virtude do material e da técnica, e, por conseguinte, uma espécie de invencgéo
pratica, 'de campo’, de formas de representacdo adequadas” (AUMONT, 2004, p. 31). Para
Langlois, temos com os filmes de Lumiére acesso direto ao pensamento e ao modo de vida de
uma época, 0 que ndo era possivel com as artes precedentes, que apresentavam um descricdo
da realidade (subjetiva do artista). Lumiere seria, inclusive, o ponto de convergéncia da
evolucdo das artes no século XIX por nos oferecer pela primeira vez essa imagem do mundo
tal como ele era. Pedrosa (2011) observa que as imagens de Lumiere estdo impregnadas das

questdes proprias do mundo moderno:
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Em Lumiére, o caos é a referéncia, basicamente todos os movimentos estdo ali
(embora a camera, quase sempre, esteja imovel). Os primeiros filmes do cinema sdo
sujos, impuros em suas proprias imagens. E o elemento que desconcerta o olhar nas
obras de Lumiére. Pois a histdria do cinema também pode ser estudada como a
histéria de um saber olhar. O saber olhar foi algo construido, a gramatica, linguagem
do cinema foi modelando aquilo que o espectador deveria olhar [...] com Lumiére o
cinema nasce muito distante da verdade, do real. O cinema nasce com corpos que se
movimentam em direcdo a um lugar que o espectador ndo conhece. Livre, caético,
poético. Dessa forma, o cinema também é contemporéneo da crise do mundo
moderno (PEDROSA, 2011, p. 46-47).

Jean Renoir, também entrevistado no filme de Rohmer, confere as imagens de Lumiére
um grande valor espiritual pela liberdade de interpretacdo que elas possibilitam. Ao contrério
de Langlois, que valoriza naquelas imagens a precisa reconstituicdo historica, Renoir ressalta
o0 caminho livre a imaginagdo pregnante nos filmes Lumiére. Para Pedrosa (2011), a
colocacdo de Renoir sinaliza que algo ficava em aberto ainda na discussdo, provocada por
Godard, que aproximava Lumiére dos pintores impressionistas. A questdo que permanecia era:
0 que ver naqueles filmes? Por mais que houvesse uma clara semelhanca entre a série de sete
quadros pintados por Claude Monet sobre a estacdo Saint-Lazare'* e A chegada de um trem na
estacdo (1895), os pontos de vista apresentados por Lumiére revelavam algo de inédito na
historia das artes. Mais recentemente, Ken Jacobs, realizador norte-americano associado a
vanguarda experimental dos anos 1960 retorna aos filmes de Lumiere (The guests, 2014) e,
atraveés de um procedimento que consiste em congelar os quadros e 0s repetir exaustivamente,
nos aproxima da expressdo facial daquelas primeiras pessoas enquadradas pelo
cinematografo.

Quando assistimos hoje A chegada de um trem na estacdo (1895) sabemos de antemao
da historia que os espectadores, na primeira projecao do filme, teriam reagido com desespero
a aproximacdo do trem, ou seja, ao efeito de profundidade da tela. No entanto, para além
dessa lenda, da qual ndo se encontra qualquer vestigio real, Aumont (2004) identifica outras
reacOes dos primeiros espectadores em documentos da imprensa da época, ao longo de 1896.
O que extasiava era a profuséo dos efeitos de realidade, que segundo Aumont (2004), alem de
possuirem um aspecto qualitativo, tém um aspecto quantitativo que ndo podemos ignorar:
“poder, imaginariamente, ‘computar' o real, fazer com que ele recaia sobre o indefinidamente
adicionavel” (AUMONT, 2004, p. 33). Trata-se de um deslumbramento técnico que a pintura
sempre procurou e que o cinema realiza sem maior esforco. Por outro lado, o aspecto

qualitativo dos efeitos de realidade esta relacionado ao valor pictérico por exceléncia no

14 Claude Monet exibiu em 1877 uma série de sete pinturas sobre a Gare Saint-Lazare, em Paris.
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século XIX, isto €, o carater acabado do detalhe, a precisdo, a impecabilidade. Aumont (2004)
comenta que a pintura da época, por sua obsessdo em fixar o efémero, sistematiza alguns
efeitos, como o tremor da luz nas folhas, a apreensdo da atmosfera, o brilho dos objetos —
contribuicdes de Poussin, Velazquez, Chardin, entre outros. Tal postura erigia a luz e o ar em
objetos pictdricos. Com o advento do cinematdgrafo, maquina ontoldgica que através da luz
“embalsama o tempo”, para recuperarmos uma expressao de Bazin (1991), “o fugidio enfim é
fixado, e sem labor” (AUMONT, 2004, p. 36).

Bazin (1991) compreende que a tela de cinema destroi radicalmente o espaco
pictdrico, pois se a temporalidade do quadro, na pintura, ocorria em termos de profundidade,
no filme a invencdo da montagem reconstitui uma unidade temporal horizontal. Quanto a esta
ruptura essencial, Aumont (2004) nos orienta a falar ndo mais em termos de quadro, mas de
enquadramento, expressao que institui uma relacdo entre a posicdo da cdmera e a do objeto
filmado. Desta distin¢cdo fundamental entre o quadro pictérico e a tela Bazin (1991, p. 173)
chega a seguinte férmula: “A moldura polariza o espaco para dentro, tudo o que a tela nos
mostra, ao contrario, supostamente se prolonga indefinidamente no universo. A moldura é
centripeta, a tela centrifuga”. Quando a imagem remete para além dos limites do
enquadramento, ou seja, do campo, ela revela a existéncia de um fora de campo. De acordo
com Ismail Xavier (2012), possibilidade especifica da imagem cinematogréfica, gracas a sua
duracio: algo pode mover-se de dentro para fora do campo de visdo ou vice-versa. E nesse
sentido que Langlois defende a existéncia de uma variedade de planos nos filmes de Lumiére,
ainda que a camera permanecesse fixa. “No caso do movimento continuo de camera, a
constante abertura de um novo campo de visdo tende a reforgar a caracteristica basica do
quadro cinematografico conforme a tese de Bazin: ser centrifugo” (XAVIER, 2012, p. 21-22).

Quanto a urgéncia que tinha o primeiro cinema em variar 0s tipos de planos para dar
conta da acdo narrativa, Arlindo Machado (2008) identifica em O grande roubo do trem
(1903), de Edwin S. Porter, um impasse sintomatico. Tendo filmado todas as sequéncias em
planos gerais, distanciados, Porter se deu conta de que os protagonistas ndo poderiam ser
identificados pelo espectador, o que o levou a filmar em primeiro plano, um retrato do
bandido. No entanto, como nédo sabia de que modo assimilar este plano a estrutura narrativa,
ele o submetia ao projecionista em um rolo separado, para que fosse exibido, a sua escolha, ao
comeco ou ao final do filme. Segundo Machado (2008), essa dificuldade em estabelecer um

ponto privilegiado de foco para acéo era a causa principal da “confusdo” do quadro primitivo:
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“O olhar ndo era ainda dirigido para os pontos que interessavam o desenvolvimento da intriga,
ndo havia estratégias de ordenamento, recursos de individualizacdo” (MACHADO, 2008, p.
96). Como solucdo a demanda narrativa, 0 cinema desenvolve gradualmente uma gramatica
de planos e logicas de montagem que orientam como fazer a ligagcdo entre os planos. Como
implicacdo do corte entre os planos o espectador enfrenta uma descontinuidade na percepcéo

das imagens:

O salto estabelecido pelo corte de uma imagem e sua substituicdo brusca por outra
imagem, € um momento em que pode ser posta em xeque a “semelhanca” da
representacdo frente ao mundo visivel e, mais decisivamente ainda, é o momento de
colapso da “objetividade” contida na indexalidade da imagem [...] Para ndo nos
confundir, chamemos a descontinuidade visual causada pela substituicdo de imagens
de descontinuidade elementar. (XAVIER, 2012, p. 24)

Adotaremos a nocdo de descontinuidade elementar sugerida por Xavier (2012) a fim
de compreender de que maneira 0 cinema narrativo classico opera sua neutralizacéo, ou seja,
busca tornar a montagem invisivel. Como vimos, a relacdo entre a pintura e 0 cinema, nas
palavras de Aumont (2004, p. 45), “ndo tem mao Unica, ndo é uma descendéncia nem uma
digestdo”. Se o quadro pictdrico era 0 modelo primordial, quando se trata da tela, no entanto,
ha contornos especificos da arte cinematografica. O enquadramento assinala a distancia entre
0 objeto filmado e a camera e, portanto, instaura um campo, sua dimensdo medida espacial, e
por consequéncia um fora de campo, sua medida temporal, extensdo do enquadramento que
nédo coincide com o espaco centralizado da ficgdo. Para Aumont (2004, p. 41) estas nocoes,
em Lumiere, “permanecem infinitamente mais permedveis; as fronteiras sdo frouxas, ou
melhor, porosas. Por qué? Precisamente por causa da fraca carga ficcional desses filmes”.
Com as operacBes de montagem sistematizadas por D. W. Griffith, o cinema narrativo
americano passa a adotar uma maior variacdo dos pontos de vista e a arriscar construgdes com
o fora de campo, em especial com o advento do cinema sonoro. No sistema de Griffith, os
planos sdo previstos através do método da decupagem classica, ou planificagdo, que

analisaremos a seguir.

3.2 Montagem invisivel

Retornamos ao livro de Aumont (2008), O cinema e a encenacao, pois ele nos
apresenta a apropriacdo do teatro pelo cinema em paralelo com o desenvolvimento das
técnicas narrativas. Por volta de 1909, Griffith ja havia desenvolvido um método rigoroso, sob
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0 modelo de referéncia do palco teatral, em que os pontos de vista sdo fixados com rigidez,
produzindo uma série de acontecimentos encadeados. Para Aumont (2008) a grande invencao
de Griffith consiste no método geral “que permite ligar através de meios puramente visuais, e
independentemente da historia narrada, dois locais (ou mais)” (AUMONT, 2008, p. 34).
Basicamente, seu método preserva a dire¢cdo do movimento dos personagens de um plano ao
seguinte e temos a impressdo de continuidade entre os espacos. Tal sistema de entradas e
saidas vai servir perfeitamente aos primeiros filmes de perseguicdo que obedecem a logica das
causas e efeitos. Aumont (2008) compreende que Griffith toma por referéncia o principio do
teatro italiano segundo o qual o espectador é aquele que “vé tudo”. De tal modo passamos a
aceitar a ubiquidade da camera, que nos conta uma histéria a partir de variados pontos de
vista. Se hoje temos por naturalizadas estas convencdes é porque o modelo de Griffith
perdurou, embora no plano tedrico tenha rapidamente encontrado a resisténcia dos cineastas
soviéticos. Segundo Xavier (2012), o método de montagem do cinema classico opera uma

neutralizagdo da descontinuidade elementar.

