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MONTAGEM E ESTRANHAMENTO
A renovacgao da linguagem
nas vanguardas russas

ASSEMBLY AND ESTRANGEMENT
The renewal of language in the Russian avant-gardes

Aline Stefania Zim'

Resumo

As expressodes do cinema poético, cinema puro ou do cinema intelectual dos anos 1920
trouxeram o discurso antirrealista da descontinuidade visual como a nova linguagem.
Contra a ideia de representacdo e mimese da realidade do cinema narrativo, as
vanguardas provocavam a estranheza no espectador. O acesso a obra nao eraimediato:
era mediado pela teoria e pela conceituagao. O problema central da montagem no
cinema foi a busca desse “novo realismo”, cuja estética estava apoiada na esséncia
filmica, na linguagem poética ou num idealismo evidente, seja ele formalista, no caso
das vanguardas francesas, seja social, quando se trata do cine-discurso soviético.
Tomando o principio formalista de que a linguagem precisa se renovar através da arte,
configurou-se nos anos 1920 uma estética de vanguarda, em contraposi¢éo ao cinema
naturalista, que primava pelas técnicas da imitagao e do ilusionismo.
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Abstract

The expressions of poetic cinema, pure cinema or intellectual cinema of the 1920s
brought the anti-realist discourse of visual discontinuity as the new language. Against
the idea of representation and mimesis of reality in narrative cinema, the avant-garde
provoked strangeness in the spectator. Access to the work was not immediate: it was
mediated by theory and conceptualization. The central problem of montage in cinema
was the search for this “new realism”, whose aesthetics were based on the filmic
essence, on poetic language or on an evident idealism, be it formalist, in the case
of the French vanguards, or social, when it comes to Soviet speech cinema. Taking
the formalist principle that language needs to renew itself through art, an avant-garde
aesthetic was configured in the 1920s, as opposed to naturalist cinema, which excelled
in the techniques of imitation and illusionism.
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Estranhar é preciso

Do sublime ao grotesco, ndo ha mais que um passo (Serguéi
Eisenstein. In: XAVIER, 2008b, p.203).

As artes do inicio do século XX ensaiam a renovagao das linguagens artisticas, em
direcdo as vanguardas modernas. Os “ismos” do final do século XIX ja transitavam
entre a expressao pictérica e a abstragao formal, contra as tendéncias academicistas
da imitagao, do classicismo e do realismo, tanto na pintura, literatura, cinema e demais
expressdes. As vanguardas modernas expressavam o estranhamento e, muitas vezes,
a oposicgao radical as tradi¢cdes classicas. A expressao artistica — poética, abstrata ou
expressionista — alinhada aos discursos teorico-critico da modernidade, supunha, além
de um antirrealismo, um outro modo de ver o mundo, ou seja, um “novo realismo”.

Nesse sentido, os artistas defendiam suas interpretagcbes como mais proximas da
realidade da vida moderna, comparadas aos ideais classicistas. Se o realismo era
uma questao de ponto de vista, a pintura impressionista seria mais “correta” que a
classificada como “realista”, ja que representava melhor a sensagao visual captada pelo
olho humano e as propriedades fisicas da luz. Os surrealistas diriam que a realidade
organizada pelo senso comum nao é tdo real quanto a dimenséo surreal que emana
das imagens. O cinema poético, por sua vez, seria mais realista que o naturalista por
traduzir as imagens do pensamento, de forma descontinua, o que a qualificaria como
mais natural. Em contrapartida, as linguagens que imitam a realidade ou a encenam,
seriam artificiais.

De fato, as vanguardas nem sempre negam a realidade. Nos anos 1920, questionaram
a representagdo em si, a mimese como procedimento, reclamando a autonomia do
objeto artistico em relagdo ao seu contexto. As qualidades artisticas eram, nesse
ponto de vista, intrinsecas, sem correspondéncia as qualidades externas, e de
acesso nao imediato; era necessaria a teoria, o conceito para entender a obra. O
que as vanguardas defendiam era o deslocamento do objeto, tanto do seu contexto
convencional, quanto das suas qualidades utilitarias, em diregcdo as suas qualidades
estéticas, puras ou plasticas. Nas artes abstratas, buscou-se uma esséncia objetiva;
no contexto expressionista, evocou-se a esséncia humana perdida, em busca do
florescimento espiritual.

O deslocamento é um recurso tipico da Collage e da Montagem nas artes visuais.
O fragmento, o recorte e a colagem sao procedimentos artisticos que redefinem o
objeto. Fora do seu contexto original, o fragmento adquire autonomia e unidade, ao
mesmo tempo que ganha outros sentidos em novas composi¢des. Ha na Collage um
complexo processo de montagem-desmontagem-remontagem a partir das diferentes
associagoes, choques e tensbes entre as imagens. Surgem constelagdes imprevistas,
provocando uma série de deslocamentos, inversdes, rupturas, descontinuidades,
emergéncias, anacronismos e sobrevivéncias (BERENSTEIN, 2018). A prépria histéria
da modernidade poderia ser interpretada a luz de uma histéria da fragmentacao.
(FUAO, 2011, p. 15). Nesse contexto, o deslocamento — e o descolamento — do objeto
do seu contexto original pode ser interpretado como a desautomatizagédo do discurso
dominante, ou seja, como o estranhamento das convengdes artisticas. Tal categoria,
estudada por Vitor Chklovski, no inicio do século XX, foi fundamental para entender a
estética das vanguardas.

A finalidade da arte, segundo o ensaio de Chklovski A arte como procedimento
(TODOROQV, 2013), era de romper com a automatizagdo mediante o estranhamento.
Segundo as leis gerais da percepc¢ao, uma vez que se tornam habituais, as acgoes
também se tornam automaticas. Aideia da economia de forgas mentais para o formalista
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russo dialoga com a ideia da automatizagdo da lingua em dire¢cdo aos procedimentos
da supresséao da linguagem cotidiana. Para sobreviver, a linguagem precisa se renovar.
A arte teria, nesse sentido, a finalidade de desautomatizar a percepgao habitual que é
estruturada pelas convengoes.

