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Apesar de o autor ser da profissio e saber tudo aquilo que a experién-
cia, com a ajuda de muira reflexio, pode ensinar, nio se debrugard
tanto quanto se podetia pensar sobre esta faceta da arte que, para
muitos artistas medfocres, parece. constituir a arte em seu todo, mas
sem a qual a arte nfio existiria. Com isso, estard dando a sensagiio de
invadir o dominio dos criticos das questdes estéticas, gente que, sem
diivida, acha a experiéncia desnecessdria para ascenderem 2 andlise
especulativa das artes.

Tratard mais de questdes filoséficas do que téenicas. Isto pode
parecer singular num pintor que escreve sobre arte: muitos semi-eru-
ditos se dedicaram 2 filosofia da arte. Parece que consideravam sua
profunda ignorincia das questes técnicas um titulo a ser respeitado,
convencidos de que a preocupagio com esse aspecto tio vital para
qualquer arte privava os artistas profissionais da especulagio estética.

Parece até que imaginaram que uma profunda ignorincia das
questBes técnicas era uma razio a mais para se elevarem 3s considera-
¢bes estritamente metafisicas; em suma, que a preocupagio com a
técnica impede os artistas profissionais de ascenderem a alturas proi-
bidas para os que ndo pertencem aos campos da estética e da pura
especulagdo.

Eugéne Delacroix

Journal, 13 de janeiro de 1857






INTRODUGAO

Seria impossive! viver

José Carlos Avellar

A idéia deste livro surgiu em agosto de 1941. Eisenstein, entdo ainda em Moscou
{em outubro ele e todo pessoal da Mosfilm seriam transferidos para Alma-Ata),
enviou um telegrama a Jay Leyda, em Nova York, perguntando se ele conseguiria
nos Estados Unidos a edi¢do de um livro com Montagem 1938 e outros artigos nio
conhecidos fora da Unido Soviética. Pouco depois do telegrama, uma carta. Nela,
os textos e uma indicagio da ordem em que deveriam ser publicados — primeiro
Montagem 1938, depois as trés partes de Montagem vertical; também nela, as fotos
de Alexander Nevsky para as ilustragBes e uma obsetvagio quanto 2 tradugio do
primeiro capitulo — deveria ser consultada a versao de Montagem 1938 publicada
em Life and Letters Today, de Londres, porque para esta revista ele selecionara
especialmente exemplos de poemas escritos em inglés. Jay Leyda, que na década de
1930 estudara cinema com Eisenstein em Moscou e fora seu assistente de diregio
no interrompido O prade de Bejin, conta como tudo aconteceu em FEisenstein at
Work, livio que escreveu com Zina Yoynow, publicado em 1982 pela Pantheon
Books e pelo Museu de Arte Moderna de Nova York. O sentido do filme ficou
pronto em agosto de 1942, e Eisenstein recebeu o seu exemplar no dia em que
comemorava 45 anos, em 23 de janeiro de 1943. Ele preparava entdo a filmagem da
primeira parte de fvd, ¢ Terrfvel, que comegaria em abril. Contente com o livro,
escreve a Leyda dizendo que gostara de tudo, a comegar pela capa, amarelo e preto,
como a capa de uma histéria de detetive, com um retrato dele com um sorriso de
Giocondo, uma expressio meio irdnica, um tipo de face daquele usado para ilustrar
algo como “cle sabe tudo sobre o seu futuro”, ou como um livro sobre hipnotismo.
A foto, diz Eisenstein, fora tirada no México. Ele tinha na mio direita, erguida até
a altura do ombro, uma caveira de agticar, das usadas nas festas do dia dos mortos.
Cortada a caveira o que ficou foi aquele sorriso de Giocondo. “Wonderful. Splen-
did”, comentou para Leyda. O sentido do filme foi o primeiro livro a reunir textos
de Eisenstein. Foi também o dnico de seus livros publicados enquanto ele vivia.
Pouco depois da edigio norte-americana veio a inglesa, que ficou pronta no
comego de 1943, ¢ para ela Eisenstein escreveu um preficio que jamais chegou s
mios do editor. Ele se encontrava entdo em Alma-Ata. O texto — Seria imposstvel
viver — fol escrito e enviado para Londres em outubro de 1942, mas se extraviou
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por causa da guerra. Parte deste preficio foi retomada pelo autor e citada no quarto
capftulo de A natureza nio indiferente, escrito em 1945, Nele, Eisenstein conta
como em outubro de 1941 deixou Moscou, entio bombardeada pelos nazistas, ao
lado de outros cineastas soviéticos, em diregio a Alma-Ata — doze dias e doze
noites num trem, espécie de nova arca de Noé no meio do dildvio da guerra. Diz
como encontrar Alma-Ata no mapa, tragando com a ponta do dedo uma linha que
vai do Sul da India para o alto, parando na fronteira asidtica do Sul da Unido
Soviética. Diz que ali, tdo longe, t3o na retaguarda, seria vergonhoso trabalhar e
criar, seria impossivel viver, se nio estivessem todos conscientes das missSes que
deveriam desempenhar durante 2 guerra: primeiro, disparar filmes e filmes contra
o inimigo, aplicando com o cinema golpes tio devastadores quanto os de um
tanque ou de um avido; segundo, preservar a cultura cinematogrifica da onda de
destruigdo fascista. Diz mais, que as enormes montanhas cobertas de neve contra o
céu azul de Alma-Ara convidam 4 meditagio; que observar a neve na montanha
desloca o pensamento do caos daquele instante de guerra para a arte e a cultura que
virdo depois de terminada a loucura; que quem luta longe do front tem como
missio analisar o passado para preparar o futuro; lembra que o fim da Primeira
Guerra Mundial trouxe um inesperado florescimento da cultura, ¢ que o perfodo
entre as duas guerras foi, mais do que qualquer outra coisa, a era do triunfo do
cinema; diz que neste mesmo perfodo as outras artes se langaram febrilmente no
caminho da desintegragio e da desagregagio da forma, da imagem e do pensamen-
to; que em nenhum outro momento da histéria as artes viveram semelhante
impasse; que depois de atingir os mais altos pontos de seu desenvolvimento a arte
subitamente despencou até chegar ao grau zero; ¢ que 56 o cinema, porque é a mais
jovem das artes, porque partiu exatamente da desintegragio em que as outras artes
encalharam, s6 o cinema soube resistir & tempestade de desagregagio. Corra entio
o seu texto com uma frase solta:

A arte é o mais sensfvel dos sismégrafos.