A quebra na continuidade da percepcdo é justificada. A sequéncia de imagens,
embora apresente descontinuidades flagrantes na passagem de um plano a outro,
pode ser aceita como abertura para um mundo fluente que estd do lado de 14 da tela
porque uma convencdo bastante eficiente tende a dissolver a descontinuidade visual
numa continuidade admitida em outro nivel: o da narragdo. (XAVIER, 2012, p. 30)

Xavier (2012) entende que decupagem e montagem sdo procedimentos
complementares e indissociaveis. A opc¢do pela neutralizacdo da descontinuidade elementar
pretende tornar invisiveis os cortes, de modo que a montagem gere fluidez entre os planos.
Inicialmente, ele dird que a decupagem é a decomposi¢cdo do filme em planos. Isto que
chamamos de plano, até agora, corresponde, para Xavier (2012), a um segmento continuo da
imagem entre dois cortes. No caso de Griffith, que importa seu modelo de representacdo do
teatro, o plano corresponde a cada tomada de cena. Segundo a organizacdo estabelecida pela
decupagem classica, os planos sdo classificados conforme a relagdo do ponto de vista da
camera com o objeto filmado. No plano geral, a cAmera da conta de todo o espaco da ac¢do; no
plano americano, os atores sao mostrados até a altura da cintura; no primeiro plano, a camera
se concentra no rosto ou em detalhes que ocupam quase a totalidade da tela. Partindo dessa
decomposic¢éo o cineasta pode visualizar de antemé&o a relacdo entre os planos justapostos e
inferir se a representacdo das acOes tem coeréncia narrativa e se obedece as regras da
continuidade:

O que caracteriza a decupagem classica € seu carater de sistema cuidadosamente
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elaborado, de repertdrio lentamente sedimentado na evolugdo histérica, de modo a
resultar num aparato de procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo
rendimento dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel.
(XAVIER, 2012, p. 32)

O modelo consolidado depois de 1914 tinha, segundo Xavier (2012), como principio
absoluto, a pratica da montagem invisivel em alinhamento com um modo de representagdo
naturalista. Esse sistema tinha como pressuposto estabelecer para o espectador uma iluséo de
“contato direto com o mundo representado, sem mediagdes, como se todos 0s aparatos de
linguagem utilizados constituissem um dispositivo transparente (o0 discurso como natureza)”
(XAVIER, 2012, p. 42). Para produzir o efeito naturalista, dispunha-se de alguns elementos: a
decupagem cléssica, a opgdo por filmar em estudios com cenérios construidos, a escolha de
historias pertencentes a géneros narrativos, 0 método de interpretacdo dos atores de acordo
com principios naturalistas. Para Xavier (2012, p. 38), “a construcdo do metodo classico
significa a inscricdo do cinema (como forma de discurso) dentro dos limites definidos por
uma estética dominante”. No método classico prevalecem certas recomendagdes de
montagem: em especial, a preponderancia dos dialogos em campo/contracampo e 0 uso do
raccord, que conferia agilidade a narrativa.

O raccord consiste na ligagdo formal que d& a ilusdo de continuidade do movimento
entre dois planos, no entanto, a sequéncia é feita em duas tomadas, de angulos diferentes. Tal
procedimento visa a uma transparéncia da montagem, no sentido de néo tornar o corte visivel
como artificio. Vimos que no sistema de Michel Mourlet a mise en scéne deve obedecer a
regra da transparéncia a fim de elevar o espectador ao estado de fascinagdo. Mourlet admite,
portanto, o raccord, embora defenda com mais énfase o plano-sequéncia. Bazin (1991), em
um texto intitulado Montagem Proibida, condena o raccord por acreditar que o procedimento,
ao escamotear a descontinuidade, fere a vocacdo realista da imagem cinematografica, em
outras palavras, recusa a verdade objetiva da camera.

Serge Daney (2007, p. 56) comenta que é a possibilidade de filmar a morte, para
Bazin, que proibe a montagem: “A montagem odiada em segredo por Bazin: um tipo de morte
generalizada, abstrata, facil, criando automaticamente sentido, atuando nas lacunas do texto”.
No postulado do préprio Bazin (1991, p. 62): “Quando o essencial de um acontecimento
depende de uma presenca simultdnea de dois ou mais fatores da agdo, a montagem fica
proibida”. Deve-se respeitar a unidade espacial do acontecimento, a camera deve ter

presenciado algo, caso contrario a realidade se torna representacdo e vemos negada sua

42



natureza ontologica. Devemos ressaltar que a atencdo de Bazin, embora trate neste texto dos
filmes de ficcdo de Lamorisse, se concentra em especial nos documentarios e que sua
reivindicacdo ndo é, de maneira alguma, por um cinema ndo-montado. Ainda que faca essa
ressalva, sua posi¢do, mais uma vez em nome do realismo, ndo o poupou de ser associado

com uma preferéncia pelo plano longo, tanto quanto Mourlet.

Sem nunca ter sido frontalmente teorizado enquanto tal, o plano longo, na escola
critica de que falo, de Bazin a Mourlet, foi tendencialmente considerado mais
transparente, mais ajustado ao ideal de realismo expressivo, de encenagdo como
aparecimento transparente da evidéncia, do que qualquer montagem. Trata-se de um
dos lugares comuns mais recorrentes da teoria do cinema e, em particular, da teoria
do plano. Num sentido exactamente oposto, Pier Paolo Pasolini dird o0 mesmo, dez
anos depois. O plano longo, a que ele chama mais ou menos plano-sequéncia, é
incapaz de significar, por ser a reproducdo amorfa da experiéncia vivida e porque, ao
nada destacar, nada exprime; para Pasolini, 0 sentido come¢a com 0 gesto do
montador (AUMONT, 2008, p. 104)

Na analise de O Sangue, veremos que Pedro Costa por vezes adere ao plano-sequéncia
e de modo mais predominante o refuta, pela recorréncia a elipse, 0 que aproxima seu
procedimento de montagem desta problematica. Questdo perene que percorre toda a teoria da
montagem: ora ela é entendida como o gesto de demarcacdo fundamental, ora como
intervencionismo excessivo. Outro aspecto, segundo Xavier (2012), que converge na
construcdo do espaco-tempo do cinema naturalista é a passagem do periodo mudo ao sonoro,
0 que se efetiva ao final da década de 1920. Tornar audivel o que estava sendo visto, com o
controle do ruido ambiente e a presenca da palavra dita pelo ator, conferia maior espessura e
corporeidade a imagem. O advento da banda sonora incrementa 0 método da decupagem
classica, que passa a descrever duas fontes de estimulo independentes. Como elemento de
coesdo, a continuidade sonora facilita uma definicdo mais clara do espacgo cénico, delimita o
ambiente em que a cena ocorre. Por outro lado, a banda sonora autbnoma passa a ser
explorada como elemento de ligacdo entre os planos: “nos momentos de transic¢éo e nos saltos
brusco de um espaco para outro, a manipulacdo do som e de suas surpresas vai constituir um
recurso basico de preparacdo e envolvimento do espectador” (XAVIER, 2012, p. 37).
Portanto, a insercdo do som no cinema americano reforca o modelo naturalista e 0 método de
montagem que, segundo Xavier (2012), opera na neutralizacdo da descontinuidade elementar.

Diante desse modelo dominante praticado sistematicamente, surgem na RuUssia, no
contexto da revolugdo de 1917, cineastas preocupados em problematizar a montagem em
busca de outras solugbes. Xavier (2012) atribui a Lev Kulechov a inauguracdo da teoria da

montagem. Suas proposic¢des, no entanto, ndo chegam a constituir uma ruptura em relacdo ao
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método cléssico que ele analisa. Kulechov parte de uma pesquisa empirica quanto a reacao
das plateias e, assim, identifica no ritmo de montagem do cinema americano o seu fator de
sucesso, em oposicdo a lentiddo da montagem predominante no cinema europeu. Por esta via
ele chega a duas conclusdes fundamentais: a organizacdo do material filmado é o momento
crucial da préatica cinematografica; a relacdo entre os planos expressa 0 que eles tém de
essencial e produz um significado do conjunto. Suas observacGes reforcam a centralidade do
gesto da montagem e, consequentemente, a necessidade de esbocar em torno dessa pratica um
pensamento tedrico. Xavier (2012) pondera, no entanto, que a preocupacdo de Kulechov é
ainda com a construcdo de um espago-tempo narrativo baseado na impressdo da realidade,

valor que deriva do préprio cinema americano por ele analisado:

O que é importante para Kulechov é o efeito de realidade obtido. E, dentro da
orientacdo realista, sua proposta representa um construtivismo radical — cada
imagem ou plano constitui apenas um pequeno fragmento de uma edificagdo “tijolo
por tijolo” e tem sua presenca reduzida ao minimo. Kulechov ndo confia na imagem
isolada como algo eficiente na producdo dos efeitos em cinema. O plano tem de ser
0 mais curto possivel; uma unidade minima de informacéo, que deve ser simples e
clara de modo a permitir uma decodificacdo imediata (XAVIER, 2012, p. 48)

Essa percepcdo do plano como uma unidade sem forca autdbnoma, dependente da
relagdo com outros planos, culmina em sua experiéncia conhecida como “efeito Kulechov”,
que consistia na intercalacdo da mesma imagem de um ator com outros trés planos diferentes.
Justapondo-o a imagem de uma mulher, depois a um prato de sopa e a uma crianga no caixao,
o plano adquiria sentidos diferentes, o que convence Kulechov do poder da montagem. De
acordo com Xavier (2012), por conceber a leitura de cada imagem como algo imediato, dando
privilégio absoluto ao fluxo e ao poder de inducdo das imagens precedentes, Kulechov confia
ainda nas regras de ritmo e continuidade do método classico. Embora reflita sobre 0 método
de encadeamento de cenas forjado por Griffith, dele ndo diverge, o que eleva Kulechov
durante a década de 1920, segundo Xavier (2012), ao posto de maior tedrico da montagem
invisivel. Em 1935, Kulechov faz uma revisdo desses termos e passa a defender a ligacdo
indissociavel entre a montagem e a visdo de mundo do realizador, que estaria associada a uma
intencdo de classe. Nesse sentido sua revisdo vai de encontro as formulagdes de Eisenstein
(1990) que veremos a seguir, para quem o procedimento de montagem deve ser expressdo da

ideologia.

3.3 Montagem de atracfes
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Partindo do caminho aberto por Kulechov, que vé na montagem o gesto central da arte
cinematografica, Vsevolod Pudovkin, em 1926 agrega, de acordo com Xavier (2012), um
elemento novo a teoria da montagem: a construcdo do filme revela, por detrds, uma
consciéncia humana que se expressa. O filme, pelas suas articulagdes, deve incutir no
espectador um processo de desalienagcdo e tomada de consciéncia, movimento que nos filmes
de Pudovkin se verifica igualmente na trajetoria dos personagens. Pudovkin ndo descarta,
entretanto, as nogbes de ritmo, continuidade e sucessdo logica da narracdo do cinema
americano: “Este método da concentragdo temporal, a concentracdo da acéo pela eliminagéo
de pontos de intervalo desnecessarios [...] ndo é apenas elevado ao maximo como forma a
base real da representacdo” (PUDOVKIN, 2008, p. 68). De acordo com Pudovkin (2008),
cabe ao cineasta conferir aos fragmentos de celuléide uma unidade que detenha pulsagédo
propria e que interpele ao espectador emocionalmente, através do ritmo controlado das
imagens. A organizacao espago-temporal da realidade no interior do filme cristaliza uma viséo
de mundo, confirmada pela perspectiva da camera e pela montagem, que confronta o

espectador a posicdo ideologica da obra:

O trabalho da camera sera concebido dentro da formulacdo mais pura da metafora do
olhar. Identificando cdmera e o olho de um observador privilegiado e ativo,
Pudovkin vai ensinar com detalhe como deve ser feita a decupagem de uma cena,
satisfazendo a ldgica e, acima de tudo, expressando uma visdo particular dos
acontecimentos. Estes, afinal, 14 estdo para que a consciéncia discurse sobre eles.
Este discurso da consciéncia estara manifesto na posi¢do da camera, que mostra 0s
fatos de cima ou de baixo, de perto ou de longe (XAVIER, 2012, p .53)

Pudovkin propde ainda uma distingdo entre o naturalismo, em que a imagem busca
seus critérios de fidelidade ao real numa obsessédo por “parecer verdadeira”, e o realismo, que
na leitura de Xavier (2012, p. 55), “implicaria num cinema capaz de apreender relacfes
dialéticas, gracas ao processo basico da montagem”. Nesta formulacdo, Pudovkin compreende
que o realismo se define decisivamente ndo ao nivel da imagem isolada, mas ao nivel da
estrutura geral do filme articulada em um todo. Esta unidade, por sua vez, é atingida quando o
filme da conta de materializar uma representacdo da consciéncia, previamente estipulada pela
tese/tema, que é o ponto de partida do roteiro cinematogréafico. O eixo de sua teoria, de acordo
com Xavier (2012) é a ideia de visdo como apresentacdo de uma realidade em perspectiva,
dada pela camera. Nesse sentido Pudovkin elogia, aguele momento um recurso inovador no
cinema americano, a mobilidade da cdmera, ndo mais subordinada ao ponto de vista fixo

imposto pelo modelo do palco teatral: “A camera, até entdo um espectador imdvel, finalmente

45



recebia assim uma carga de vida. Adquiria a faculdade de movimento préprio, e se
transformava, de um espectador passivo em observador ativo” (PUDOVKIN, 2008, p. 67).