O estranhamento trata de particularizar a experiéncia da percepgao estética sobre as
imagens para que o contato com a arte seja um procedimento dificultoso e lento. As
imagens tornam-se dispositivos singulares da percepg¢ao em oposi¢céo aos dispositivos
automatizados pela linguagem cotidiana que, em geral, ndo € vivenciada, mas apenas
reconhecida distraidamente. A linguagem artistica ou poética quebra o automatismo
da linguagem cotidiana, em oposi¢cao ao canone, e nao a favor dele ou das instituicoes
que o financiam. Desse modo, o estranhamento afasta o objeto do modo habitual de
ele ser visto (KOTHE, 1981, p.153-170).

A origem do termo “estranhamento” é a palavra ostranit, derivagao livre de ostranenie,
termo latino usado no contexto do Formalismo russo da segunda década do século
XX, cuja tradugao apresenta divergéncias. Por vezes € traduzido por singularizagao,
desfamiliarizagdo ou estranhamento; esse ultimo € uma derivacao imprecisa do inglés
enstrangement (BURNS, 2009). O termo “estranhamento” aqui € desenvolvido em dois
sentidos: 1) de surpresa, ou pavor, diante do desconhecido; e 2) como procedimento
de desautomatizagao do olhar habitual pelo afastamento do objeto da sua identidade,
na dialética da ndo-identidade, ou seja, na negagcédo do modelo, que apresenta em sua
esséncia o préprio modelo.

Os formalistas russos defenderam a ideia de que era preciso estudar os tracos
especificos das obras literarias. Estavam lutando pela especificidade da literatura,
a arte literaria como tal, assim como os arquitetos hoje lutam pelas especificidades
da arquitetura e urbanismo em relagédo as outras artes. Ha também nos movimentos
vanguardistas uma vontade implicita de conquista do espaco e de afirmacgao de classe
como grupo ou disciplina reconhecidos. O objeto artistico parece, nesse sentido,
analisado mais pelos fatores externos e pouco pela sua natureza.

O conceito de ostranenie talvez seja a sintese do que a retérica tradicional tentou
compreender pela metafora, metonimia, sinédoque etc. A visdo habitual do mundo,
desautomatizada pelo estranhamento, era uma visdo ideoldgica de acordo com os
interesses da classe dominante da época dos formalistas. Chklovski, procurando
justificar teoricamente as inovagdes do futurismo, criou uma categoria capaz de
ultrapassar as limitagcbes e caracteristicas deste movimento. Assim, o formalismo
superou os limites das metodologias dominantes, transformando-se numa ciéncia
literaria autbnoma, independente, a partir das qualidades intrinsecas do material
literario (TODOROV, 2013).

O papel renovador da arte, no contexto formalista, € necessario onde predomina o
automatismo da percepcao; o sistema s6 poderia ser revelado pela desautomatizagéo
da visdo de mundo, pois o habito impede de ver e de sentir os objetos. Os formalistas
defendiam a ideia de que para sobreviver a linguagem deveria se renovar. A arte
teria, entdo, a finalidade de desautomatizar a percepgao habitual do mundo, ja que a
producédo artistica estava submetida as convengdes vigentes e sujeitas ao seu carater
sistematico. A desautomatizagdo € um termo usado pelos formalistas e que foi adotado
pela Escola Estruturalista de Praga como recurso de estranhamento dos automatismos
produzidos pelo uso da lingua. Contrapondo-se ao automatismo, que se da pela
familiarizacdo do conteudo, os formalistas defenderam a condicdo da incessante
novidade da obra, ou seja, da vanguarda como procedimento.

A automatizacgdo da linguagem pode ser analoga a automagéo no mundo do trabalho
em que ha a automatizagéo dos processos — de humanizados para automatizados. As
tarefas processadas pelas maquinas refletem-se nas relagbes humanas automatizadas
pela linguagem convencional. Por isso a figura do autémato, diante da arte, que devera
exercer o0 seu papel de agente da desautomatizagéo da linguagem. As convencgdes
artisticas, nesse sentido, facilitam o automatismo porque tém como objetivo primordial
a sua permanéncia: tornam a percepgado um habito.

O artista “convencional” (que é dirigido pelas convencgdes) atribui ao seu trabalho um
significado inerente e coerente a sua época; produz, portanto, uma obra organica. Para
o vanguardista, ao contrario, a obra € inorganica, ou seja, retirada do seu contexto
funcional para ser um fragmento. O convencional trata seu material como uma imagem
viva da totalidade, enquanto o vanguardista isola-o, fragmenta-o, arrancando-o a
totalidade da vida. O artista de vanguarda, ao montar a sua obra, junta fragmentos
atribuindo sentidos onde o sentido pode ser a indicagédo de que ndo existe mais nenhum
sentido (BURGER, 2012, p. 128-130).

A esséncia da primeira fase do Formalismo russo nao foi em si o estudo da forma e de
sua sistematica — o que daria o suporte para o estruturalismo do pensamento ocidental
no decorrer do século XX — e sim a particularizagdo do objeto literario em relagao
ao seu contexto. Por isso, a metodologia formalista é defendida como a auséncia do
meétodo, ou seja, a sua negag¢ado. Negando um método, porém, tem-se outro: o principio
de que o método deve ser imanente ao estudo. O que surpreende, entretanto, € que os
estudos formalistas nao se mostram fechados, ha a liberdade de incorporar fenbmenos
irredutiveis as leis ja formuladas, permitindo a revisitacdo dos procedimentos. Essa
condicao foi interpretada por muitos como a fragilidade do movimento, mas levou-
os ao aperfeicoamento e a evolugdo do método — o que pode ter sido a sua grande
contribuicdo na teoria literaria.