E retoma a conversa dizendo que o impasse trdgico em que as artes se encon-
travam nos tiltimos anos antes da Segunda Guerra refletia com precisio o grau de
tensio e as contradigGes dilacerantes em que o mundo se encontrava, contradigges
que finalmente explodiram numa carnificina de proporgaes jamais vistas até entdo,
de proporcdes diffceis de estabelecer quando observadas dali, daquele momento, de
outubro de 1942, Diz nio ter diividas da vitéria sobre as trevas, mas que néo era
posstvel ainda determinar o que o mundo teria de suportar até a vitéria e depois
dela. Relembra a histéria de Arquimedes, que teria gritado para os soldados roma-
nos que invadiram sua casa para massacrd-lo “nio toquem nos meus desenhos”, e
diz que todos deveriam gritar um grito semelhante para salvar os filmes e as
reflexdes de toda a gente que trabalha em cinema; e que era por isso, que era como
um grito, que ele publicava entdo, no meio da guerra, esta coletinea de artigos que
examinam o passado e se voltam para o futuro da montagem, que foi de certe modo
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a coluna vertebral da estilfstica do cinema soviético até entio. Nos tltimos anos, diz
em seguida, esta linha foi mais ou menos apagada, a montagem deixou de ser o
meio mais largamente usado nos filmes soviticos, o que, sem diivida, historica-
mente, ndo foi simples obra do acaso. Explica que nos textos de O senrido do filme
procura demonstrar que a montagem é uma propriedade orginica de todas as artes.
E que, estudando a histéria dos aumentos ¢ diminuigGes de intensidade do uso da
montagem através da histéria das artes, chegou A conclusio de que a importincia
do método e da estrutura de montagem diminui invariavelmente em épocas de
estabilizagdo social, em épocas em que as artes sc dedicam antes de qualquer outra
coisa a refletir a realidade. E que inversamente, nos perfodos de uma intromiss3o
ativa no desmonte, reorganizagio e reestruturagio da realidade, nos perfodos de
uma reconstrucio ativa da vida, a montagem ganha entre os mérodos de construgio
da arte uma importincia e uma intensidade que nio cessam de crescer.

E o primeiro livro a reunir artigos de Eisenstein. Foi o tinico que ele chegou a
ver publicado.

Na carta que enderegou a Jay Leyda com os textos ¢ a indicagdo da ordem em
que eles deveriam ser publicados, Eisenstein cita outros artigos que terminava de
escrever entio, agosto-setembro de 1941: um texto sobre El Greco, a versio inglexa
de um artigo sobre Griffith, partes iniciais de um fururo livro sobre a histéria da
idéia do primeiro plano, projeto que nfo chegou a terminar. O artigo sobre El
Greco, El Greco y el cine, foi posteriormente integrado A coletinea Cinematisme: o
artigo sobre Griffith, Dickens, Griffith e nds foi posteriormente integrado 4 segunda
co.etinea de textos de Eisenstein. A forma do filme, editado em 1949, primeiro nos
Estados Unidos, logo depois na Inglaterra, a partir de uma selegio de artigos feita
pelo autor no final da década de 1930 ¢ revista em 1947, um ano antes de sua
morte, época em que trabathava num outro projeto de livro: A natureza nio
indiferente, mais ou menos organizado de acordo com o projeto original e divulga-
do em francés e inglés a partir de 1978. E bem af, no final deste ensaio, quando diz
que nio indiferente ndo € tanto a natureza que nos cerca mas sim a nossa prépria
natureza, a natureza humana que jamais indiferente mas sim apaixonada, ativa e
criativamente investiga e reconstréi o mundo, bem af nesta frase é que quase se
pode resumir a energia de Eisenstein (igual a 7 de montagem ¢ ¢?de velocidade da
luz, ou de cinema ao quadrado, o que existe nos filmes, e o que existe também em
todas as outras artes). Energia ndo indiferente que se espalha igual em seus textos e
em scus filmes, que contagia o leitor ¢ o espectador a ponto de fazer presente pelo
menos por um instante, pelo menos como sensagio que brilha o tempo de um
relimpago, pelo menos como coisa sentida como um sonho, 56 no consciente, pelo
menos como sentimento que mal se traduz em razio, que sem o cinema seria
impossivel viver.
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i. Palavra e imagem

Cada palavra foi permeada, como cada imagem foi
transformada, pela intensidade da imaginagio de um
ato criativo instigante. “Pense bem”, diz Abt Vogler
sobre o milagre andlogo do musico:
Pense bem: cada tom de nossa escala em si € nada;
Estd em toda parte do mundo — - alto, suave, ¢ tudo estd
dito:
Dé-me, para usd-lo! en o misturo com mais dois em men.
pensamento;
Eis af! Vocés viram e ouviram: pensem e curvem & cabegal
Dé a Coleridge uma palavra vivida de alguma antiga
narrativa; deixe-o misturd-la a outras duas em seu pen-
samento; e entdo (traduzindo termos musicais para
termos literdrios), “a partir de trés sons ele formard nio
um quarto som, mas uma estrela.”
JOHN LIVINGSTONE LOWES

Houve um perfodo do cinema soviético em que se proclamava que a montagem era
“tudo”. Agora estamos no final de um perfodo no qual 2 montagem foi considerada
como “nada”. Considerando a montagem nem como nada, nem como tudo, acho
oportuno neste momento lembrar que a montagem € um componente tio indis-
pensivel da produgio cinematogrifica quanto qualquer outro elemento eficaz do
cinema. Depois da tempestade “a favor da montagem” e da batalha “contra a
montagem”, devemos voltar a abordar esse problema com a maior simplicidade.
Isto ¢ ainda mais necessdrio quando se considera que, no perfodo de “negagdo” da
montagem, seu aspecto mais mquesnonével o tinico elemento realmente imune ao
desafio, também foi repudiado. A questio ¢ que os criadores de numerosos filmes,
nos tiltimos anos, “descartaram” a montagem a tal ponto que esqueceram até de seu
objetivo e fungio fundamentais: o papel que toda obra de arte se impé&e, a necessi-
dade da exposigio coerente e orgdnica do tema, do material, da trama, da agio, do
movimento interno da seqiiéncia cinemartogrifica e de sua agio dramdrica como

13



14 O sentido do filme

um todo. Sem falar no aspecto emocional da histéria, ou mesmo de sua légica e
continuidade, o simples ato de narrar uma histéria coesa foi freqiientemente omi-
tido nas obras de alguns proeminentes mestres do cinema, que realizam virios
géneros de filme. O que precisamos, claro, € ndo tanto da critica individual desses
mestres, mas basicamente de um esforgo organizado para recuperar o exercicio da
montagem, que tantos abandonaram. Isto ¢ ainda mais necessdrio a partir do
momento em que nossos filmes enfrentam a miss3o de apresentar nio apenas uma
narrativa logicamente coesq, mas uma narrativa que contenha o mdximo de emogdo e
de vigor estimulante.