Se Pudovkin ainda presta reveréncia em algum nivel ao cinema americano de modelo
naturalista, Sergei Eisenstein, por outro lado, durante os anos 1920, ira promover uma ruptura
definitiva com a concepcdo de montagem griffithiana, por a compreender como reflexo da
estrutura da sociedade burguesa. Em 1943, Eisenstein (1990) retorna a Griffith, em um texto
revisionista, para apontar que a invencdo da montagem paralela que lhe era atribuida, na
verdade, derivou da estrutura narrativa dos romances de Charles Dickens. Ndo desmerecendo
suas contribuigdes para a teoria da montagem, Eisenstein (1990), no entanto, reposiciona a
originalidade de Griffith como tributaria do grande romance do século XIX. Aos cineastas
soviéticos, portanto, urgia conceber a montagem em outros termos, que ndo estivessem
associados a estetica burguesa: “ndo poderiamos ler o conteudo de um plano sem, antes de
tudo, detectar sua natureza ideoldgica, e assim encontrar na justaposi¢cdo dos planos o
estabelecimento de um elemento qualitativo novo” (EISENSTEIN, 1990, p .205). Nesta
colocacdo ja vemos sua ideia de que a montagem deve revelar uma contradicdo (dialética)
quando dois planos sdo justapostos, deve evidenciar um conflito. De tal modo ele vai
conceber, em 1923, tomando como modelo a organizagdo cénica teatral, a montagem de
atragoes:

Atracéo (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do teatro, ou seja, todo
elemento que submete o espectador a uma agdo sensorial ou psicoldgica,
experimentalmente verificada e matematicamente calculada, com o propdsito de
nele produzir certos choques emocionais que, por sua vez, determinem em seu
conjunto precisamente a possibilidade do espectador perceber o aspecto ideoldgico
daquilo que foi exposto (EISENSTEIN, 2008 p. 189)

Transportando para o0 cinema essa nocdo de atracdo como a unidade primaria e
constitutiva da agdo efetiva do teatro, Eisenstein concebe o plano cinematografico como uma
unidade igualmente autdbnoma, o material basico para a composicdo. Esta autonomia é
relativa, somente na medida em que os planos estao liberados de responder a continuidade do
espaco diegético. A montagem de atracdes pressupde que os planos devam estar relacionados,
em conflito, ndo subjugados a constituir a unidade narrativa dos fatos, mas uma unidade do
pensamento. Ao contrario de Pudovkin, como precisa Xavier (2012), Eisenstein quer dissolver
a ideia de que o enguadramento corresponde a um ponto de vista e que, detras da camera,
trabalha uma consciéncia humana que deposita um olhar sobre o objeto filmado.

Contrapondo-se ao ilusionismo que persiste em Pudovkin, no cinema-discurso de Eisenstein
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“néo se trata de fornecer ao espectador a melhor colecéo de pontos de vista para observar um
fato que parece se produzir independentemente do ato de filmar; trata-se de compor
visualmente 'quadros”™ (XAVIER, 2012, p. 132). Nesse sentido ele tensiona a no¢ao de mise
en scéne enquanto solugdo convencional para o problema da acdo cénica, ao compara-la ao
movimento do cavalo no xadrez, que se desloca com contornos puramente plasticos. Aqui
encontramos uma resposta possivel ao problema da pesquisa: segundo Eisenstein (1990),
conferir privilégio a mise en scéne implica em optar por interseccbes de montagem
enfaticamente exatas, dado que a relagéo entre os planos devem obedecer, em primeiro lugar,
a continuidade cénica. Em oposicdo & nocdo de mise en scéne, e tendo em vista liberar a

montagem desta obrigacéo, ele concebe a ideia de mise en cadre:

Detalhes esculturais vistos através da estrutura do cadre, ou plano, transi¢cdes de
plano para plano, parecem ser a saida logica para a ameaga da hipertrofia da mise-
en-scene. Teoricamente, isso estabeleceu nossa dependéncia da mise-en-scéne e da
montagem. Pedagogicamente, determinou, para o futuro, a passagem & montagem e
ao cinema, aos quais se chegou através do dominio da construgdo teatral e através da
arte da mise-en-scéne. Assim nasceu o conceito de mise-en-cadre. Como a mise-en-
scéne, € a inter-relacdo de pessoas em agdo, do mesmo modo a mise-en-cadre é a
composicdo pictérica de cadres (planos) mutuamente dependentes da montagem
(EISENSTEIN, 1990, p. 23).

De tal perspectiva, Eisenstein vai construir um discurso pictorico, como o designa
Xavier (2012). N&o tendo obrigagdes com o espaco diegético, os quadros isolados podem
referir a espagos diferentes, visto que suas configuragdes plasticas € que vao fornecer a
relacdo ideologica desejada. Desse modo Eisenstein estabelece em A greve (1925), através do
uso da montagem paralela, um contraponto entre imagens de bois sendo abatidos no
matadouro e a cena que retrata um episddio de repressao policial aos grevistas. Ao invés de
captar a agdo a partir de multiplos pontos de vista, como se convencionou com o método
classico americano, 0 que esta proposto com a montagem de atragdes, conforme Xavier
(2012), é uma inversdo da questdo: monta-se um ponto de vista a partir de multiplas aces.
Como reavalia em 1943 Eisenstein (1990, p. 199): “o microcosmo da montagem tinha de ser
entendido como uma unidade que, devido a tensdo interna das contradicdes, se divide, para se
reunir numa nova unidade de um novo plano, qualitativamente superior”. No lugar de um
cinema que narra por imagens, esta colocado este novo cinema que pensa por imagens, ou
seja, em seu projeto emerge uma questdo epistemoldgica, o cinema como forma de
conhecimento e exposi¢do de conceitos, diametralmente oposto a “impressao de realidade” do

modelo naturalista:
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[...] ele transforma a montagem de atragcBes no “método para a producdo de um
cinema proletario”, ou seja, de um cinema que, longe da pseudo-objetividade do
realismo burgués, caminharia rumo a uma estrutura francamente discursiva, baseado
na combinacdo de elementos e comentarios em torno de uma situacéo factual basica.
O modelo griffithiano precisava ser superado, dadas as limitacBes ideoldgicas do
ilusionismo, da mesma natureza que as encontradas no teatro e na literatura
naturalista. Em resumo, o que esta admitido no projeto cinematografico de
Eisenstein é o principio de Maiakovski: sem forma revolucionaria ndo ha arte
revoluciondria (XAVIER, 2012, p. 130).

Em 1929 Eisenstein desdobra sua concepcdo de montagem na proposi¢do do cinema
intelectual, cuja pretensdo era expor, pelas articulagdes do filme, o pensamento dialético em
processo. De acordo com Xavier (2012, p. 134) “o projeto é atingir uma montagem de
imagens como forma de escrita pictdrica (tal como a hieroglifica) que, pela justaposi¢do de
unidades discretas, conseguiria traduzir o pensamento articulado, expondo conceitos”.
Eisenstein (1990) sugere que a justaposicdo de imagens produz vibracGes colaterais, a
semelhanca da formacgdo dos acordes na mdsica, e que ao explorar combinacdes que
estimulam essas ressonéancias na montagem do seu filme A linha geral (1929), ele descobre o
principio harmonico-visual do plano. Esse fenémeno da harmonia visual, proprio do cinema
intelectual, ndo pode ser verificada no quadro estatico, somente no movimento interno do
filme. Novamente em comparacdo a montagem no teatro kabuki e ao alfabeto japonés
Eisentein (1990, p. 72) coloca que “o quadro cinematografico nunca pode ser uma inflexivel
letra do alfabeto, mas deve ser sempre um ideograma multissignificativo. E pode ser lido
apenas em justaposicéo, exatamente como um ideograma adquire significacdo”. Em suma, ele
reitera a nocao de montagem de atracGes, porém nessa formulacdo mais complexa, a estrutura
da montagem ndo apenas pensa como evidencia a unidade do processo de pensamento.

Essa ideia do cinema como forma de pensamento seria retomada por Gilles Deleuze
(1990) quando ele identifica em filmes do cinema moderno o regime da imagem-tempo.
Deleuze (1990) vai notar a existéncia de imagens Opticas e sonoras puras, que nao se
configuram mais como imagem indireta do tempo, 0 que resultava de uma dependéncia da
montagem. Oferecendo-se como duracao, ou seja, através de um acesso direto ao tempo, essa
nova ordem de imagens tornaria visivel o pensamento. Seguimos até aqui o raciocinio que
Ismail Xavier desenvolve sobre a montagem no livro O discurso cinematografico, cuja
primeira versao é de 1977. Reeditado recentemente, Xavier (2012) acrescenta um novo artigo,
As aventuras do dispositivo (1978 — 2004), em que ele localiza a ruptura da teoria

cinematogréafica de Deleuze como um “combate a taxonomia das imagens feitas com base em
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modelos emprestados da linguistica” (XAVIER, 2012, p. 188). Tomando como baliza a teoria
dos signos de Charles S. Peirce e a rede conceitual de Henri Bergson em torno do conceito de
imagem, Deleuze constitui sua teoria em dialogo com a tradi¢do critica dos Cahiers du
Cinema, propondo conceitos a partir de uma apreciacdo dos filmes. Aqui nos interessa
compreender que distincdo Deleuze (1990) faz entre os regimes da imagem-movimento,
associado ao que chamamos até agora de continuidade classica, e 0 da imagem-tempo,

considerando suas implicacdes no ambito da montagem.