A obra de arte guarda em si a relagdo a outras obras, a partir de associacdes entre
ambas e do modo de produgao que as originou, de acordo com a citagao de Chklovski
de que “toda a obra de arte é criada em paralelo e em oposi¢cdo a um modelo qualquer.
A nova forma nao aparece para exprimir um conteido novo, mas para substituir a
antiga forma, que ja perdeu carater estético” (TODOROV, 2013, p. 53). Nesse sentido,
0 conceito de ostranenie é essencial no estudo da estrutura dos movimentos de
vanguarda. Ao lado da atualizagdo, da desfamiliarizacdo e da desautomatizacdo, o
estranhamento é intrinseco ao discurso vanguardista, ja que a natureza das convengdes
€ a de permanecer como convengao.

Os estudos formalistas desencadearam o surgimento do Circulo de Bakhtin, da Escola
de Praga, da Escola de Tartu, da Escola de Konstanz e do Estruturalismo (KOTHE,
1981). Numa visdo mais ampla, o método formalista tratou, além dos problemas
particulares da ciéncia literaria, dos problemas teoricos e gerais da estética — literatura,
artes plasticas e visuais, arquitetura e cinema —, em dire¢do a uma teoria geral da arte.
Ao recusar a abordagem psicoldgica, filoséfica e sociolégica dominantes, integraram-
se as vanguardas artisticas da época, como o Construtivismo russo e o Futurismo,
trazendo a obra para o centro da analise.

A montagem como procedimento

Na segunda fase do Formalismo russo, ha uma busca pela integracao entre aforma e a
fungao, considerando a dimensao histdrica ao estudo estrutural da literatura, chamada
de ordem légica. Tinianov traz o signo literario e a significagdo funcional como uma
nova perspectiva, situando no mesmo plano elementos como o ritmo, a construgao



fénica e fonoldgica, os procedimentos de composicao e as figuras retéricas. Abrem-
se novas constelagdes de estudo, considerando a classe hierarquica, os sistemas e
a série como aspecto homogéneo. Os formalistas distinguiram a presenca de planos
superpostos no interior da obra, podendo integrar a analise formalista todo nivel de
significacdo que anteriormente foi isolado. O método escolhido, nesse sentido, ndo
limita o objeto; a caracteristica do cédigo indicara os recursos e as técnicas a utilizar.
A obra traz em si mesma a imagem do seu vir a ser (TODOROYV, 2013, p. 23). Aordem
l6gica é, para os formalistas, um recurso de integracdo da dimensao histérica ao estudo
estrutural da literatura e sua concepcao, que so se revela depois de sua formulacao,
quando é sustentada por um conjunto de formas e de relagdes vividas.

Chklovski afirma que “[...] toda a obra de arte é criada em paralelo e em oposig¢ao a
um modelo qualquer. A nova forma nao aparece para exprimir um conteudo novo, mas
para substituir a antiga forma, que ja perdeu carater estético” (TODOROV, 2013, p.
53). O autor traz a reflexao de que as imagens em si ndo variam, se repetem; o que
varia € a disposicdo entre elas, a sua montagem. Trata-se de uma possivel teoria
da montagem, em didlogo com a teoria de Sergei Eisenstein para o cinema russo
(EISENSTEIN, 2002) e o conceito de alegoria e leitura alegérica de Walter Benjamin,
revisto na teoria da vanguarda em Peter Burger.

A montagem pressup0be a fragmentacao da realidade e descreve a fase da constituicao
da obra. E um procedimento capaz de conduzir & desconstrucdo ou a destruicdo da
obra convencional ou orgéanica. As técnicas da montagem ou da composicdo entre
os elementos da obra de arte, assim como a decupagem e a montagem das cenas,
determinam o sentido de um filme. Enquanto no cinema a montagem é um procedimento
técnico inerente e fundamental ao meio, na pintura ela possui o status de um principio
artistico (BURGER, 2012, p. 130).

A esséncia da linguagem poética no cinema é a forma em si como os elementos estao
organizados no discurso. Considerando a disposicdo das imagens e palavras como
um jogo, o conceito de montagem € inerente a linguagem poética. Por isso, a teoria da
montagem pode ser aplicada as diferencas entre a linguagem prosaica e a linguagem
poética. A arte, compreendida como um meio de destruir o automatismo perceptivo
tipico da linguagem prosaica, traz a percepgao particular do objeto, sob uma nova
visdo, e ndo apenas do seu reconhecimento (TODOROYV, 2013, p. 48).

Ateoria da montagem aplicada as diferengas entre a linguagem prosaica e a linguagem
poética remete ao conceito de alegoria e a leitura alegérica como procedimento. Para
tal analogia, a montagem prosaica representaria a afirmacdo de um sistema pelos
procedimentos didaticos de comunicagao, enquanto a montagem poética produziria
o estranhamento de si e em si. Ao dificultar a sua interpretacdo, a montagem poética
teria mais a dizer, supondo que os sistemas de classificagcbes tém uma natureza
conservadora em que predomina a montagem de ordem linear.

A alegoria é composta de metaforas para cumprir melhor a sua fungdo didatica. E
prosaica travestindo-se de poética, pois induz a uma leitura plana do seu discurso. A
alegoria se diferencia da leitura alegdrica: uma é a figura de linguagem em si, a outra é
um modo de leitura. A primeira quer se fazer didatica por procedimentos nao-lineares,
muitas vezes de natureza poética; a segunda quer ver “o outro” que esta oculto. De
qualquer modo, tanto a linguagem poética quanto a linguagem prosaica tendem a
ocultar os seus procedimentos de montagem.

Mais que identificar recursos ou figuras de linguagem, a leitura alegodrica trata da
interpretacdo dos procedimentos (BURGER, 2012, p. 130). O mesmo procedimento
assume significados diversos, a depender do contexto, do publico e da obra. A arte

dita “sacra”, por exemplo, que guarda em si a funcao de ser didatica no contexto
dos dogmas religiosos, pode ser interpretada como laica ou como a profanagao do
sagrado. Pode ainda ser lida como arte universal, além do seu contexto e discurso
de origem. Pela leitura alegérica, o barroco como género representaria o sagrado, o
profano ou a expressao artistica individual, a depender do que a espécie tem a revelar
e, principalmente, a ocultar.