A montagem é uma poderosa ajuda na solugio desta tarefa.

Afinal, por que usamos a montagem? Mesmo o mais fandtico inimigo da
montagem concordard que ndo a usamos apenas porque o rolo de filme A nossa
disposigio ndo tem um comprimento infinito e, conseqiientemente, condenados a
trabalhar com pedagos de comprimento restrito, temos de colocd-los ocasional-
mente.

Os “esquerdistas” da montagem estdo no extremo oposto. Ao brincar com
pedagos de filme, descobriram uma propriedade do brinquedo que os deixou
atdnitos por muitos anos. Esta propriedade consiste no fato de que doés pedagos de
filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um nove conceito, uma
nova qualidade, que surge da justaposigio. Esta ndo ¢, de modo algum, uma caracte-
rfstica peculiar do cinema, mas um fenémeno encontrado sempre que lidemos com
a justaposigio de dois fatos, dois fenémenos, dois objetos. Estamos acostumados a
fazer, quase que automaticamente, uma sfntese dedutiva definida e ébvia quando
quaisquer objetos isolados sdo colocados 4 nossa frente lado a lado. Por exemplo,
tomemos um tdmulo, justaposto a uma mulher de luto chorando ao lado, e
dificilmente alguém deixard de concluir: uma vitiva. E exatamente neste aspecto da
nossa percepgio que a seguinte minianedota de Ambrose Bierce baseia seu efeito.
Trata-se de: “A vitiva inconsoldvel”, uma de suas Fébulas fantdsticas:

Uma mulher de luto chorava sobre um tdmulo. “Acalme-se, minha senhora”, disse
um estranho compassivo. “A misericérdia divina ¢ infinita. Em algum lugar hd um,
outro homem, além de seu marido, com quem ainda poderd ser feliz.” “Havia”, cla
solugou -—— “havia, mas este é 0 seu timulo.”

Todo o efeito da histéria é construfdo tendo por base o fato de que o tiimulo
e a mulher enlutada a seu fado levam 2 inferéncia, devido A convengio estabelecida,
de que ela é uma vitva que chora o marido, quando na realidade o homem por
quem chora é seu amante.

A mesma circunstincia ¢ freqitentemente encontrada em charadas — por
exemplo, esta do folclore internacional: “O corvo voou enquanto um cachorro
sentou-se em seu rabo. Como isso é possivel?” Automaticamente combinamos os
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clementos justapostos ¢ os reduzimos a uma unidade. Como resultado, entende-
mOos 4 pergunta como se o cachorro estivesse sentado no rabo do corvo, quando na
realidade a charada contém duas acbes nao-relacionadas: o corvo voa, enquanto o
cachorro senta-se em seu préprio rabo.

Esta tendéncia a juntar numa unidade dois ou mais objetos ou qualidades
independentes é muito forte, mesmo no caso de palavras isoladas que caracterizam
diferentes aspectos de um tinico fenémeno.

Um exemplo extremo disso pode ser encontrado no inventor da “palavra
portmantear”, Lewis Carroll. A despretensiosa descri¢iio que fez de sua invengio, de
“dois significados colocados em uma palavra, como se a palavra fosse uma mala
portmanteau”,* conclui a introdugio de seu A caga a0 Spark (The Hunting of the
Snark).

Por exemplo, pegue duas palavras, “terrfvel” e “horrivel”. Decida que dird as duas
palavras, mas nio decida qual dird primeiro. Agora abra a boca e fale. Se seus
pensarnentos se inclinam mesmo sé um pouco em diregio a “terrivel”, vocé dird
“terrivel-horrivel”; se cles se voltam, até devido a um golpe de ar, em diregiio a
“hortivel”, vocé dird “horrivel-terrivel”; mas se vocé tem o mais raro dos dons, uma
mente perfeitamente equilibrada, dird “torrivel”.

E claro que neste caso nio ganhamos um novo conceito, ou uma nova
qualidade. O encanto deste efeito “portmantear’” é construfdo com base na sensa-
¢io de dualidade que existe na palavra formada arbitrariamente. Todo idioma tem
seu profissional de “portimantear” — o norte-americano tem seu Walter Winchell.
Obviamente, a manipulagio mdxima da palavra portmanteau ¢ encontrada em
Finnegans Wake.

Por isso, 0 método de Carroll é essencialmente uma parddia de um fendémeno
natural, uma parte de nossa percepgio habitual — a formagio de unidades qualita-
tivamente novas; em conseqiiéncia, ¢ um método bdsico para se obterem efeitos
cObmicos.

Este efeito cdmico ¢ conseguido através da percepcio tanto de novo resultado
quanto de suas duas partes independentes — ao mesmo tempo. Os exemplos deste
tipo de engenho sio inumerdveis. Citarei aqui apenas trés exemplos que se podem
encontrar em Freud:

Durante a guerra entre a Turquia ¢ os Estados balcinicos, em 1912, Punch retratou o
papel desempenhado pela Roménia (Roumania) representando-a como um ladsio de
estrada assaltando membros da Alianga Balcinica. A caricatura foi intitulada: Klepto-
roumanid...

A malicia européia rebatizou um ex-potentado, Leopold, de. Cleapold, por causa
de sua relagio com uma dama chamada Cleo...
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Num canto... um dos personagens, um “brincalhio”, fala da época do Natal como
alcobolidays (férias alcoélicas). Por redugdo, pode-se perceber facilmente que te-
mos aqui uma palavra composta, uma combinagio de alcohol (dlcool) e holidays
(férias)...

Acho evidente que o fenémeno que estamos discutindo estd. mais do que
difundido — ¢ literalmente universal.

Por isso, ndo hd nada de surpreendente no fato de uma platéia cinemarogrifi-
ca também fazer uma inferéncia precisa a partir da justaposi¢io de dois pedagos de
filme colados.