3.4 Imagem-tempo

Deleuze (1990) inicia sua abordagem sobre 0 momento em que 0 cinema avanca para
além da imagem-movimento, trazendo a reflexdo de Bazin em torno do neorrealismo italiano
e a questdo que apontamos anteriormente, sua preferéncia pelo plano-sequéncia. Em tal defesa
Bazin (1991) contestava, na verdade, que o real padecesse ao antigo método de montagem
ilusionista, recusa que ele constatava com o surgimento de um novo tipo de imagem
neorrealista, a imagem-fato. Rossellini mostrava situacbes em blocos de tempo auténomos,
ndo enrijecidos pela ligacdo da montagem, Bazin (1991) chama de fato esse *“fragmento de
realidade bruta, por si s6 multiplo e equivoco, cujo 'sentido’ se sobressai somente a posteriori,
gracas a outros 'fatos' entre os quais a mente estabelece relagdes” (BAZIN, 1991, p. 253).
Deleuze (1990) questiona justamente se o problema devia ser colocado em termos do real,
énfase de Bazin, ou em termos do pensamento. Pois tais situacfes apresentadas pelo
neorrealismo evidenciavam j& a insubordinacdo da imagem ao movimento linear narrativo,
premissa da montagem no método classico, e exigiam a emergéncia de novos signos.

Deleuze (1990) identifica no cinema americano em que prevalecia o regime da
imagem-movimento o inicio de uma ruptura com o esquema sensorio-motor. Hitchcock seria
pioneiro ao ter desenvolvido a imagem mental, filmando como objetos de pensamento objetos
que tinham uma existéncia fora do pensamento. Ou seja, ele propunha uma cadeia de relac6es
entre os elementos filmados, e isto incluia uma participacdo mais direta do espectador, ponto
de rompimento com o modelo ilusionista. Em substituicdo a simples visdo de uma montagem
baseada no esquema agéo-reacdo, inaugurava-se, segundo Deleuze (1990) uma situagédo de
vidéncia, paradoxal, pois a0 mesmo tempo em que identificava o espectador a realidade do

personagem, o fazia ver o intoleravel de sua condicéo.
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Entretanto, Deleuze (1990) reivindica a Yasujiro Ozu, no contexto japonés, a invengéo
das situagbes Oticas e sonoras puras. Sua marca era filmar a banalidade cotidiana, 0s
personagens em deambulacdo, a auséncia da intriga, enfim, cenas flutuantes que ndo se
adequavam a uma montagem de causa e efeito. Ozu retoma do cinema primitivo o plano fixo
e a montagem-cut, o corte ndo implica efeitos sintéticos ilusionistas, a0 mesmo tempo em que
torna rarefeitos os movimentos de camera. Em Ozu, *“os travellings sdo 'blocos de movimento'
lentos e baixos, a camera, sempre baixa €, na maioria das vezes, fixa, frontal ou num angulo
constante, as 'fusdes' sdo abandonadas em favor do mero corte” (DELEUZE, 1990, p. 23). Seu
procedimento nega, portanto, a montagem transparente, em favor de uma pontuacéo
puramente Otica entre as imagens que ndo visa a eufemizar o corte. Uma situacdo Otica e
sonora pura, de acordo com Deleuze (1990), ndo se prolonga em agdo, tampouco € induzida
por uma acdo, precisamente a origem dos encadeamentos sensdrio-motores. Por estar
subjugada a acdo, a imagem-movimento nos oferecia, através da montagem, uma imagem
indireta do tempo. Para Deleuze (1990, p. 33), trata-se de uma “reverséo que faz, ndo mais do
tempo a medida do movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo”. Esta mudanca
fundamental culmina com a autonomia da cadmera, como queria Hitchcock, que ndo esta mais
subordinada a descrever 0 espago ou a seguir 0s personagens, ela estabelece relagdes mentais,
articula pensamento. Todas as teorias da montagem que vimos até aqui ainda se referiam,

portanto, ao regime que Deleuze (1990) chama de imagem-movimento:

A imagem-movimento tem duas faces, uma em relacdo a objetos cuja posicdo
relativa ela faz variar, a outra em relacdo a um todo cuja mudanca absoluta ela
exprime. As posicGes estdo no espagco, mas o0 todo que muda estd no tempo. Se
assimilarmos a imagem-movimento ao plano, chamaremos de enquadramento a
primeira face do plano, voltada para os objetos, e de montagem a outra face, voltada
para o todo. Dai, uma primeira tese: é a propria montagem que constitui o todo, e
nos da assim a imagem do tempo. Ela €, portanto, o ato principal do cinema. O
tempo é necessariamente uma representa¢do indireta, porque resulta da montagem
que liga uma imagem-movimento a outra. Por isso a ligagdo ndo pode ser mera
justaposicdo: o todo ndo é uma adicdo, tampouco 0 tempo uma sucessdo de
presentes. Como Eisenstein costumava repetir, é preciso que a montagem proceda
por alternancia, conflitos, resolugBes, ressonancias, em suma, por toda uma
atividade de selecdo e de coordenacdo, para dar tanto ao tempo sua verdadeira
dimensdo, quanto ao todo sua consisténcia (DELEUZE, 1990, p. 48).

Quanto ao regime da imagem-tempo, Deleuze (1990) identifica no procedimento de
varios cineastas situacdes Oticas e sonoras puras que dao acesso direto ao tempo, ou seja, que
independem do intermédio da montagem para o realizar indiretamente, como ocorria no
regime da imagem-movimento. Os travellings de Alain Resnais e Luchino Visconti, a

profundidade de campo em Welles e, contrariamente, o achatamento da profundidade e a
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planeza da imagem em Carl Th. Dreyer operam, de acordo com Deleuze (1990), uma
temporalizacdo da imagem. Isto ndo elimina por completo a imagem-movimento, que
permanece em uma primeira instancia, € a montagem que muda de sentido, segundo Deleuze
(1990, p. 56), “ela ndo se pergunta mais como as imagens se encadeiam, mas 'o que a imagem
mostra?”’. Nesse sentido a montagem deixa de ser uma unidade de ordem superior que se
exerce sobre o plano, ela estabelece suas relagdes diretamente no tempo. Nos filmes de Joseph
L. Mankiewicz, por exemplo, o flashback ndo tem a funcdo que lhe era tradicionalmente
atribuida, de retornar ao passado para dar uma explicacdo e fazer mover a narrativa. Pelo
contrério, para Deleuze (1990), esses flashbacks fragmentam definitivamente qualquer
linearidade e abrem um ponto de bifurcagéo no tempo.

Deleuze (1990) diz que a situacdo Optica e sonora pura € uma imagem atual (termo
bergsoniano), que em vez de se prolongar em movimento, encadeia-se com sua imagem
virtual e forma com ela um circuito. Légica da imagem-cristal: o atual (presente) e o virtual
(passado) ndo se sucedem, mas coexistem, e se ligam ndo por intervencdo da montagem, mas
por coalescéncia, configurando um constante processo de atualizagdo que caracteriza o

circuito.
Distintos, mas indiscerniveis, assim sdo o atual e o virtual, que ndo param de se
trocar. Quando a imagem virtual se torna atual, entdo € visivel e limpida, como num
espelho ou na solidez do cristal terminado. Mas a imagem atual também se torna
virtual, por seu lado, remetida a outra parte, invisivel, opaca e tenebrosa, como um
cristal que mal foi retirado da terra. O par atual-virtual se prolonga, pois,
imediatamente em opaco-limpido, expressdo de sua troca (DELEUZE, 1990, p. 90).
Se Eisenstein (1990) acreditava em um movimento que ia da imagem ao pensamento,
e que a partir desse conceito exterior seria possivel atingir, pelo conflito interno da montagem,
o afeto do espectador, com a légica propria da imagem-tempo, 0s encadeamentos ocorrem nos
intersticios das imagens, na auséncia de ligacdo. Portanto tal presunc¢do do cinema como lugar
de uma articulacdo clara do pensamento, visivel no Todo, ndo se sustenta. Deleuze (1990)
confronta a Eisenstein a abordagem cinematografica de Antonin Artaud, a primeira vista
semelhantes, visto que ele prop&e a producdo de vibragOes entre as imagens, que acarretariam
na onda nervosa que faz nascer o pensamento. No entanto, conforme distingue Deleuze
(1990), Artaud acredita no cinema somente na medida em que ele € capaz de nos revelar, ndo
a forca do pensamento, mas a impoténcia de pensar que estd no cerne do pensamento. Nas

suas expressoes, tratava-se de “'fundir o cinema com a realidade intima do cérebro’, mas essa

realidade intima ndo é o Todo, é, ao contrario, uma fissura, uma rachadura [...] uma ‘forca
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dissociadora' que introduziria uma ‘figura do nada’, um 'buraco nas aparéncias' (DELEUZE,
1990, p. 202). O que a proposicao de Artaud revela é que ndo h4d mais um Todo pensavel pela
montagem, no entanto, o pensamento nao deixa de ser a questdo essencial do cinema. Essa
impoténcia do pensamento, segundo Deleuze (1990), Artaud nunca a associou a uma
inferioridade, e precisamente por ter de estabelecer novas articulagbes o pensamento se
descobre encurralado e busca uma saida sutil em situagdes oticas e sonoras puras.

Se verificamos a partir de Deleuze (1990) que a montagem, no cinema moderno, é
destituida de conferir coeréncia as articulacdes narrativas, nesse sentido, ela deixa de servir a
neutralizacdo da descontinuidade elementar, como diria Xavier (2012). Em oposi¢do ao
desejo pela transparéncia, emerge uma nogdo de opacidade, pois, em vez de estabelecer
conexdes claras, em favor da teleologia narrativa, a montagem articula planos fragmentarios e
evidencia o corte, procedimento que Xavier (2012) chama de ostentacdo da descontinuidade
elementar. Nossa proposta, portanto, € identificar a elipse como recurso de montagem que
opera pelo efeito de opacidade, em detrimento do efeito de transparéncia. Tomamos a questao
desta perspectiva porque a elipse no cinema foi teorizada, de um modo geral, em correlagédo
com a elipse literaria, cuja funcdo principal seria a de omitir acontecimentos da narrativa.
Pretendemos investigar a elipse quanto as relagdes que ela articula no tempo interno dos
filmes, para além da mera omissdo de dados, pois consideramos que em Pedro Costa ndo se

pode verificar uma subordinagdo a narrativa.

3.5 Elipse

Noel Burch (1992) define a elipse como o hiato entre as continuidades temporais de
dois planos, podendo incidir sobre qualquer duragdo. Com isso, ele quer dizer que a lacuna
temporal aberta pela elipse na diegese pode ter extensdo imprecisa, ocultar apenas alguns
segundos ou até mesmo remeter a acdo para anos futuros. Burch (1992) propde a distingédo
entre dois tipos de elipse, a primeira € curta e mensuravel, percebemos sua amplitude pois ela
preserva uma virtual continuidade espacial. O segundo tipo corresponde a elipse indefinida:
“para 'medi-la’, o espectador devera receber ajuda do 'exterior': uma réplica, um titulo, um
rel6gio, um calendéario, uma mudanca de figurino... E uma elipse 'a nivel de roteiro”
(BURCH, 1992, p. 27). No entanto, se concordamos com Deleuze (1990) que com o cinema
moderno a montagem muda de sentido, tampouco a elipse, enquanto recurso de montagem,

pode ter se preservado subordinada as funcdes narrativas. De tal modo estariamos
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simplesmente recorrendo a uma definicdo da elipse literaria.