Para que se trate do conceito de alegoria, € preciso revisitar o conceito de aura. A
aura é a apari¢ao unica de algo distante, enquanto que a alegoria € dizer o outro, de
modo mais sintético que o simbolo ou a metafora, apesar da alegoria conter simbolos
e metaforas. Os conceitos de aura e alegoria guardam o trago comum de serem a
representagdo do outro. O outro da alegoria é o outro reprimido, enquanto que o outro
da aura € a representacdo de uma superioridade sacralizadora sob a aparéncia de
proximidade (KOTHE, 1976, p. 34).

A arte auratica, para Walter Benjamin, é a arte da classe dominante satisfeita com sua
prépria dominagdo, enquanto a arte alegdrica € a expressao artistica de membros da
classe dominante insatisfeitos com a sua dominagcédo. Sendo uma categoria de maior
coeréncia no contexto da estética dos modos de produgdo, a alegoria se distingue
da aura por ser adequada a repressao. A arte alegérica é a fase intermediaria para
a modernidade artistica, o impulso destrutivo presente de um modo especial na
radicalidade dadaista. Para o autor, a modernidade se caracteriza pela destruicdo da
aura na experiéncia do choque. A aura é centripeta, enquanto a alegoria é centrifuga,
aberta a uma totalidade sugerida e nao repressiva. O outro auratico € inacessivel em
sua conformidade, o outro alegdrico afirma sua possibilidade e a existéncia mesma
deste outro, na coexisténcia dispar numa logica de complementaridade. A aura tem
um sentido basicamente positivo, glorificador, constitutivo; a alegoria, um sentido de
caréncia, de auséncia, de perda da palavra (KOTHE, 1976, p.69).

A arte auratico-simbdlica guarda em si a sacralidade, mas a sua apresentacgéo ja é
um modo de profanagdo. Ha multiplas maneiras de se dizer a mesma coisa ou de se
ocultar coisas a partir de outras, sob recursos de disfarce. Os artistas tém na alegoria
uma figura de linguagem que responde a fungao didatica da obra e, ao mesmo tempo,
suporta as contradi¢cdes inerentes a um discurso que foi censurado. Esta é a diferenca
entre a simples variagdo dos objetos, de acordo com o seu contexto e época, e a
disposicdo entre eles, ou a forma em si como estdo organizados no discurso.

O que distingue a lingua poética da lingua prosaica, para os formalistas, € a busca de
um novo sentido na linguagem a partir do estudo da forma e dos tragos especificos
da arte literaria, diferente do olhar habitual. Chklovski propunha como trago distintivo
da percepcgao estética, o principio da sensacao da forma. Enquanto a automatizagao
esta implicita ao que ndo se vé, ndo se reconhece verdadeiramente o que se Ve,
justamente por ser conhecido e habitual. A percepg¢ao poética ou artistica, por sua
vez, é a percepgao em que experimentamos a forma, de maneira ndo habitual, e de
utilizacdo particular do material. E o pensamento por imagens, mais o seu aspecto
articulatorio como fungao verbal autbnoma, e ndo meramente fénico da poesia ou a
emocao apresentada de maneira impressionista (TODOROV, 2013).

A percepgao poética (ou artistica) estaria em oposicao as teorias simbolistas,
representando a revelagdo total do valor autbnomo das palavras. Ao contrario do
entendimento da forma como um invélucro que isola elementos entre figura-fundo na
visdo da teoria simbolista, a percepcéo poética apresenta uma integridade dinamica
e concreta que tem um contetdo em si mesma. O principio da sensac¢ao da forma é
o resultado de certos procedimentos artisticos sobre as imagens e sobre a relagéo
destas com aquilo que elas significam. A finalidade da arte, nesse contexto, € dar uma



sensacao do objeto como visado, pela percepgéo artistica, e ndo como reconhecimento,
pela percepgao simbdlica.

O estranhamento provocado pela percepcéo artistica é a diferenca essencial entre o
formalismo e os principios simbolistas, e também representa a esséncia da linguagem
poética no cinema, assim como a automatizacéo é o recurso primordial na elaboracao
dos artificios da arte-propaganda, nas composi¢cdes das narrativas triviais e na
apropriagao da arte como instrumento didatico. A ordem das imagens, portanto, ndo é
suficiente para o desenvolvimento poético. O procedimento da percepc¢ao da arte € um
fim em si que deve ser prolongado pelo estranhamento continuo.

As vanguardas dos anos 1920

As vanguardas do cinema poético europeu reclamaram a autonomia dessa arte em
relagdo as demais expressdes, como a literatura e o teatro. Em direcdo oposta as
narrativas e roteiros do cinema naturalista, sobressaem a exploragado dos elementos
essenciais do cinematografo, como as imagens em si, o0 enquadramento e o uso do
primeiro plano, e a esséncia da montagem do filme, como a fotogenia, o ritmo e o
movimento.

As expressdes do cinema poético, cinema puro ou do cinema intelectual traziam um
discurso antirrealista da descontinuidade visual. Contra a ideia de representacao e
mimese da realidade do cinema narrativo, defendia-se a ideia da criacdo de um objeto
autbnomo, dotado de leis proprias de organizagdo. As vanguardas provocavam a
estranheza no espectador. O acesso a obra n&o era imediato: era mediado pela teoria,
pela conceituagao, que se configurou na propria Teoria do cinema.