Certamente nio estamos criticando estes fatos, nem seu valor, nem. sua uni-
versalidade, mas apenas as falsas dedugbes e conclusées a que deram origem. Com
base nisso, serd possivel fazer as corregGes necessérias.

De que omissio fomos culpados quando destacamos pela primeira vez a indubitd-
vel importincia do fendmeno acima citado para a compreensio e dominio da
montagem? O que estava certo, ou errado, nas nossas entusidsticas declaragses da
época?

O fato fundamental estava certo, e permanece certo: a justaposigio de dois
planos isolados através de sua unifo nio parece a simples soma de um plano mais
outro plano — mas o produte. Parece um produto — em vez de uma soma das
partes — porque em toda justaposi¢io deste tipo o resultado é qualitativamente
diferente de cada elemento considerado isoladamente. A esta altura, ninguém
realmente ignora que quantidade e qualidade nio sdo duas propriedades diferentes
de um fendmeno, mas apenas aspectos diferentes do mesmo fenémeno. Esta lei da
fisica é verdadeira em outros campos da ciéncia e da arte. Entre os muitos campos
em que pode ser aplicada, o uso feito pelo professor Koffka na esfera da psicologia
comportamental tem relagio com nossa discussio:

J4 foi dito: o todo é mais do que a soma de suas partes, E mais correto dizer que o todo
éalgo da soma de suas partes, porque a soma é um processo insignificante, enquanto
a relagio todo-parte é significativa.

A mulher, voltando a0 nosso primeiro exemplo, é uma representagio, o luto
que ela veste é uma representagio — isto é, ambos estdo plasticamente representados.
Mas “uma vidva®, que surge da justaposi¢io de duas representagdes, nio € plastica-
mente uma representagdo - - mas uma nova idéia, um novo conceiro, uma nova
imagem.

Qual foi 2 “distorgio” de nossa posigio, na época, com relagio a este fendme-
no indiscutivel?
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O erro residiu no fato de ressaltarmos mais as possibilidades da justaposigio,
enguanto parecfamos dar menor atengio ao problema da andlise do material justa-
posto.

Os que me criticaram apressaram-se em apresentar isso como uma falta de
interesse pelo contesido dos fragmentos de montagem, confundindo o interesse de
experimentador pela andlise de certo aspecto do problema com a atitude do préprio
experimentador diante da realidade representada.

Deixo-o0s com suas préprias consciéncias.

O problema surgiu devido & minha atragio, antes de tudo, por aquele aspecro
entdo recém-descoberto na juncio de dois fragmentos de montagem de um filme,
pelo fato de que — nio importa se eles nio sio relacionados entre si, e até
freqiientemente a coisa se d4 por causa disso mesmo -- - quando justapostos de
acordo com a vontade do montador engendrarem “uma terceira coisa’ e se torna-
rem correlatos.

Por isso, eu estava preocupado com uma potencialidade atipica da construgio
e composi¢io cinematogrificas normais.

Trabalhando desde o inicio com este material e esses fatos, era natural especus-
lar principalmente sobre as potencialidades da justaposigio. Foi dada menor aten-
¢Ao A andlise da natureza real dos fragmentos justapostos. Tal atengdo nio teria sido
suficiente por si mesma. A histéria provou que este tipo de atengio, dirigida apenas
ao conteddo de planos isolados, na prética levou o declinio da montagem ao nivel
de “cfeitos especiais”, “seqiiéncias de montagem”, etc., com todas as suas conse-
qiiéncias.

Qual deveria ter sido a énfase cotreta, o que deveria ter recebido maior
atengio, a fim de que nenhum elemento fosse indevidamente exagerado?

Teria sido necessdrio veltar 4 base fundamental que determina igualmente
tanto o contetido dos planos isolados quanto a justaposigio compositiva dos con-
teddos independentes entre si, isto é, voltar ao contetido do #odo, das necessidades
gerais e unificadoras.

Um extremo consistiu na falta de atengdo quanto ao problema da técnica da
unificagiio (os métodos de montagem), o outro — na desatengio aos elementos
unificados (o contetido do plano).

Deverfamos ter-nos preocupado mais em examinar a natureza do préprio
princlpio unificador. Precisamente o principio que deveria determinar tanto o
contetido do plano quanto o contetido revelado por uma determinada justaposigdo
desses planos.

Mas, com isso em mente, seria necessdrio que o interesse do pesquisador se
voltasse basicamente nio em diregio aos casos paradoxais, nos quais o resultado
global, geral e final ndo é previsto, mas emerge inesperadamente. Deverfamos
ter-nos voltado para os casos nos quais os planos nio sé estio relacionados entre si,
mas nos quais este resultado final, geral, global nio éapenas previsto, mas predeter-
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mina tanto os elementos individuais quanto as circunstincias de sua justaposigio.
Casos como esses s3o normais, comumente aceitos e ocorrem com freqiiéncia.
Nestes casos, o todo emerge normalmente como “uma terceira coisa’. A imagem
total do filme, determinada tanto pelo plano quanto pela montagem, também
emerge, dando vida e diferenciando tanto o contetido do plano quanto o contetido
da montagem. Casos assim ¢ que s3o tipicos da cinematografia.

Com este critério de montagem, os planos isolados e sua justaposigio atingem
uma correta relagio mitua. Além disso, a prépria natureza da montagem nio
apenas deixa de se distanciar dos princfpios do estilo cinematogréfico realista, mas
funciona como um dos recursos mais coerentes e priticos para a narragio naturalis-
ta do contetido de um filme.

O que esta compreensio da montagem implica essencialmente? Neste caso,
cada fragmento de montagem j4 ndo existe mais como algo nio-relacionado, mas
como uma dada representagio particular do tema geral, que penetra igualmente
todos os fotogramas. A justaposi¢do desses detalhes parciais em uma dada estrutura
de montagem cria e faz surgir aquela qualidade gera/ em que cada detalhe teve
participagio e que retine todos os detalhes num s0do, isto ¢, naquela imagem
generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo espectador, apreende o tema.

Se agora observamos dois fragmentos de filme reunidos, vemos sua justaposi-
¢ao sob uma luz bastante diferente. Ou seja:

Fragmento A (derivado dos elementos do tema em desenvolvimento) e frag-
mento B (derivado da mesma fonte), em justaposi¢io, fazem surgir a imagem na
qual o contetido do tema € corporificado da forma mais clara.