Bazin (1991) em um texto sobre Umberto D (1952), de Vittorio de Sica, elogia o filme
por este apresentar uma sucessao de fatos, sem relacdo causal, que no entanto se preservam
como instantes concretos da vida, situacbes em igualdade ontologica que, por sua propria
natureza, destruiriam a categoria dramatica. De Sica teria desenvolvido, segundo Bazin
(1991), um método de decomposicdo dos eventos em eventos menores, 0 que caracterizava
seu cinema num sentido contrario a pratica extensiva da elipse. “A elipse € um processo de
relato l6gico e portanto abstrato; ela supde a analise e a escolha, organiza os fatos conforme o
sentido dramatico ao qual elas devem se submeter” (BAZIN, 1991, p. 298). Nessa abordagem,
Bazin (1991) compreende a elipse como um procedimento de montagem por vezes excessivo
em que sobressai 0 gesto do montador, em detrimento da realidade ontologica da imagem,
subjugada a um sentido dramatico.

Se partirmos do pressuposto que os filmes de Pedro Costa ndo delineiam uma
narrativa, no entanto conservam fatos dramaticos, podemos tomar como valida a proposi¢éo
de Bazin (1991) de que a elipse é um procedimento de relato que concerne a montagem.
Veremos que os filmes de Pedro Costa, quando recorrem a elipse, nunca amparam o
espectador com um indicativo da passagem do tempo, como Burch (1992) exigia das elipses
indefinidas. Por isso nossa proposta é associar a elipse diretamente a um efeito de opacidade,
cuja premissa € a ostentagcdo da descontinuidade elementar, e sobre o qual o filme ndo tem a
obrigacdo de oferecer explicacdes. Por opacidade ndo entendemos tdo somente a omissdo de
dados narrativos, ou estariamos pressupondo um encadeamento linear das sequéncias, mas
toda a desarticulagdo/confusdo que o uso da elipse desencadeia no tempo diegético. Temos,
portanto, o efeito de opacidade da elipse como ferramenta tedrica para a analise que nos
propomos a fazer.

Nesse ponto estamos aptos a retomar o problema de pesquisa: Em que medida a elipse,
enquanto recurso de montagem, se relaciona com a mise en scene? De partida, ndo podemos
entender a mise en scéne no seu sentido classico, em favor da transparéncia da montagem,
como propunha Michel Mourlet (1959). Tampouco Labarthe (1967) decreta a extin¢do do
conceito, mas sua diluicdo em meio a novas praticas do cinema moderno. Devemos entdo
optar pela concepcdo de Jacques Rivette (1953, 1955), segundo a qual a mise en scéne se
articula, independente de critérios absolutos, enquanto expressdo do ponto de vista do

cineasta-autor. Desse modo estamos autorizados a identificar, seguindo a tradicéo teorica dos
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Cabhiers de olhar para as obras a partir do estilo dos cineastas, 0 que seja a mise en scene nos
filmes de Pedro Costa. Para tanto, partimos da compreensdo de que a ideia de mise en scéne
no cinema contemporaneo, caso se comprove persistente, existe somente na medida em que
extrapola a subordinacdo ao espaco cénico e a continuidade narrativa. Bem como as demais
convencles do método classico em relacdo as quais Rivette ndo propunha distanciamento,
visto que seu interesse critico se depositava no cinema americano. Quando Pedro Costa
(1995) postula que o trabalho da mise en scéne € o de “saber se situar entre dois lugares em
que a morte mostrou (e continua a mostrar) a cara”, mais do que um jogo de palavras, ele
sugere que a ocorréncia da mise en scene, nos seus filmes, tenha relacdo direta com essa

operacdo entre os planos, precisamente nas relagdes temporais engendradas pela elipse.
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4 ANALISE

Nesse capitulo propomos analisar a ocorréncia da elipse como préatica sistematica no
cinema de Pedro Costa, tomando como aporte tedrico 0s conceitos abordados nos capitulos
anteriores sobre a mise en scéne e a montagem. Continuamos em dialogo com a critica
cinematogréfica a partir dos textos sobre a obra de Pedro Costa, reunidos na coletanea
organizada por Ricardo Matos Cabo (2009). Desse modo pretendemos responder a pergunta
que consta como segunda parte do nosso problema de pesquisa: Qual a relevancia da elipse
nesses dois filmes de Pedro Costa e como ela atravessa sua mise en scéne? Devemos
inicialmente retomar as palavras de Pedro Costa (1995), em entrevista a Jacques Lemiere,

quando do lancamento de seu segundo filme, Casa de Lava (1994):

O cinema que acredito Util e possivel passa toda sua vida se confrontando com a
morte. Mas é um combate em que é preciso manter certas distancias. A elipse é o
lugar (obscurecido pelo tempo) de onde a morte serd banida (protegida pelo amor).
Este é o trabalho do cineasta. E no presente. Em Casa de Lava, a elipse comeca nas
cruzes do cemitério de Tarrafal e termina no leito de hospital de um operario cabo-
verdiano em Lisboa. E o trabalho da mise-en-scéne: saber se situar entre dois lugares
em gue a morte mostrou (e continua a mostrar) a cara. A elipse, em meus filmes, é a
cara da morte olhando pra nés. (COSTA, 1995)

Com esta consideragdo Pedro Costa propde um cruzamento dos conceitos: subsistiria
em seus filmes alguma relacéo, postulada aqui de maneira obscura e enigmatica, entre a elipse
enguanto recurso de montagem e seu projeto de mise en scéne. Tomamos como ponto de
partida esta declaracdo, que nos move em direcdo a identificacdo do efeito de opacidade da
elipse e dos procedimentos de mise en scéne em Pedro Costa. Para tanto devemos delimitar os
filmes que constituirdo o corpus da pesquisa, mas antes identificamos um ponto de inflexdo
na obra do cineasta em No quarto da Vanda, langado em 2001. Até entdo Pedro Costa havia
realizado, em pelicula, trés filmes que ainda se inseriam em um modelo de producgédo que
presumia uma grande equipe técnica e a suposicdo de um universo ficcional rigido, com
atores profissionais, s@o eles O Sangue (1989), Casa de Lava (1994) e Ossos (1997).

Consideramos que No quarto da Vanda (2000) constitua uma dobra no percurso de sua
obra, pois a partir de entdo ele passa a filmar em video digital, o que substitui a estrutura do
set cinematografico. Esta mudanca de dispositivo acarreta tanto em liberdades quanto em
limitagcOes. Vanda, a personagem central, interpreta a si mesma, no bairro onde mora, as
Fontainhas, em Lisboa, que aquela altura estava em processo de demoli¢do pelo governo

portugués. Os moradores das Fontainhas seriam deslocados para Casal da Boba, bairro
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edificado para abriga-los que conhecemos no filme seguinte de Pedro Costa, Juventude em
marcha (2006). Repercute na banda sonora de No quarto da Vanda (2000), no fora de campo,
a pontuacdo do barulho das maquinas a derrubar os casebres. Convém retomar Bazin (1991),
pois No quarto da Vanda (2000) retrata, a contragosto, um acontecimento real que independe
da vontade criadora do operador da camera, algo que estad dado no mundo. Pedro Costa ndo
pode esquivar-se dessa imagem-fato, do mesmo modo que Rossellini tinha como pano de
fundo a Europa no pds-guerra. Tomando a expressao de Bazin (1991), o bairro das Fontainhas
se apresenta em fragmentos de realidade bruta que depositam sobre a tela uma densidade
concreta.

Esta mudanca de método demanda novas escolhas quanto a construcéo ficcional, ou
seja, deve ter implicacdes na mise en scene. No quarto da Vanda (2000) dissolve, como
outros filmes ja tinham realizado, a antiga querela que insiste em retornar a discussao critica,
em torno da oposicao entre o documentario e a ficcdo, na medida em que os intersecciona, e
ndo nos convém identificar qual dos dois ambitos prevalece. Quanto ao espago cénico,
predomina o interior da casa de Vanda, comodos minusculos e escuros, onde sequer entraria
outro aparato cinematografico de dimensGes maiores que a camera digital. Pedro Costa
administra a relagdo com o personagem em seu préprio ambiente, ndo mais constroi de fora o
personagem a partir de um roteiro — a propria Vanda havia atuado em Ossos (1997) fazendo
outro papel. Em funcéo do espaco limitado, o ponto de vista oferecido pela camera ndo dispde
de mobilidade. Como nota Hasumi (2009), embora nos seus filmes anteriores ja constasse
uma tendéncia a absolutizacdo do presente, que liberta o plano da causalidade narrativa e
fornece a ficcdo uma continuidade crua, o cineasta ainda recorria ao travelling, por exemplo.
A opcdo pelo movimento de camera tornar-se-ia rarefeita: “desde o seu primeiro filme, O
Sangue, a camara de Pedro Costa se vai movendo cada vez menos de filme para filme, ate
chegar a No Quarto da Vanda, composto quase inteiramente de planos fixos” (HASUMI,
2009, p. 135).

Se podemos identificar em No Quarto da Vanda (2000) um ponto de inflex&o que diz
respeito a todas essas mudancas, entretanto, ndo conseguimos precisar em Pedro Costa uma
concepcao univoca da mise en scéne. Por esta mesma razdo propomos delimitar o corpus da
pesquisa em dois filmes que correspondem a momentos distintos da obra do cineasta. Partindo
da anéalise de O Sangue (1989), um primeiro filme que presta reveréncia ao cinema classico

norte-americano, chegando a Juventude em marcha (2006), momento em que se adensam as
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rupturas iniciadas em No quarto da Vanda. Nosso intuito é observar como se constitui a mise
en scéne nesses dois filmes e, ainda, localizar ocorréncias da elipse em ambos. Xavier (2012)
comenta que, de modo semelhante a oposicdo transparéncia/opacidade, Serge Daney propde
uma taxonomia em termos de profundidade/superficie, que confere certo estatuto a imagem
(um regime de composicdo) e, simultaneamente, supde uma forma de leitura (um regime de
recepcdo). Daney (2007) toma como referéncia uma ideia de cenografia, “entendida como
uma sintese formal que engloba a construcéo do espaco e a mise-en-scene, o olhar da camera
e as formas de montagem” (XAVIER, 2012, p. 190). Por supor que a mise en scene e a
montagem se articulam como um sistema, ou seja, ndo como fatores necessariamente
isolados, a taxonomia de Daney (2007), a ser melhor detalhada, nos serve como aporte teérico
a analise de O Sangue (1989) e Juventude em marcha (2006).

Por outro lado, enquanto nossa compreensdo da mise en scéne em Pedro Costa
permanece imprecisa, devemos notar que a montagem eliptica é uma constante em sua obra,
fato que tem ressonadncia nos textos criticos que selecionamos para a condugdo da analise.
Jodo Bénard da Costa (2009) aprecia uma cena perto do final de No quarto da Vanda (2000)
em que uma velha cabo-verdiana estd sentada, de costas para a camera, olhando para a porta
que da para a rua, entdo surge uma crianga que para diante da porta e a provoca com a buzina
de uma bicicleta. Nenhuma das duas personagens tinham sido apresentadas até entdo. O plano
é longo, a crianca continua com a brincadeira, no entanto, a velha permanece imovel, com sua
atencdo voltada a ela, porém sem esbocar qualquer reacdo. Entéo, diz Jodo Bénard da Costa:
“Abruptamente (quase todos os cortes desse filme sdo abruptos) Pedro Costa corta, e vemos,
numa bandeja rodeada por moedas e uma folha da funeraria da Venda Nova com alguns
dizeres, como que uma fatura” (COSTA, 2009, p. 179). Com esta transposi¢do de um plano
longo para outro muito breve, no qual ndo ha tempo sequer para ler o que esta escrito na
folha, temos um caso em que a elipse produz o que chamamos efeito de opacidade. O corte
entre os planos ndo apenas faz sumir da tela, imediatamente, personagens que recem tinham
sido apresentadas, como deixa um vestigio duvidoso. A Unica saida para o critico € imaginar
uma explicacdo: qual seria a relagdo entre a velha e a crianca, teria a velha morrido, dai a
carta da funeraria sobre a mesa? Depois da elipse permanece o efeito de opacidade. No quarto
da Vanda (2000) radicaliza a descontinuidade narrativa a ponto de apresentar personagens que
figuram de maneira efémera como moradores do bairro das Fontainhas, porém ndo se

desenvolvem para além de uma Unica cena.
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Visto que explicitamos o procedimento tedrico-metodoldgico da andlise, bem como
delimitamos o corpus em O Sangue (1989) e Juventude em marcha (2006) estamos aptos a
prosseguir em busca de uma resposta a segunda parte do problema de pesquisa: Qual a
relevancia da elipse nesses dois filmes filmes de Pedro Costa e como ela atravessa sua mise en

scéne? Comegaremos pela anélise de duas sequéncias em O Sangue.