No cinema puro ou abstrato de Hans Richter, a ideia era reduzir a experiéncia do filme
aos elementos mais puros, num processo de desconstrugcédo da sequéncia dos planos,
da propria duragdo do plano e da representacao da realidade. Além da decupagem de
cenas filmadas, ha a desconstrugao da cena, realizando a montagem quadro a quadro,
como no desenho animado. A ruptura com o mundo natural faz-se pelo deslocamento
dos objetos para uma nova ordem composta de valores plasticos e ritmicos. Objetos
utilitarios séo isolados do seu contexto inicial e integrados em novas composigdes
e quadros, ndo pela sua funcionalidade, mas pelas qualidades estéticas (XAVIER,
2008a, p.108).

Em Rhythmus 21 (1921), de Hans Richter, os planos sdo reduzidos a sequéncias
de quadros planos em movimento, explorando a relagdo figura-fundo de formas
geométricas abstratas. O ritmo é resultado da montagem complexa entre a sequéncia
dos fotogramas e a musica minimalista. E entre dois fotogramas que o cinema fala,
entre duas imagens estaticas, aceleradas, que se da o movimento (Fig.1).

A presenca dos objetos, que se da pela forma e textura, é o préprio espetaculo. Ballet
meécanique (1924) de Fernand Léger é o modelo dessa orquestragao do ritmo com a
forma. A presenga humana dilui-se no movimento das engrenagens e dos fotogramas
ritmados pela composi¢gado musical, ou vice e versa. Léger quer produzir uma experiéncia
compativel com essa nova relagdo com os objetos modernos, explorando as qualidades
plasticas dos objetos utilitarios, com panelas, talheres e luminarias (XAVIER, 2008a,
p. 108) (Fig. 2).

Ha outras interpretagdes do ritmo no cinema de vanguarda. O recurso da metafora
nem sempre se da pela descontinuidade e fragmentagdo dos planos. Como um
deciframento metafisico, a montagem metaférica pode expressar o movimento interior

que da origem a imagem. O filme A Concha e o Clérigo (1928) de Germaine Dulac
mostra um espaco impressionista, que € recortado como uma sinfonia visual, de planos
mais longos e continuos. O movimento captado € completo, fluido, dando o tempo
necessario para a realizagdo da metafora em si. Para a realizadora, o cinema é um
microcosmos, uma ponte entre o visivel e o invisivel. O movimento alcanc¢a o espago
do sublime, uma representagao do todo do filme. Nesse sentido, o ritmo e as metaforas
visuais e musicais sdo mais importantes que a plastica. Em defesa de uma teoria da
continuidade visual, a montagem expressa a remoc¢ao do véu da realidade pelo filme

(Fig. 3).

Para Jean Epstein, o cinema é uma maquina de pensar o tempo; a prépria fruicao
estética de fluxo rapido, uma constelacao de estimulos marcados de um mundo
descontinuo, tecnoldgico, moderno. O autor francés traz, entao, o conceito da fotogenia
como esséncia da montagem: um abalo, uma faisca que representa a simultaneidade
entre espago e tempo — o rosto que se prepara para o riso € mais importante que o
riso. (XAVIER, 2008b). A fotogenia na montagem consiste na sequéncia de diferentes
pontos de vista em sequéncia descritiva, mas que relativiza tempo e espacgo. O filme,
nesse contexto, € o espago de relagdo entre o pensamento e a criagdo, o proprio
conceito de cine-arte.

As vanguardas do cinema russo corresponderam inicialmente ao idealismo do partido
soviético. Apesar da experimentagao linguistica, a l6gica da montagem era de ser uma
ferramenta de reflexado social em diregcao a sociedade ideal. Aos poucos, autores como
Dziga Vertov e Sergei Eisenstein se distanciaram do idealismo politico estendendo o

Figura 1 - Sequéncia do filme Rhythmus 21, 1921, de Hans Richter. Fonte:

www. youtube.com. Figura 2 - Sequéncia do filme Ballet mécanique, 1924, de

Fernand Léger.




Figura 3. -Sequéncia do filme A Concha e o Clérigo, 1928, de Germaine Dulac.

Fonte: www. youtube.com. Figura 4 - Sequéncia do filme Um Homem Com

Uma Camera, 1929, de Dziga Vertov. Fonte: www. youtube.com.. Figura 5 -

Sequéncia do filme O Encouragado Potemkyn, 1923, de Sergei Eisenstein.

Fonte: www. youtube.com

que seria a grande producgao soviética que embasou a Teoria da montagem.

Dziga Vertov, pioneiro do género do documentario, utilizou a camera na sua esséncia,
criando o cine-olho como categoria de construgdo do mundo. Na légica do cine-
verdade, o olho deve se submeter a vontade da camera. O super-olho é, para Vertov,
o instrumento de decifracdo e desvelamento da realidade, que tudo vé, tudo acessa,
tudo revela. E a visdo correta, ja que a narrativa classica, para ele, constitui o cinema
burgués e alienante. No filme Um Homem Com Uma Cémera (1929), a montagem
enfatiza o intervalo entre os planos, entre os impulsos; o cine-olho é ponto de corte
no mesmo plano, entre fragmentos do mesmo plano. Ao contrario do cinema narrativo
classico, em que o olho que filma esta oculto e pressupde uma continuidade dramatica,
na montagem de Vertov ele salta sem explicagao (Figura 04). A fragmentagao do plano
conduz ao cine-verdade, ao explorar a esséncia da camera como a visao correta do
real. Nos intervalos, o cineasta pensa o seu cinema, pois o filme é construido sobre a
transicao de um impulso visual ao seguinte, o que contrapde a naturalidade da pausa
no cinema narrativo. Aqui esta a diferenca fundamental entre o intervalo (no mesmo
plano) e o racord (entre planos), do cinema narrativo (XAVIER, 2008b, p.264).