No imperativo, com o objetivo de estabelecer uma férmula de trabalho mais
exata, esta proposigio soaria assim:

A representagiio A € a representagio B devem ser selecionadas entre todos os aspectos
possfveis do tema em desenvolvimento, devem ser procuradas de tal modo que sua
Justaposigio — isto é, a justaposigio desses proprios elementos ¢ nio de outros,
alternativos — suscite na percepgio e nos sentimentos do espectador a mais com-
pleta imagem do préprio tema.

Em nossa discussio sobre a montagem entraram dois novos termos: “repre-
sentacdo” e “imagem”. Quero definir a demarcagdo entre eles antes de prosseguir-
mos.

Usaremos um exemplo para demonstragio. Tomemos um disco branco de tamanho
médio e superficie lisa, dividido em 60 partes iguais. A cada cinco partes é calocado
um ntimero na ordem consecutiva de 1 a2 12. No centro do disco sdo fixadas duas
varas de mertal, que se movimentam liviemente sobre sua extremidade fixa, pontu-
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das nas extremidades livres, uma do tamanhe do raio do disco, a outra um pouco
mais curta. Deixemos a extremidade livre da vara pontuda mais longa marcar o
nimero 12, e a da mais curta, consecutivamente, apontar para os némeros 1,2, 3 e
assim por diante, até o niimero 12. [sto implicard uma séric de representages
geomérricas de relagbes consecutivas das duas varas de metal, expressadas nas dimen-
sbes 30, 60, 90 graus, e assim por diante, até 360 graus.

Porém, se o disco dispuser de um mecanismo que movimenta uniformemente
as varas metdlicas, a. figura geométrica formada em sua superficie adquire um
significado especial. Agora nio ¢ simplesmente uma representagio, é uma imagem
do tempo.

Neste caso, a representagio e a imagem que ela suscita em nossa percepgio
estdo tio completamente fundidas que apenas sob condigbes especiais distinguimos
a figura geométrica, formada pelos ponteiros do relégio, do conceito de tempo. Isto
pode acontecer com qualquer um de nés, evidentemente que em circunstincias
incomuns.

Aconteceu com Vronsky depois que Ana Karenina the contou que estava
grdvida:

Quando Vronsky olhou para seu relégio, na varanda dos Karenin, estava tdo preocu-
pado, que olhou para os ponteiros no mostrador do relégio e nio viu as horas.?

Neste caso, a imagem do tempo criada pelo relégio ndo surgiu. Ele viu apenas
a representagio geométrica formada no mostrador pelos ponteiros do relégio.

Como podemos ver, mesmo num exemplo t3o simples, que diz respeito
apenas ao tempo astrondmico, 4 hora, a representagio formada no mostrador do
relégio ¢ insuficiente em si mesma. Nio ¢ suficiente apenas ver — algo tem de
acontecer com a representagio, algo mais tem de ser feito com ela, antes que deixe
de ser percebida como apenas uma simples figura geométrica e se torne perceptivel
como a imagem de uma “hora” particular na qual o acontecimento estd ocorrendo,
Tolstoi nos mostra o que acontece quando esse processo ndo ocorre.

O que ¢ esse processo exatamente? Jma determinada ordem de ponteiros no
mostrador de um relégio suscita um grupo de representagdes associadas ao tempo,
que corresponde 4 hora determinada. Suponhamos, por exemplo, que o niimero
seja cinco. Nossa imaginagiio est4 treinada para responder a este nimero recordan-
do cenas de todos os tipos de acontecimentos que ocorrem nesta hora. Talvez o chd,
o fim de uma jornada de trabalho, o comego da hora do rush no metr8, talvez lojas
fechando as portas, ou a peculiar luminosidade do final da tarde... Em qualquer dos
casos, automaticamente nos lembraremos de uma série de cenas (representagdes)
do que acontece s cinco horas.

A imagem das cinco horas é composta de todas essas representagdes parti-
culares.
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Esta ¢ a seqiiéncia completa do processo, que ocorre deste modo na etapa de
assimilagio das representagBes formadas pelos niimeros que suscitam as imagens
das horas do dia e da noite.

Em seguida, as leis de economia da energia psfquica entram em funcionamen-
to. Ocorre uma “condensagio” no intetior. do processo acima descrito: a cadeia de
vinculos intermedidrios desaparece e se estabelece uma conexdo instantinea entre o
niimero ¢ nossa percepgio do tempo ao qual corresponde. O exemplo de Vronsky
nos mostra que uma forte perturbagio mental pode destruir esta conexio, e a
representagio e a imagem se separam.

Estamos discutindo aqui a apresentagio plena do processo que ocorre quando
uma imagem ¢ formada a partir de uma representagio, como descrito acima.

Esta “mecinica” da formagio de uma imagem nos interessa porque os meca-
nismos de sua formagio na realidade servem como protétipo do métado de criagio
de imagens pela arte.

Recapitulando: entre a representagio de uma hora no mostrador de um
relégio ¢ nossa percepgio da imagem dessa hora, hd uma longa cadeia de repre-
sentagGes vinculadas aos aspectos caracterfsticos distintos dessa hora. E repetimos:
o hdbito psicoldgico tende a reduzir esta cadeia intermedidria a um mfnimo, 2 fim
de que apenas o infcio e o fim do processo sejam percebidos.

Mas assim que precisamos, por qualquer razio, estabelecer as conexdes entre
uma representagio e a imagem a ser suscitada por ela na consciéncia ¢ nos senti-
mentos, somos inevitavelmente impelidos a recorrer novamente a2 uma cadeia de
representagBes intermedidrias que, juntas, formam a imagem.

Consideremos ptimeiro um exemplo bem préximo daquele outro exemplo da
vida cotidiana.