4.1 O Sangue

Serge Daney (2007) distingue na cenografia do cinema classico norte-americano a
producéo do engodo de profundidade: “Chamamos esses golpes de forca de 'direcdo’, arte de
balizar, para os espectadores, percursos num jogo de chicanas e de falsos caminhos, de fazé-
los se perderem num labirinto de recorréncias” (DANEY, 2007, p. 229). Por profundidade,
Daney (2007) se refere ao desejo claramente expresso no titulo de um filme de Fritz Lang, O
segredo atras da porta (1947). Xavier (2012) aproxima esta nogdo de profundidade ao que até
entdo chamamos transparéncia. Caracteristica prépria do cinema naturalista, cuja cenografia
consistia em dispor obstaculos, luzes, trilhos para a camara, o efeito de profundidade sugeria
ao espectador que havia sempre algo mais a ser visto. “Ou seja, viver, 0 tempo como uma
sucessdo de fragmentos a servico de uma teleologia que supde uma verdade escondida e o
caminho tortuoso de sua adiada descoberta” (XAVIER, 2012, p. 190-191). Em troca, os filmes
ofereciam saidas faceis, aberturas para respirar, finais felizes. Por oposicéo, Daney (2007) dira
que o cinema moderno inaugura outra cenografia, que se oferece sem essa profundidade
simulada, sem jogo de &ngulos: a imagem funcionaria como superficie, 0 que associaremos,
na sequéncia da analise, ao segundo filme que compde nosso corpus, Juventude em marcha.

Entendemos que a mise en scéne de O Sangue, para além da constante referéncia a este
periodo do cinema classico, pretende se desenvolver em profundidade. No entanto, a
montagem eliptica, por efeito de opacidade, cinde o plano, sempre, antes de revelar o tal
segredo escondido detras da porta. Simultaneamente ao tema da perda do pai e do encontro
dos irmdos Nino (Nuno Ferreira) e Vicente (Pedro Hestnes) com a maturidade, O Sangue se
refere a perda da inocéncia do proprio cinema com relacdo a cenografia em profundidade.
Através de uma mise en scéne moldada conforme o método classico (travellings, precisdo da
luz entre o claro/escuro, personagens arquetipicos, gags, intrigas que fazem mover a

narrativa), O Sangue presta reveréncia aquele cinema que induzia o espectador a um estado de
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fascinagdo, como teoriza Mourlet (1959). Pelo gesto da elipse, por outro lado, Pedro Costa
demarca a necessidade de ruptura com esta cenografia: sabemos que ndo ha nada para ver
detras da porta. Johannes Beringer (2009) concorda com Bazin (1991) quanto a definicdo da
elipse como um processo de relato 16gico que organiza previamente os fatos a fim de burlar a

continuidade temporal, em privilégio do sentido dramatico:

A narrativa eliptica que Costa ja aqui desenvolveu é um resultado directo desta
reflexdo: a forma como é montada uma cena, como um bloco de acdo conduz ao
seguinte, a forma como um espaco é filmado, como as pessoas aparecem ou
desaparecem — esses sdo os 'saltos' que o espectador tem que processar, racional e
emocionalmente. Assim sendo, o filme mantém uma sequéncia cronoldgica linear,
mas a 'ligacdo’ é aqui definida de forma diferente — mediante a consciéncia do que é
fragmentario. Ou seja, 0s pequenos e grandes saltos no tempo sdo, em Costa (como
em Bresson ou em Huillet/Straub), todos tratados da mesma maneira -, nem sempre
conseguimos perceber de imediato quanto tempo passou depois de uma determinada
elipse. Essa técnica serve para deixar elementos em aberto: por um lado, o
espectador é instado a mover-se ao longo da linha predefinida racionalmente (os
planos sucedem-se uns atras dos outros como um rol), mas ao mesmo tempo, existe
também uma multiplicidade de sentidos (BERINGER, 2009, p. 80)

Como propunha Eisenstein (1990), a justaposi¢do dos planos cindidos pela elipse os
eleva a condicdo de ideogramas multissignificativos. Torna-se explicito o conflito entre
planos, pois ndo é preservada uma relacéo sequencial entre as acdes e, por vezes, a cenografia
em profundidade sugere caminhos multiplos a narrativa. Nas sequéncias de construcado
eliptica que nos propomos analisar ndo se pode precisar quanto tempo transcorreu entre um
plano e outro, ou seja, ndo se trata da elipse indefinida teorizada por Burch (1992), pois em O

Sangue o espectador ndo conta com letreiros explicativos.

Figura 1. O Sangue (1989) Figura 2. O Sangue (1989)

Na primeira sequéncia, que dura apenas cinquenta segundos, temos oito planos.
Vicente tranca por fora a porta do quarto (Figura 1) do pai (Canto e Castro). O plano fechado
sugere certa ambiguidade & acdo, pois vemos outra porta ao lado com a chave também para o
lado de fora. Sabemos que a porta ao lado da para o quarto de Nino, pois ele sai dessa mesma

porta em uma sequéncia anterior cujo angulo de enquadramento era equivalente. Na imagem
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seguinte (Figura 2) a cdmera acompanha Clara (Inés de Medeiros), caminhando na rua de
mdos dadas com quatro criangas, Vicente a segue um pouco mais atrds (Figura 3). Entdo ha
uma elipse incisiva, Vicente continua a seguir Clara (Figura 4), mas ja estdo em outra rua,

ndo é possivel precisar quanto tempo transcorreu, ela agora esta sozinha (Figura 5).

Figura 3. O Sangue (1989)

Figura 5. O Sangue (1989) Figura 6. O Sangue (1989)

Vicente se aproxima e clama por ajuda, Clara derruba seus livros e descobre a méo
ferida de Vicente (Figura 6). Na sequéncia posterior entendemos que ele solicita a Clara que o
ajude com o enterro do pai, 0 que remove a opacidade que tornava dubio o plano inicial da
porta: ele leva consigo a chave para evitar que Nino entre no quarto e encontre o pai morto.
Porém, como a montagem procede por uma serie de elipses, a continuidade narrativa se torna
visivel apenas ao cabo da sequéncia. Temos 0 uso da elipse aqui em consonancia com aquela
que sucede a cena da crianca e da velha em No quarto da Vanda (2000): o corte demarca a
Gltima vez em que a imagem do pai sera vista — depois vemos apenas um corpo dentro de um
saco. Ao encontro das palavras de Pedro Costa (1995) na entrevista a Jacques Lemiére: “a
elipse é o lugar (obscurecido pelo tempo), de onde a morte sera banida”. Adrian Martin (2009)
reivindica a tradi¢do cinematografica com a qual o cineasta portugués se alinha ao recorrer a

esta pratica do corte que faz sumir os personagens:

Carl Dreyer, em Gertud (1964), deu ao cinema algo que Jacques Rivette (entre
outros) aplaudiram: corpos que “desaparecem no corte”, que vivem e morrem de
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plano para plano, prosseguindo uma estranha semi-vida nos intersticios das bobinas,
das sequéncias, dos planos, e até dos fotogramas. Costa pega nesta poética da luz e
da sombra, da aparicdo e do desaparecimento — a poética de Dreyer, Murnau,
Tourneur — e radicaliza-a ainda mais. (MARTIN, 2009, p. 91).

Martin (2009) observa ainda quanto a composic¢ao da mise en scene em O Sangue, um
repertério de enquadramentos pictéricos que definem com solidez cada imagem. Em
Juventude em marcha, quando os planos se tornam predominantemente fixos, esta tendéncia
ao pictorialismo — porém ndo sdo imagens estaticas — pode ser comprovada com nitidez.
“Diagonais marcadas, linhas de perspectiva acentuadas, conjuntos de formas [...] Costa
concebe o0s enquadramentos como sequéncias de montagem, campo e contracampo: o efeito é
verdadeiramente eisensteiniano (MARTIN, 2009, p. 95). Para além destas filiacGes ja
apontadas, Martin (2009) aproxima O Sangue a outros filmes hollywoodianos obscuros
dirigidos por Nicholas Ray, Charles Laughton, Fritz Lang. Essas associa¢Ges serdo recorrentes
nos textos da coletanea sobre a obra de Pedro Costa, o que reafirma a aproximacgao deste
primeiro filme com a ideia de uma cenografia em profundidade, como designa Daney (2007).
Entretanto, tudo o que esta cenografia conserva em referéncia ao estilo classico se corrompe
pela préatica sistematica da elipse. Martin (2009) valoriza na montagem de O Sangue,
sobretudo, o0 modo como as articulacdes elipticas conferem ao filme uma espécie de vida
interior:

Os filmes que possuem esta qualidade reorganizam incessantemente as suas partes,
redistribuem os seus elementos na mente do espectador ao longo do tempo — e, se
forem vistos mais vezes, isso s prolonga e realga esse movimento. E como se cada
unidade cinematografica — cada plano, cada bloco de som, cada gesto, cada
paisagem — se ramificasse para um qualquer espaco do texto, invisivel e com grande
profundidade de campo, um espaco ao mesmo tempo completamente imaginado e
fantasticamente concreto; essas ramificacdes encontram-se, tocam-se, entrelagam-se,
criando novas ldgicas, novas ligacBes e novos nichos de mundos. As dindmicas
visuais de Costa criam sem dlvida a peca arquitecténica mais visivel deste filme
vivo, interior: as linhas de fuga do filme explodem em cada imagem, ao mesmo
tempo gque escavam mais fundo (MARTIN, 2009, p. 97).

Quanto a esta dindmica interna que nao permite ao filme se encerrar em uma Unica
construcdo possivel, podemos localizar trés segmentos dispersos em O Sangue que, pontuados
por elipses, engendram uma logica de circularidade, ou um ponto de indiscernibilidade, como
Deleuze (1990) identifica na imagem-cristal. Comecemos pelo segmento central que é o mais
longo e inicialmente se constrdi por efeito de transparéncia. Logo apds um plano em que
Clara e Vicente quase se beijam h& uma ligacdo com o plano seguinte, por meio da banda

sonora, que obedece ao meétodo ilusionista da decupagem cléssica. Clara aparece enquadrada
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em primeiro plano contra um fundo preto que lembra o estldio (Figura 7), um raccord abre
para um plano geral, Vicente se aproxima (Figura 8), eles acabam de chegar ao parque, de
onde provém a masica — a trilha sonora ja havia comecado na sequéncia anterior e, portanto,

promove a ligacéo.