A producéo filmica e tedrica do cineasta russo Sergei Eisenstein é a maior referéncia
nas vanguardas dos anos 1920. Ao propor o cinema antirrealista, o cineasta pensou a
imagem como significacao, a partir de um profundo estranhamento sobre a ilusdo de
continuidade e identidade entre a tela do cinema e o mundo, expressas pelas narrativas
naturalistas. Enquanto as narrativas convencionais estavam em conformidade com as
ideologias conservadoras, as narrativas poéticas imitavam o proprio pensamento, que

tem na descontinuidade o seu ritmo primordial. Em defesa do cinema poético, buscava,
ao lado das vanguardas francesa e russa, a autonomia do objeto artistico. Nesse
sentido, o pedaco de celuldide prevalece sobre a ideia da imagem representativa. Cada
filme é uma auto-defini¢do; ele é o discurso que fala apenas de si mesmo. (XAVIER,
2008a, p.107).

A Teoria da montagem de Eisenstein compde um método para a elaboragdo do
cinema poético. Numa abordagem técnica e critica, a montagem métrica evolui para
as qualidades filmicas ritmicas, tonais, atonais até elevarem-se a categoria do que
Eisenstein chama de cinema intelectual. Esta ultima traz uma nogao de complexidade
em direcao a metafora, ao discurso sutil e ao mesmo tempo, direto, imediato.

Eisenstein alinhou forma e fungcdo no que podemos chamar de “cinema-discurso” ou
cinema intelectual, a partir do seu artigo-manifesto Montagem de atracdes, de 1923. Ao
longo da década de 1920, Eisenstein explorou principios linguisticos antinaturalistas,
baseados na composigao pictérica proposta pelo cinema intelectual. O filmélogo russo
elaborou um projeto mais discursivo, a contrapelo do cinema narrativo classico; rompeu
com o ilusionismo e o naturalismo da pseudo-objetividade do realismo burgués, em
direcdo a um cinema proletario, em filmes como O Encouragado Potemkin, Outubro, e
O capital (XAVIER, 2008a) (Fig. 5).

Contra a montagem do cinema classico narrativo, com o tipico encadeamento de
planos, Eisenstein propunha uma montagem figurativa, de justaposi¢ao de planos, sem
obedecer a uma causalidade linear ou a uma evolugédo dramatica do tipo psicolégico.
Ao contrario dos critérios naturalistas, tal montagem é descontinua, com repeti¢des e
multiplicagdes de instantes e detalhes, em distensdo da temporalidade. Cada episédio
deixa de ser apenas um elo de um encadeamento, mas adquire significagao prépria,
explicita pela estrutura da montagem (EISENSTEIN, 2002). O cinema classico narrativo
€ entendido, nesse contexto, como o sistema de representagdo dominante, instaurado
pela narracéo realista e pela decupagem classica. Pela montagem de atragdes, os
filmes de Eisenstein trazem o recurso da disjungdo e da descontinuidade, em que
cada plano é uma unidade em si. O choque entre os planos causa o estranhamento
no espectador. Quebrando a diegese, a montagem descontinua dos planos simbdlicos
privilegia o discurso, aproximando imagem e espectador.

Ateoria da montagem de Eisenstein diferencia o conceito de imagem e representacao,
entendendo que ela € uma unidade complexa que ultrapassao niveldenotativo. Aimagem
nao mostra algo e sim significa algo ndo contido em cada uma das representagdes
particulares. A sintese imagética faz com que o filme passe da esfera da agao para a
da significancia. Sendo assim, a decupagem classica é superada pela estilizagao dos
elementos, pela montagem disjuntiva e figurativa e pela descontinuidade ostensiva.
Tal descontinuidade é marcada pelo enquadramento entendido aqui como “ponto de
vista”. Para esse conceito, propde uma inversado: enquanto o cinema antigo captava
uma acgao a partir de um multiplo ponto de vista, 0 novo cinema monta um ponto de
vista a partir de multiplas agdes. Os quadros privilegiam as configuragdes plasticas
para que correspondam, pela relagido entre os seus elementos, a significagcao desejada
(EISENSTEIN, 2002) (Fig. 6).

Desde o Teatro das atragdes, Eisenstein desenvolve um cinema antirrealista, em
que os planos se chocam, nao apenas se encadeiam; ha o choque figurativo e
dijuntivo, num efeito calculado para provocar emocdes no espectador. Contrapondo
o cinema-janela, de um realismo revelatério, seus filmes seguem as modalidades do
pensamento, assumindo a linguagem discursiva. O cinema, para ele, € um discurso
e é ideoldgico; a montagem € usada para esculpir o tempo filmico, interrompendo o
fluxo dos acontecimentos e permitindo a intervencédo do discurso. Para tanto, seus



Figura 6 - Sequéncia do filme Outubro, 1928, de Sergei Eisenstein. Fonte: www. youtube.com

filmes apresentam estratégias que rompem com a linearidade dos fatos. O recurso da
repeticdo de fendbmenos, por exemplo, € usado como instrumento retérico para superar
a primeira leitura, num salto para o pensamento abstrato. Nesse sentido, a teoria da
montagem ¢é definida mais pelo conflito, ou seja, pela combinagao das representagdes
que formam uma unidade complexa, peculiar, cujo sentido ndo esta nos componentes
do filme e sim no seu confronto (XAVIER, 2008a).

O cinema intelectual opde-se ao cinema narrativo. A composi¢cao naturalista, em que
as imagens se assemelham a realidade numa sequéncia anedética, da lugar a relagao
dialética entre os elementos do filme, onde prevalece a poténcia formal e semantica
da montagem. O cine-dialética, ao contrario do cinema espelho, deve alcangar a
traducdo sensual e concreta da dialética presente nos debates ideolédgicos. Para o
filme O capital, trouxe a exposigdo de um processo mental a partir do livro de Marx, e
nao meramente o espelhamento dos textos. Influenciada pelo conceito de mondlogo
interior de Vlygotsky, a forma-montagem é desenvolvida como a reconstrucao das leis
do processo de pensamento, sem necessariamente estar situada no espaco-tempo da
consciéncia de uma personagem ficticio; ela pode ser o pensamento do filme ou do
discurso (EISENSTEIN, 2002).