Em Nova York, a maioria das ruas nio tem nome — Quinta Avenida, rua 42,
¢ assim por diante. Os estrangeiros acham este método de designagio de ruas
extremamente diffcil nos primeiros momentos. Estamos acostumados a ruas com
nomes, o que é muito ficil para nés, porque cada nome imediatamente suscita uma
imagem da rua determinada, isto é, quando vocé ouve o nome da rua, aparece um
conjunto particular de sensagdes e, com ele, a imagem,

Achei muito dificil lembrar das imagens das ruas de Nova York e, conseqiien-
temente, reconhecer as ruas. Suas designagdes, nimeros neutros como “42” ou
“45”, ndo produziam em minha mente imagens que concentrariam minha percep-
¢do nos aspectos gerais de uma ou outra rua. Para produzir estas imagens, tive de
colocar na meméria um conjunto de objetos caracterfsticos de uma ou outra rua,
um conjunto de objetos surgidos em minha consciéncia em resposta ao sinal “42”,
e bastante diferentes dos surgidos em resposta ao sinal “45”. Minha memédria
reuniu os teatros, lojas e edificios caracterfsticos de cada uma das ruas que tinha de
recordar. Este processo passou por estdgios definidos. Dois desses estdgios devem
ser ressaltados: no primeiro, 4 designagio verbal “rua 42”, minha meméria com
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grande dificuldade respondeu enumerando toda a cadeia de elementos caracteristi-
cos, mas eu ainda nio tinha a verdadeira percepgio da rua, porque os virios
elementos ainda nio haviam se consolidado numa imagem dnica. Apenas no
segundo estdgio todos os elementos comegam a se fundir numa dnica imagem: 4
mengio do “niimero” da rua, ainda surgia todo este grupo de elementos independentes,
mas agora nio como uma cadeia, mas como algo #inico — como uma caracterizagio
total da rua, como sua imagem total.

Apenas depois deste estdgio se pode dizer que realmente se memorizou a rua.
A imagem da rua comega a emergir e a viver na consciéncia e na percepgio
exatamente como, durante a criagio de uma obra de arte, sua imagem total, tinica,
reconhecivel, ¢ gradualmente formada por seus elementos.

Em ambos os casos — seja uma questdo de memorizagio, ou o processo de
percepgio da obra de arte —, o método de entrada na consciéncia e nos sentimen-
tos, através do todo, e no todo, arravés da imagem, permanece fiel a esta lei.

Além disso, apesar de a imagem entrar na consciéncia e na percepgio, através
da agregagdo, cada detalhe € preservado nas sensagBes e na memoria conto parte do
todo. Isto ocorre seja ela uma imagem sonora -- - uma seqiiéncia ritmica e meldédica
de sons — ou pldstica, visual, que engloba, na forma pictérica, uma série lembrada
de elementos isolados.

De um modo ou de outro, a série de idéias é montada, na percepgio ¢ na
consciéncia, como uma imagem total, que acumula os elementos isolados.

Vimos que no processo de lembranea existem dois estdgios fundamentais: o
primeiro ¢ a reunido da imagem, enquanto o segundo consiste no resultade desta
reunido e seu significado na meméria. Neste dltimo estdgio, é importante que a
meméria preste a menor atengio possivel ao primeiro estdgio, e chegue ao resultado
depois de passar pelo estdgio de reunifio o mais rdpido possivel. Esta é a prética na
vida, em contraste com a prética na arte, Porque, quando entramos na esfera da
arte, descobrimos um acentuado deslocamento da énfase. Na verdade, para conse-
guir seu resulrado, uma obra de arte dirige toda a sutileza de seus mérodos para o
processo,

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, ¢ apenas este processo de
organizar imagens no sentimento e na mente do espectador.? £ isto que constitui a
peculiaridade de uma obra de arte realmente vital e a distingue da inanimada, na
qual o espectador recebe o resultado consumado de um determinado processo de
criagio, em vez de ser absorvido no processo 4 medida que este se verifica,

Esta condigdo surge sempre e em qualquer parte, ndo importa qual a forma
artfstica em discussdo. Por exemplo, a interpretagio realista de um ator & constituf-
da ndo por sua representagio da cépia dos resultados de sentimentos, mas por sua
capacidade de fazer estes sentimentos surgirem, se desenvolverem, se transformarem
em outros sentimentos- - viverem diante do espectador.



22 O sentido do filme

Deste modo, a imagem de uma cena, de uma seqiiéncia, de uma criagio
completa, existe nio como algo fixo e j4 pronto. Precisa surgir, revelar-se diante dos
sentidos do espectador.

Do mesmo modo, um personagem (tanto num texto quanto na interpretagio
de um papel), para produzir uma impressio verdadeiramente viva, deve ser cons-
trufdo diante do espectador, durante o curso da agio, ¢ ndo apresentado como uma
figura mecinica com caracterfsticas determinadas & priori.

No drama, ¢ particularmente importante que, no curso da agio, seja nio
apenas construf{da uma /déiz do personagem, mas também que seja construfdo, seja
“formado mentalmente”, o prdprio personagem.

Conseqiientemente, no método real de criagio de imagens, uma obra.de arte
deve reproduzir o processo pelo qual, nz prdpria vida, novas imagens sio formadas
na consciéncia e nos sentimentos humanos.

Acabamos de mostrar a natureza disto em nosso exemplo das ruas numeradas.
E seria correto se esperar de um artista, diante da tarefa.de expressar uma determi-
nada imagem através da. representagio factual, o recurso a um mérodo idéntico a
essa “assimilagdo” das ruas de Nova York.

Também usamos o exemplo da representagio formada pelo mostrador de um
relégio, e revelamos o processo pelo qual a imagem da hora surge em conseqiiéncia
desta representagio. Para criar uma imagem, a obra de arte deve se basear num
método idéntico, a construgio de uma cadeia de representagdes.

Examinemos mais amplamente este exemplo da hora.

Com Vronsky, acima, a figura geométrica nio surgiu como uma imagem da
hora. Mas existem casos em que o importante nio é ver que é meia-noite cronome-
tricamente, mas sentir a meia-noite com todas as assoclagbes ¢ sensagGes que o
auror quer suscitar de acordo com seu enredo, Pode ser 2 meia-noite da ansiosa
espera de um compromisso, a meia-noite da morte, a meia-noite de uma fuga fatal;
em outras palavras, pode muito bem estar longe de ser uma simples representagio
da meia-noite cronométrica.

Neste caso, de uma representagido das doze badaladas deve emergir a imagem da
meia-noite como uma espécie de “hora do destino”, repleta de significado.

Isto também pode ser ilustrado por um exemplo — desta vez de Be/ Ami, de
Maupassant. O exemplo tem uma importincia adicional por ser sonoro. E ainda
mais uma porque, sendo em sua natureza pura montagem, através do método
corretamente escolhido para sua solugio ele € apresentado na histéria como uma
narrativa de acontecimentos reais.

E a cena em que George Duroy (que agora assina Du Roy) estd esperando no
fiacre por Suzanne, que concordou em fugir com ele 3 meia-noite.