Figura 7. O Sangue (1989) Figura 8. O Sangue (1989)

Em funcdo da continuidade sonora, consideramos que a passagem para o plano geral
ndo constitui sequer uma elipse curta, segundo a taxonomia de Burch (1992), mas um
raccord, pois facilita o efeito de transparéncia. Com a abertura do plano a cémera se
locomove para a esquerda em um travelling, acompanhando a chegada de Clara e Vicente ao
parque (Figura 9). No fora de campo, permanece a trilha sonora, indicando que a musica
provém do parque, enquanto eles passeiam, em direcdo ao rio Tejo. Clara e Vicente percebem
um corpo boiando no rio e um pescador que se aproxima em socorro (Figura 10), sé entdo o

filme rompe com o esquema ilusionista e cessa a trilha sonora anterior.

Figura 9. O Sangue (1989) Figura 10. O Sangue (1989)

Com o surgimento deste corpo no rio, fica sugerida uma circularidade que remete ao
primeiro segmento a que nos referimos, mais para inicio do filme, quando Clara ndo suporta
ajudar Vicente com o enterro do pai e diz: “ndo o deixes ir assim”. Clara entra em desespero e

sai correndo (Figura 11), ndo ficamos sabendo que solucdo Vicente encontra para 0 corpo,
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Clara é abandonada em um descampado e a sequéncia termina com uma vista do rio (Figura

12), seguida de um primeiro plano (Figura 13) de Clara aparenta ndo compreender por que foi

deixada ali.

Figura 13. O Sangue (1989) Figura 14. O Sangue (1989)

Se antes a elipse demarcava o sumigo definitivo do pai, corpo que desaparecia no
corte, 0 aparecimento de outro corpo no rio desestabiliza a continuidade narrativa, rompe o
tratamento ilusionista do segmento central e engendra uma circularidade. Fica em aberto uma
situacdo de vidéncia que segue a l6gica da imagem-cristal: “E preciso que o tempo se cinda ao
mesmo tempo em que se afirma ou desenrola: ele se cinde em dois jatos dissimétricos, um
fazendo passar todo o presente, e o outro conservando todo o passado (DELEUZE, 1990, p.
102). Depois do aparecimento do corpo, no segmento central, Clara sai correndo, Zeca
(Manuel Jodo Vieira) se aproxima para oferecer ajuda, Vicente aparece e o derruba. Entéo
segue uma montagem eliptica rapida e confusa: Nino, que tinha sido deixado sozinho em casa
é raptado pelo tio; Vicente corre na frente, perseguido por Zeca, e Clara os acompanha mais
atras. Duas maos masculinas se aproximam de agarrar Vicente engquanto ele corre (Figura 14),
plano que dura cerca de dois segundos, entdo ocorre uma elipse que elimina Zeca da
sequéncia de perseguicdo — mais um corpo que some no corte. Clara € quem alcanca Vicente

a beira do rio (Figura 15). Vemos um ponto de ruptura definitivo com o esquema sensorio-
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motor, pois o efeito de opacidade da elipse ndo apenas desconstrdi a continuidade narrativa
como dissolve a intriga. No terceiro segmento, proximo ao final do filme, ha uma reiteragdo
da circularidade, com a retomada do mesmo plano de um angulo parecido, os dois deitados
sobre a grama, com o rio ao fundo (Figura 16). Porém a situacdo dramatica é invertida,

Vicente é quem ampara Clara, que se encontra desmaiada/desorientada.

Figura 15. O Sangue (1989) Figura 16. O Sangue (1989)

Nesses quatro segmentos submetidos & analise, demonstramos de que modo a elipse,
por efeito de opacidade, opera na ostentacdo da descontinuidade elementar e rompe com o
esquema sensdrio-motor, por mais que a mise en scene de O Sangue se insinue alinhada a uma
cenografia da profundidade, conforme a taxonomia de Daney (2007). No primeiro caso, a
montagem eliptica resulta no desaparecimento do corpo do pai. No segundo caso, chega a
gerar uma percepcéo de circularidade interna ao filme que liga trés segmentos dispersos. De
qualquer modo O Sangue preserva, paradoxalmente, o engodo da profundidade, pois, como
coloca Beringer (2009), as personagens permanecem fechadas em si mesmas, sem nos revelar
0s seus mistérios. “Um filme que encerra em si o0 segredo da infancia, como uma concha

encerra a pérola (ser& que podemos abri-la?)” (BERINGER, 2009, p. 73).
4.2 Juventude em marcha

Conforme observa Adrian Martin (2009), Juventude em Marcha compartilha com O
Sangue de um comecgo abrupto. Logo na primeira cena temos algo em movimento, um
deslocamento de energia que faz arrancar o motor da intriga e corrompe o equilibrio pré-
ficcional. Nesse sentido, “a ficgdo parece que se da, que se entrega instantaneamente e de uma
vez s0, logo no inicio: o resto do filme serdo as reverberacdes, 0s ecos ou as repercussdes

desse primeiro golpe ou deslocacdo” (MARTIN, 2009, p. 93).
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No prélogo de Juventude em marcha, constituido por apenas dois planos, vemos de
inicio que alguém arremessa pecas de mobilia para fora da janela de uma casa (Figura 17). No
segundo plano, Clotilde (Isabel Cardoso) empunha uma faca e conta uma histdria (de
resisténcia) da sua infancia em Sao Felipe, no Cabo Verde (Figura 18). Entdo ha uma elipse
do mesmo tipo que vimos anteriormente, que faz desaparecer o corpo no corte, pois Clotilde
ndo volta a aparecer ao longo do filme. Esta sequéncia inicial decreta tanto as premissas de
montagem quanto a contrariedade a narrativa linear que sera levada adiante em Juventude em

Marcha.

Figura 17. Juventude em Marcha Figura 18. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Cada plano - sejam didlogos, mondlogos, situagcdes dpticas puras - corresponde a uma
célula narrativa que nédo se articula em vista de uma teleologia, como em O Sangue ainda se
poderia supor. Ou seja, vemos fragmentos que nos oferecem uma imagem direta do tempo,
conforme Deleuze (1990), e cuja relacdo sequencial é imprecisa, o que define uma montagem
sistematicamente eliptica. “O que conta €, ao contrario, o intersticio entre imagens, entre duas
imagens: um espacamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio e nele recaia”
(DELEUZE, 1990, p. 216). Destacaremos a ocorréncia da elipse a partir da analise de uma
sequéncia com 0 personagem Ventura, sobre a qual também se debrugou Jacques Ranciére
(2009).

Juventude em marcha nos apresenta o protagonista \entura, no prélogo, ainda sem
mostra-lo, por uma situacdo dramética que faz irradiar sua condicdo de fragilidade. Ponto
comum entre ele e os demais cabo-verdianos moradores das Fontainhas expropriados de suas
casas e deslocados para o conjunto habitacional Casal da Boba. Clotilde acaba de o expulsar
de casa, eis a intriga inicial que o ple a circular entre a casa de filhos e amigos. Deleuze
(1990) apreciava nas situacfes Opticas e sonoras puras de Ozu a auséncia da causalidade

narrativa que punha os personagens em deambulacdo. Ventura se encontra, do mesmo modo,
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em uma situacdo de erréncia. Pelo recurso da elipse, Juventude em marcha introduz uma
sequéncia que rompe enfaticamente com a continuidade espacial, ao deslocar Ventura das
Fontainhas para o museu da Fundagcdo Gulbenkian. Jacques Ranciére (2009) analisa esta
sequéncia em prospeccdo da dimensdo politica que concerne a estética de Pedro Costa. Para
Ranciere (2009), a simples apresentacdo de uma situacdo social ndo pode configurar em si a
arte politica: “Exige-se habitualmente que a isso se acrescente um modo de representacéo que
torne essa situacdo inteligivel enquanto efeito de certas causas e que a mostre a produzir
formas de consciéncia e afectos que a modifiquem” (RANCIERE, 2009, p. 53). Devemos

proceder, portanto, com uma analise também no &mbito da mise en scéne.

Figura 19. Juventude em Marcha Figura 20. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Figura 21. Juventude em Marcha Figura 22. Juventude em Marcha
(2006) (2006)
Por meio de uma elipse entre a casa de Lento, nas Fontainhas (Figura 19), e o quadro
Fuga para o Egito, de Peter Paul Rubens (Figura 20), somos transportados para 0 museu da
Fundacdo Gulbenkian. Trata-se de uma ruptura inesperada com a continuidade espacial, por
efeito de opacidade. Vemos Ventura encostado & parede entre dois retratos, (Figura 21), até
gue um seguran¢a do museu, também negro, se aproxima, lhe sussurra algo ao ouvido e
Ventura sai de cena. Entdo o seguranca se agacha e, com um len¢o branco, limpa o chéo na
por¢do em que Ventura se encontrava (Figura 22). Depois, temos uma situacdo em
plano/contraplano que anuncia um novo confronto (Figura 23; Figura24). Ventura esta
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sentado em um sofd, o seguranca se aproxima, primeiro coloca as maos na cintura, em sinal

de impaciéncia (Figura 25), depois estende a mao para que Ventura o acompanhe (Figura 26).

Figura 23. Juventude em Marcha Figura 24. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Figura 25. Juventude em Marcha Figura 26. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Toda a sequéncia € silenciosa e 0s movimentos de ambos séo lentos e coordenados, o
que comprova o rigor da mise en scéne, bem como o papel que cada um representa naquele
espaco cénico. Ventura é um intruso que ndo pode se sentir a vontade, 0 seguranga, por sua
vez, em horario de servi¢o, adota o procedimento formal (gestual) que a situacdo Ihe exige.
Em seguida, o seguranca conduz Ventura para fora do museu pela porta do fundos (Figura 27,
Figura 28). Entdo ocorre uma elipse crucial, na transicdo para um plano curto: o seguranca
sobe com Ventura as escadas que dao para o jardim, porém ja ndo esta vestido com o
uniforme de trabalho (Figura 29). O deslocamento do espaco diegético das Fontainhas para a
Fundacdo Gulbenkian se justifica com a narracdo de Ventura na cena seguinte: ele trabalhou
na construcdo do museu, logo que chegou a Lisboa, vindo de Cabo Verde em 1972. Ali
também ele levou um choque e caiu do andaime. Por fim, 0 seguranca conta a Ventura sua
prépria historia (Figura 30) e a mise en scéne enrijecida que os colocava em confronto na

sequéncia anterior, converge para um momento dramatico em que eles se reconhecem em
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situacao de igualdade.

Figura 27. Juventude em Marcha Figura 28. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Figura 29. Juventude em Marcha Figura 30. Juventude em Marcha
(2006) (2006)

Nesta sequéncia, o tempo de cada acdo e a postura dos personagens sugere uma mise
en scéne minuciosa que, no entanto, se diferencia do que viamos em O Sangue. Portanto, se
ha coesdo narrativa, em qualquer instancia, supomos que ela possa ser verificada, ndo na
horizontalidade da montagem, mas na verticalidade dos fragmentos, por meio dos relatos,
dialogos, e repeticdes que atualizam, no presente, historias pregressas, como as de Clotilde e
Ventura — e por que ndo nos movimentos corporais? Supomos que a unidade narrativa ndo
possa ser verificada em outro lugar, sendo no proprio corpo dos atores, o que confere
centralidade ao trabalho da mise en scene.