Na montagem figurativa proposta por Eisenstein, ha um cinema que pensa por
imagens, ao invés de apenas narrar por imagens. Em oposi¢cao a representagao da
realidade, os filmes de Eisenstein parecem espelhar o fluxo de consciéncia e, ao
mesmo tempo, manifestam a consciéncia social e ideoldgica. O seu estilo de cinema-
montagem e a sua defesa do cinema-discurso contribuiram amplamente para uma
teoria da significagdo do cinema e sao referéncias para o debate do pensamento
cinematografico contemporaneo.

Pensar por fragmentos

A modernidade provocou um complexo processo de montagem-desmontagem-
remontagem, um novo modo de pensar pela relagdo entre fragmentos, tempos e
espacialidades, ou seja, um caleidoscopio imagético em que as narrativas ndo séo
propriamente lineares. O conhecimento pela montagem e pela Collage foi uma resposta
contra os formalismos estetizantes, a cientificidade positivista, a ideia de progresso
acritico e o fechamento metodoldgico funcionalista. As vanguardas modernas tornaram
visiveis as sobrevivéncias, na contradanca das cronologias e dos anacronismos,
utilizando os farrapos, os residuos, os fragmentos narrativos sobreviventes, mesmo
que apagados, silenciados ou esquecidos. (BERENSTEIN, 2018). Tal forma de
pensamento, pela montagem e pela Collage, se da mais pela descontinuidade e pela
fragmentagcédo, como na imagem do pensamento de Walter Benjamin, no cut up de
Tristan Tzara ou nas poesias dadaistas.

Em sua escrita-Collage, Benjamin associa tempos e espacos distintos para descrever
suas reminiscéncias, na obra Rua de mé&o unica (1989), como se fosse a propria

estrutura do pensamento. Em Passagens (2009) ha um multiplo sentido: da passagem
como montagem literaria de recortes textuais, que vao de uma ideia para outra; da
passagem temporal de uma época para outra, e da passagem arquitetdnica, as
galerias, que levam de uma rua para outra (BERENSTEIN, 2018, p. 215). A colagem
de citagdes, como fragmentos e estilhagos de registros e memdrias, e a passagem
como atravessamento de tempos, trazem a ideia da constelagdo benjaminiana, de
natureza nao linear, polifénica e transversal. Nas duas concepcoes, ha o procedimento
artistico da montagem de fragmentos, a escrita-Collage, e o procedimento critico
de desmontagem-remontagem das narrativas histéricas dominantes — o préprio
estranhamento das convencdes. Apesar de elaboradas numa ordem sequencial,
as citagbes podem ser lidas fora da sequéncia, ou seja, de modo aleatério (ou de
modos distintos ao do sumario). Essa poténcia, encontrada nas Collages, é limitada na
montagem cinematografica, que sequencia os planos numa determinada duragao de
tempo, definida pelo autor.

Apesar da Collage ser um procedimento antigo de manipulagao das imagens, vista nos
poemas japoneses do século Xll, nas ilustracdes, cartas e cartbes, sua origem como
linguagem artistica esta diretamente ligada ao surgimento da fotografia no século XIX
(FUAO, 2011, p.94). Entretanto, a linguagem dos papiers collés e da fotomontagem
tornaram-se mais populares pelas expressdes cubistas de Picasso e Braque, entre
1910-14, com a aplicacdo de papeis impressos na superficie das pinturas (FUAO,
2011). Os papiers collés provocaram no publico um jogo perceptivo entre figuracao e
abstragao, luz e sombra, figura e fundo, transparéncia e opacidade, retilineo e curvo
etc. Pela presenca e auséncia dos signos, os fragmentos eram retirados e realocados
em contextos distintos, banais ou cotidianos, incorporando a oposig¢ao poética cubista
na estrutura de representacéo pictorica. (FUAO, 2011; 1987-92).

Figura 7 - Violin and Pipe, ‘Le Quotidien’. George Braque. Paris, 1913. Fonte: https://www.

wikiart.org
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Figura 8 - Cartaz para a exposigao russa em Zurique, 1929. Eliezer Markowich Lissitzky.

Fonte: https://www.wikiart.org
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As obras trazem, pelo estranhamento, o drama poético cubista da ambiguidade:
abstragao e realismo, ao mesmo tempo. Nesse sentido, os artistas usavam a Collage
como recurso de desautomatizacdo da linguagem convencional, sugerindo um
discurso de ironia e critica, principalmente sobre o mercado artistico da época. Esse
tom irénico é visto nas Collages de Braque, como em Violin and Pipe (Figura 7), de
1913, em que fragmentos de objetos ligam-se numa composigao centralizada, feita
de justaposi¢cdes e sobreposi¢des. A fragmentacao dos objetos originais sugere um
discurso de desconstrugao do discurso dominante na producao artistica.

A sobreposi¢ao de imagens € um recurso frequente nos cartazes e no cinema russo.
No cartaz de Lissitzky para a exposi¢ao em Zurique, em 1929 (Figura 8), vé-se duas
figuras ascendentes, sobrepostas por um eixo central e pela arquitetura, em outra
escala, na base. O eixo vertical que sobrepde as figuras maiores, sugere uma simetria
de géneros, ou uma sociedade igualitaria. Tal fusdo € articulada por diagonais em
perspectiva ascendente. As figuras olham para cima e adiante, assim como o eixo
perspectivo dos elementos arquitetbnicos sugerem esse futuro, logo ali, adiante, a
direita, onde esta o horizonte. No entanto, ha um corte entre planos: a escala das
figuras humanas é estranha a escala da arquitetura. Os dois planos fundem-se em
sobreposicao, planificando o espaco perspectivo. Tal estranhamento ao mesmo tempo
protagoniza e banaliza as figuras, colocando-as em posi¢do de figurantes que se
equiparam ao suporte informativo tipografico (o cartaz), ou seja, no lugar genérico do
proletariado. Nos cartazes do filme Outubro, de 1923 (Figura 9), a montagem prioriza o
discurso, destacando as figuras simbdlicas essenciais a ele, como instantes no teatro
de atracbes de Eisenstein. Em ambos, quebra-se a continuidade formal em razao da
continuidade semantica.