Aqui, doze horas da noite s6 ¢ a hora cronométrica num grau minimo, e é,
num grau méximo, a hora na qual tudo (ou, de qualquer modo, muito} estd em
jogo (“Acabou-se. Deu tudo errado. Ela ndo vird.”).
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Este ¢ o modo como Maupassant dirige 4 consciéncia e aos sentimentos do
leitor a imagem desta hora e seu significado, diferente de uma mera descrigio da
hora particular da noite:

Tornou a sair.As onze horas, errou durante algum tempo, tomou um fiacre e mandou
parar na Place de la Concorde, junto 3s arcadas do Ministério da Marinha,

De vez em quando acendia um fésforo, para olhar a hora no relégio. Quando vie
aproximar-se a meia-noite, sua impaciéncia tornou-se febril. A todo instante punhaa
cabega na portinhola para olhar.

Um relégio distante deu doze badaladas, depois um outro mais perto, depois dois
juntos, depois um tltimo, muito longe. Quando este acabou de tocar, pensou:
“Acabou-se. Deu tudo errado. Ela néo vird,” Estava entretanto resolvido a ficar, até de
manha. Nestes casos é preciso ser paciente.

Escutou ainda tocar um quarto, depois meia hora, depais trés quartos; e todos os
telégios repetiram a “uma”, tal como tinham anunciado a meia-noite...!°

Neste exemplo, vemos que, quando Maupassant quis gravar na consciéncia e
nas sensagBes do leitor a qualidade emocional da meia-noite, nio se limitou a
mencionar que primeiro bateu a meia-noite ¢ depois uma hora. Ele nos obrigou a
experimentar a sensagio da meia-noite, fazendo com que as doze horas batessem
em vérios lugares € em virios relégios. Combinados em nossa petcepgio, estes
grupos individuais de doze badaladas se transformam numa sensagio geral da
meia-noite. As representagies separadas se transformaram em uma imagem. Isto foi
inteiramente feito por meio de montagem.

O exemplo de Maupassant pode servir de modelo para o mais requintado
estilo de roteiro de montagem, onde o som das “doze horas” é denotado por meio
de uma séric completa de planos “de difeérentes 4ngulos de cAmera”; “distante”,
“mais perto”, “muito longe”. Este badalar dos relégios, registrado a vdrias distin-
cias, é como a filmagem de um objeto a partir de diferentes posi¢des da cimera e
repetida numa série de trés diferentes enquadramentos: “plano geral”, “plano mé-
dio”, “plano de conjunto”. Porém, a badalada real ou, mais corretamente, a batida
variada dos relégios de modo algum € escolhida por sua virtude como um detalhe
naturalista de Paris A noite. O efeito primdrio destas batidas conflitantes de relégios
em Maupassant ¢ a énfase insistente na imagem emocional da “meia-noite” fatal,
nio a mera informagio: “zero hora”.

Se seu objetivo fosse apenas informar que era zero hora, Maupassant dificil-
mente teria recorrido a uma composicio tdo requintada. Do mesmo modo, sem a
escolha cuidadosa de uma solugdo criativa de montagem, ele nunca teria obtido,
através de um meio tdo simples, um efeito emocional tio palpdvel.

Enquanto falévamos de relégios ¢ horas, lembrei-me de um exemplo de
minha prépria experiéncia. Durante a filmagem de Owtuébro, nos deparamos, no
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Paldcio de Inverno, com um curioso espécime de relégio: além de mostrador
principal, também tinha uma coroa de pequenos mostradores em redor do maior.
Em cada um desses mostradores estava o nome de uma cidade: Paris, Londres,
Nova York, Xangai, e assim por diante. Cada um mostrava a hora destas cidades, em
contraste com a hora de Petrogrado, no mostrador principal. O aparecimento deste
reldgio ficou gravado em nossa meméria. E quando, em nosso filme, precisamos
apresentar de modo especialmente enérgico o momento histérico da vitdria e
instauragdo do poder soviético, este relégio sugeriu uma solugio especifica de
montagem: repetimos a hora da queda do Governo Provisério, marcada no mostra-
dor principal pela hora de Petrogrado, em toda a série de mostradores secunddrios
que. marcavam 2 hora em Londres, Paris, Nova York, Xangai. Assim, esta hora,
tinica na histéria e no destino dos povos, emergiu através de uma variedade enorme
de horas locais, como que unindo e fundindo todos os povos na percepgio do
momento da vitéria, O mesmo conceito foi também anunciado por um movimen-
to rotativo da prépria coroa de mostradores, um movimento que, ao aumentar e
acelerar-se, também fundiu plasticamente todos os indicadores de tempo diferentes
e independentes na sensagio da hora histérica dnica...!!

Neste ponto, ougo a pergunta de meus adversdrios invisiveis: “Estd tudo bem,
mas o que tem a dizer sobre um longo pedago de filme, sem cortes, com a
interpretagio de um ator — o que isto tem a ver com a montagem? A sua interpre-
tagdo, por si mesma, ndo impressiona? A interpretagio de um papel por Tcherka-
sov'Zou Okhlopkov,*Tchirkov*4ou Sverdlin'Stambém ndo impressionam?” E fitil
supor que esta pergunta significa um golpe mortal na concepgio de montagem. O
principio da montagem ¢ muito mais amplo do que uma pergunta como esta
supGe. £ toralmente errado supor que se um ator atua num tnico ¢ longo pedago
de filme, nio cortado pelo diretor e cinegrafista em diferentes dngulos de cimera,
esta construgio € intocada pela montagem! De modo algum!

Neste caso, tudo o que temos a fazer ¢ procurar pela montagem em outro
lugar, na realidade, na interpretagiio do ator. Mais tarde discutiremos a questio do
grau em que o princfpio da técnica “interior” da interpretagio estd relacionado com
a montagem. No momento serd suficiente deixar um grande artista do palco e da
tela, George Atliss, dar sua contribuigio:

Sempre acreditei que, no cinema, a interpretagio devia ser exagerada, mas vi imedia-
tamente que a discrigde era a coisa principal a ser aprendida, por um ator, para
transferir sua arte do palco para a tela... A arte da discrigdo e da sugestio no cinema
pode ser estudada a qualquer hora observando-se a interpretagio do inimitdvel

Charlie Chaplin.'¢

A representagio enfitica (exagero), Arliss contrapée discricdo. Ele vé o grau
desta discri¢io na redugio da realidade 4 sugestdo. Ele rejeita ndo apenas a repre-
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sentagio exagerada da realidade, mas até a representagio da realidade na {ntegra!
Em vez disso, aconselha “sugestdo”. Mas o que é “sugestio” sendo um elemento, um
deralhe, um “primeiro plano” da realidade que, justaposto a outros detalhes, fun-
ciona como uma resolucgio do fragmento inteiro da realidade? Assim, de acordo
com Arliss, o eficaz trecho de interpretagio amalgamado € nada mais do que uma
justaposigio de primeiros planos deste tipo, os quais, combinados, criam a imagem
do contetido da interpretagio. E, para ir mais além, a interpretagio do ator pode ter
o cardter de uma representagio insipida, ou de uma imagem genuina, de acordo
com o método que empregue para censtrui-la. Mesmo se sua interpretagio for roda
tomada de um tinico 4ngulo {ou mesmo de uma tinica poltrona da platéia de um
teatro), apesar disso — num caso bem sucedido — a interpretagdo terd a qualidade
de “montagem”.