Jean-Louis Comolli (2007) reflete, em Algumas notas em torno da montagem™, sobre
a pratica do jump-cut no cinema documentério, que consiste em fazer avancar a fala do
personagem/entrevistado sem alternar a imagem, ou seja, provocando um corte que incide
diretamente na figura filmada. Para Comolli (2007), o jump-cut afirma a o poder absoluto da
montagem, em detrimento do corpo filmado. Sua proposicao é que ao trabalho da montagem
deve prescindir uma consideracdo ética, discussdo perene no que tange ao cinema

documentério e que nos convém trazer a tona, visto que os personagens de Juventude em

15 Disponivel em: http://issuu.com/revistadevires/docs/v.4 n.2 dossi  vest gios do_real-. Acesso em: 30
abr. 2015.
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Marcha interpretam a si mesmos, como ja ocorria em No quarto da Vanda (2000). “O corpo
ndo é apenas uma forma, mas um centro, uma radiagdo. Filmar o corpo torna-se assumir sua
carga e, sem duvida, também provocar ou fabricar essa radiacdo” (COMOLLI, 2007, p. 36).
Entretanto, a elipse opera de maneira diferente do jump-cut. Nas sequéncias com Ventura
nunca vemos um corte antes do seu corpo ter completado a acdo, antes da fala haver
terminado e da respiracéo ter recuperado seu equilibrio.

Entdo retomamos o problema de pesquisa: Qual a relevancia da elipse nesses dois
filmes de Pedro Costa e como ela atravessa sua mise en scene? Pela analise da sequéncia do
museu, compreendemos que a utilizacdo da elipse, ainda que opere por efeito de opacidade,
suprimindo a continuidade espacial, esta de tal modo incorporada ao procedimento de
montagem que suas implica¢des sdo ainda mais sutis. Em O Sangue a elipse interrompia o
movimento da acdo no plano, enquanto em Juventude em marcha a elipse respeita o tempo da
acdo, conforme as exigéncias da mise en scéne. De acordo com Deleuze (1990), o que conta é
0 intersticio entre as imagens, e isto denuncia que a cenografia ndo se da mais em
profundidade, como Daney (2007) propunha para o cinema classico. Pelo contrario, a imagem
funciona como pura superficie em sua imanéncia. “A questdo central dessa cenografia ndo é
mais 'o que ha para ver atrds?' Mas sobretudo: 'Posso continuar a olhar aquilo que, de todo
modo, eu vejo? E que se desenvolve num unico plano?” (DANEY, 2007, p. 232). Esta
imagem achatada, oferecida como superficie, devolve o olhar ao espectador, de modo que é
colocada em questdo “sua propria capacidade de sustentacdo do olhar diante do que vé (de
horror, de prazer) [...] pois o desconforto inibe identificacdes, distancia, como quando se
filma o indesejavel de frente (XAVIER, 2012, p. 191). Juventude em marcha, portanto, resulta
da conjuncdo entre uma mise en scene rigorosa e uma montagem eliptica sisteméatica. Como
pano de fundo temos a realidade politica de um imigrante cabo-verdiano expropriado de sua
moradia na periferia de Lisboa. Esta imagem se oferece crua, sem qualquer tipo de trucagem

ou intencdo ilusionista, como uma superficie que obriga o espectador a sustentar o olhar.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Por meio da fundamentacéo tedrica que desenvolvemos nos dois capitulos iniciais, em
torno da expressao mise en scéne e de um recorte sobre as teorias da montagem, acreditamos
ter respondido até aqui as perguntas que norteavam nosso problema de pesquisa. Como uma
primeira questdo colocavamos: em que medida a elipse, enquanto recurso de montagem, se
relaciona com a mise en scéne?

Quanto a esta primeira parte do problema, podemos responder que, com base na
concepcao de mise en scene de Michel Mourlet (1959), que a compreende como um sistema
fechado que deve obedecer a determinadas regras e preceitos de orientacao classicista, a
elipse ndo é recomendada. Caso contrario interromper-se-ia a fluidez narrativa e o espectador
tomaria distancia do estado de fascinacdo. Os cineastas preferido pelos mac-mahonianos
(Lang, Walsh, Preminger, Losey) dominavam a arte da mise en scene pois sabiam
perfeitamente como controlar a continuidade narrativa, em geral dando preferéncia aos
planos-sequéncias. Mourlet (1959) admitia o raccord como ferramenta de ligacao sutil entre
os planos, pois preserva a transparéncia da montagem. Portanto, a elipse seria um recurso de
montagem antagonico as exigéncias do sistema de Mourlet (1959). Ao cindir a continuidade
narrativa, a montagem eliptica desrespeitaria a regra essencial da transparéncia.

Nesse sentido propomos, a partir da taxonomia desenvolvida por Ismail Xavier (2012),
que a elipse operaria na producao de um efeito de opacidade, em oposicdo ao efeito de
transparéncia. Adotamos, por fim, a concepcao de mise en scéne de Jacques Rivette (1953,
1955), que a compreende, ndo como um sistema absoluto, mas enquanto expressdo de um
ponto de vista, 0 do cineasta-autor. Portanto, a mise en scene revelaria a atitude do cineasta
em relacdo aquilo que filma, sua maneira de enxergar e de se posicionar no mundo. Com
Eisenstein (1990) temos, pela primeira vez, a afirmacdo de que no procedimento da
montagem o0 cineasta tem a possibilidade de conceber o filme como a articulagdo de um
pensamento. Entrevemos a partir dessas teorias uma possibilidade de aproximagéo entre a
mise en scéne e a elipse enquanto recurso de montagem e, por esta via, nos aproximamos de
dois filmes de Pedro Costa, O Sangue (1989) e Juventude em marcha (2006).

Sobre a segunda parte do problema de pesquisa, o tinhamos formulado dessa maneira:
Qual a relevancia da elipse nesses dois filmes de Pedro Costa e como ela atravessa sua mise

en scene? Através de uma analise preocupada em identificar ocorréncias pontuais da elipse
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nos filmes de Pedro Costa e com o apoio de textos criticos reunidos na coletanea organizada
por Ricardo Matos Cabo (2009), chegamos a conclusdo de que a montagem eliptica em seus
filmes ocorre de maneira sistematica. Em O Sangue, primeiro longa-metragem de Costa,
notamos que a recorréncia a montagem eliptica tinha em vista a ostentacdo da
descontinuidade elementar, conforme Xavier (2012), operando por efeito de opacidade, o que
terminava por ofuscar a continuidade narrativa com auséncias/ocultamentos. Desse modo O
Sangue ja continha a necessidade de ruptura com a teleologia narrativa e tal desarticulacao da
progressao linear da historia, ao ponto de gerar uma impressdo de circularidade entre os
fragmentos, o que era possivel em fungdo da montagem eliptica.

Quanto a mise en scéne, identificamos de que modo O Sangue se situa,
paradoxalmente, no limiar entre um cinema classico da cenografia em profundidade,
conforme Daney (2007), por vezes aderindo ao método de encenacéo ilusionista, e o desejo de
ruptura com este modelo. Portanto, a montagem eliptica em O Sangue se defronta com a
impossibilidade de uma concepgdo da mise en scéne nos termos classicos. O filme tem em seu
horizonte, e no proprio tema da infancia em direcdo a maturidade (dos personagens e do
cinema), esse combate a um modelo de encenacdo que se tornou insustentavel. Finalmente,
por proceder com este método da montagem eliptica, O Sangue engendra uma dindmica
interna que ndo nos permite encerrd-lo em uma Unica construcao possivel — esse da montagem
linear. Como observa Adrian Martin (2009), os fragmentos adquirem autonomia e se
reorganizam incessantemente, ramificam-se em novas ldgicas, e isto comprovamos ter
sequéncia na obra de Pedro Costa, em Juventude em marcha.

Com a anélise de Juventude em marcha identificamos, desde o prdlogo em apenas
duas tomadas, esta tendéncia de conferir ao plano o estatuto de célula narrativa autbnoma.
Nesse sentido, supomos que a existéncia de uma coesdo narrativa ndo devesse ser buscada na
horizontalidade da montagem, mas na verticalidade dos fragmentos e, em Ultima instancia, a
unidade narrativa poderia ser verificada no préprio corpo dos atores que atualizam, no tempo
presente diegético, historias do passado. Deleuze (1990) dira que, no regime da imagem-
tempo, ha na sucessao entre as imagens a formacdo de um circuito de atualizacao, através da
troca constante entre um par atual/virtual. Entendemos que a montagem de Juventude em
marcha se organiza de acordo com esta logica da imagem-cristal, cuja operacdo fundamental
torna indiscernivel o tempo passado do tempo presente, ou seja, eles coexistem. Identificamos

na sequéncia analisada uma mise en scene rigorosa, cujo tempo de acdo e movimentacao

71



gestual dos personagens séo precisos. Tampouco vemos a intervencdo pela elipse durante as
acoes, torna-se menos confuso discernir 0 ponto em que termina uma sequéncia e comeca
outra. Em Juventude em marcha os cortes s&o menos bruscos do que em O Sangue, pois
respeitam, sobretudo, as exigéncias da mise en scéne quanto ao tempo das acdes. Entretanto,
verificamos uma pratica sistematica da montagem eliptica que ndo permite nunca distinguir o
tempo de cada agédo em termos de uma sequencialidade. Cada plano se configura como um
presente absoluto cuja relagdo com o anterior ou com 0 seguinte permanece imprecisa. O que
vale, portanto, sdo os intersticios entre as imagens, precisamente o dominio da elipse, que
oculta, suprime, ndo deixa ver. Por outro lado, este impedimento da visdo ndo se da como na
cenografia em profundidade. Identificamos em Juventude em marcha uma relagdo com a
cenografia em superficie proposta por Daney (2007), quando a imagem se oferece em sua
pura imanéncia e ja ndo nos instiga a querer ver mais, para além da prdpria imagem, pois a
questdo se torna simplesmente sustentar o olhar diante daquilo que se est4 vendo.
Consideramos, enfim, que o cinema de Pedro Costa tenha na montagem eliptica um de
seus procedimentos essenciais. Da coalescéncia entre as imagens, somos forcados a
comprovar a existéncia dessas zonas intersticiais obscuras entre um plano e outro. Cada
transicdo demarca um golpe de opacidade, os fragmentos ndo se encerram em uma Unica
I6gica possivel, aquilo que Adrian Martin (2009) chamava de vida interior dos filmes. Se a
arte da mise en scéne, como foi teorizada nos anos 1950, especialmente por Jacques Rivette,
era o0 grande mistério cinematografico, em Pedro Costa o mistério é a elipse. Talvez seja
precisamente este o sentido que o proprio cineasta reivindicava como sendo o seu trabalho da
mise en scéne, o de “saber se situar entre dois lugares em que a morte mostrou (e continua a
mostrar) a cara” (COSTA, 1995). Pois esta imagem, que se oferece para nés como uma
superficie, do operario cabo-verdiano cujo corpo irradia uma vida inteira dedicada ao trabalho
e termina expropriado da casa que construiu, esta imagem nos desafia a sustentar o olhar.
Cada corte denuncia e aprofunda nossa percepcdo daquelas zonas intersticiais, abismos
cavados entre 0s panos, onde residem mistérios que ndo cabe ao cinema conhecer/revelar.
Regides inacessiveis da experiéncia humana que talvez o proprio Ventura desconheca sobre si

e por isso conta sua histéria de maneira tdo lacunar.
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