Nem toda montagem artistica € uma Collage. No cinema russo, predominam a fotogenia
(Vertov) e o choque entre planos e intraplanos (Eisenstein). Entretanto, alguns filmes
de Vertov, rompem com as convengdes formais contrastando diferentes escalas, como
nas sobreposi¢coes do filme Um Homem com uma Cémera, de 1929 (Figura 10), ou
fundem planos semelhantes, causando a ruptura do espaco perspectivo convencional
(Figura 11). Percebe-se o recurso da sobreposicdo e fusdo de imagens, quadros
e planos, alcangados pelo recorte, colagem e sobreposi¢cdo das peliculas. Ali as
técnicas da Collage foram usadas para fins formalistas e discursivos e ndo meramente
mecanicos. Em ambos os quadros, ha o estranhamento das convengdes formais e
simbodlicas pelas técnicas da Collage. De todo modo, a sequéncia é o recurso essencial
dessas montagens, sugerindo uma ordem formal e semantica prévia, percebida pelo
espectador como a duragao do filme.

Técnicas como os papiers collés, as fotografias compostas, a transparéncia, a
sobreposicao e a justaposicao de negativos fotograficos desdobraram-se na linguagem
da fotomontagem, dos cartazes e do cinema. Enquanto o cine-Collage apresenta-se
principalmente como o género que usa a juncao de diferentes filmes, a Collage no
cinema € um dos procedimentos técnico-artisticos da montagem, que pode expressar
continuidade, no caso da montagem naturalista, ou provocar estranhamento, no caso
da linguagem poética ou surrealista.

As fronteiras entre os termos montagem e Collage nao sao precisas. Amontagem € um
procedimento que esta presente em todas as artes, principalmente nas artes graficas e
no cinema. A Collage, por sua vez, nem sempre esta na montagem. Enquanto a Collage
€ o ato de colar, juntar, a montagem pode ser entendida como o ato de montar o filme,
mas também a técnica da sobreposigado dos planos. A sobreposi¢céo das imagens €

Figura 9 - Cartazes de Vladimir Sternberg’s para o filme Outubro, 1928, de Sergei Eisenstein.

Fonte: imagens google
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recurso recorrente na Collage e na fotomontagem. No cinema, aparece como recurso
de transigao, transparéncia, metafora, continuidade e analogia entre diferentes planos.
Um filme pode ocultar os seus procedimentos, como o cinema naturalista mimético, por
exemplo, cuja montagem traz a ilusdo de continuidade e realismo. A Collage, em geral,
revela os seus procedimentos, produzindo maior estranhamento que a maior parte das
montagens no cinema.

Na histdria do cinema, a montagem articulou a percepgado do tempo com o modo de
narrar. Ela €, ao mesmo tempo, procedimento e produto: o trabalho de cortar, colar e
sobrepor os planos ou fragmentos do filme traz uma sequéncia formal e, ao mesmo
tempo, semantica. Assim, a evolug¢ao da linguagem filmica pode ser analoga a evolugao
da montagem, inicialmente de preocupagdes espaciais, como no teatro, em diregao as
de carater temporal, ou seja, como articulagdo das imagens em movimento. Tomando o
principio formalista de que a linguagem precisa se renovar através da arte, configurou-
se nos anos 1920 uma estética de vanguarda, em contraposi¢ao ao cinema naturalista,
que primava pelas técnicas da imitacdo e do ilusionismo.

No caso do Construtivismo e do Cinema russo, forma e fungao foram unidos para dar
sentido ao filme. Assim, ha uma sintese entre o discurso formalista e o social, o que
para Eisenstein configura-se como a qualidade absoluta do cinema intelectual, que é a
de pensar por imagens. Na montagem dos seus filmes, Eisenstein prima pela l6gica do
teatro de atragdes, usando recursos como o corte de planos e quadros, cuja colagem
expressa o choque, a emogdo, a metafora e a sintese, ou seja, um outro modo de
representacao da realidade, que n&o a da imitagao narrativa.

O problema central da montagem no cinema foi a busca desse “novo realismo”, pelo
antirrealismo, cuja estética estava apoiada na esséncia filmica, na linguagem poética

ou num idealismo evidente, seja ele formalista, no caso das vanguardas francesas, seja
social, quando se trata do cine-discurso soviético. Em ambos movimentos, predomina
a experimentacao linguistica e da linguagem poética, a partir de novos modos de narrar
e realizar um filme.

A montagem pressupde uma sequéncia definida por quem monta, ou seja, o produto de
uma agao mecanica. Pode ser divida, segundo a classificagéo de Jean Mirty (In:FUAO,
1987-92, p.14), em 1) Narrativa, quando assegura a continuidade da histéria, 2) Lirica,
quando a narrativa expressa ideias ou sentimentos (Pudvkin), 3) Construtiva, elaborada
a posteriori, na mesa de montagem (Dziga Vertov), e Intelectual, de Eisenstein, quando
elabora uma sintese ou discurso poético. Independente do tipo, a montagem seria
previsivel, por ser em si um discurso temporal fechado e nao aberto como a Collage.

As vanguardas dos anos 1920, entretanto, consolidaram o que se conhece como
Cinema poético, cine-discurso ou Cinema puro, trazendo filmes de linguagem
hermética e estranha as narrativas tradicionais. Tal estranhamento foi usado como
recurso de desautomatizagdo da linguagem e abertura de novos campos de estudo
para o cinema, a montagem e os estudos culturais.

\

Figura 11 - A técnica da sobreposigao rotacionada de quadros no filme Um Homem Com

Uma Camera, 1929, de Dziga Vertov. Fonte: www. youtube.com
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