E preciso que se diga que o segundo exemplo de montagem citado acima (de
Outubro) nio é um exemplo de mentagem comum, € que o primeiro exemplo (de
Maupassant) ilustra apenas um caso onde um objeto ¢ filmado de vdrios pontos
com viérios dngulos de cimera.

Outro exemplo que citarei é bastante tipico da cinematografia, nio mais
relacionado a um objeto individual, mas, em vez disso, a uma imagem de todo um
fendmeno — formada, porém, exatamente do mesmo modo.

E um exemplo notével de “reteiro de filmagem”. Nele, através de uma acumu-
lagio crescente de detalhes e cenas, uma imagem palpdvel surge diante de nés. Nio
foi escrito como umna obra literdria acabada, mas apenas cecmo uma nota de um
grande mestre que tentou colocar no papel, para si mesmo, sua visualizagio do
Dildvie.

O “roteiro de filmagem” a que me refiro sdo as notas de Leonardo da Vinci
para uma representagio do Diltivio pela pintura. Escolhi este exemplo em particu-
lar porque nele a cena awdiovisual do Diltvio ¢ apresentada com uma clareza
incomum. Uma realizagio como esta de coordenagio sonora e visual é notdvel
vinda de qualquer pintor, mesmo sendo Leonarde.

Que se veja o ar escuro, nebuloso, agoitado pelo impeto de ventos contrdrios entrela-
cados com a chuva incessante ¢ o granizo, carregando para l4 e para c4 uma vasta rede
de galhos de 4rvores quebrados, misturados com um ndmero infinito de folhas.

Que se vejam, em torno, 4rvores antigas desenraizadas e feitas em pedagos pela
fidria dos ventos.

Deve-se mostrar como fragmentos de montanhas, arrancados pelas torrentes
impetuosas, precipitam-se nessas mesmas torrentes ¢ obstruem os vales, até que os
rios bloqueados transbordam ¢ cobrem as vastas planfcies ¢ scus habitantes.

Novamente devem ser vistos, amontoados nos topos de muitas das montanhas,
muitas espécies diferentes de animais em tropel, aterrorizados e reduzidos, finalmen-
te, aum estado de docilidade, em companhia de homens ¢ mulheres que fugiram para
14 com seus filhos.
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E, nos campos inundados, a superficie da 4gua estava quase que totalmente
coathada de mesas, camas, barcos e vdrios outros tipos de balsas improvisadas devido
i necessidade e a0 medo da morte;

nos quais havia homens e muiheres com seus filhos, amontoados, gtitando e
chorando, apavorados com a fiiria dos ventos, que encrespavam as ondas, fazendo-as
girar como um poderoso furacio, carregando com elas os corpos dos afogados;

¢ nio havia objeto flutuando que nio estivesse coberto de vdrios e diferentes
animais, que haviam feito uma trégua e se amontoavam aterrorizados, entre cles
lobos, raposas, cobras e criaturas de todo tipo, fugitivos da motte.

E todas as ondas que golpeavam sem cessar, com os corpos dos afogados, os golpes
matando aqueles nos quais ainda havia vida.

Serdo vistos alguns grupos de homens, com armas nas méios, defendendo os
mindsculos pedagos de terra que lhes restaram dos leSes, lobos e bestas predadoras
que neles procuravam a seguranga,

O tumulto aterrador se ouve ressoando pelo ar sombrio, rasgado pela firia do
trovio e dos mios que ele cospe € que o atravessam céleres, levando destruigio,
derrubando tudo o que se atravessa em seu caminhol

O, quantas pessoas podem ser vistas tampando os ouvidos com as mios para calar
o rugido feroz langado através do ar obscuro pela firia dos ventos misturados com a
chuva, pelo estrépito dos céus e pelo chispar dos relimpagos!

Qutras nio se contentavam em fechar os olhos, mas, tapando-os com as mdos,
uma em cima da outra, os cobriam, ainda mais apertados, para nio ver o massacre
impicdoso da raga humana pela ira de Deus.

Al de mim! quantos lamentos!

Quantos em seu terror se jogavam das rochas! Podem-se ver galhos enormes dos
gigantescos carvalhos, repletos de homens, sendo carregados pelos ares com a furia
dos ventos impetuosos.

Quantos barcos emborcados, alguns inteiros, outros em pedagos, em cima de
homens que lutam para escapar com atos e gestos de desespero que pressagiam uma
terrfvel morte.

Outros, com atos frenéticos, tiravam as préprias vidas, no desespero de nio
conseguirem suportar tamanha angistia;

alguns se atiravam das altas rochas;

outros se estrangulavam com as préprias mios;

alguns agarravam os préprios filkos,

e com grande violéncia os matavam de um sé golpe;

alguns viravam suas armas contra si mesmos, para ferir-se e morrer; outros, caindo
de joelhos, entregavam-se a Deus.

Ail! quantas mies choravam os fithos afogados, segurando-os sobre os joelhos,
erguendo os bragos abertos para o céu e, com diversos gritos ¢ guinchos, clamando
contra a ira dos deuses?

Outras, com as mios fechadas e os dedos entrelagados, mordem-nas até sangrar e
as devoram, curvando-se a ponto de os peitos tocarem os joelhos, em sua intensa e
insuportével agonia.
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Manadas de animais, como cavalos, bois, cabras, ovelhas, devem ser vistos j4
cercados pela dgua, isolados sobre os alvos picos das montanhas, apertados contea os
outros,

e 0s que estio no meio subindo até o topo e pulando em cima dos outros, e
lutando encarnigadamente, e muitos morrendo de fome.

E os pdssaros jd comecavam a pousar nos homens e nos animais, por nio mais
encontrarem nenhum pedago de terra A flor d'dgua que j4 ndo estivesse coberto de
seres vivos.

A fome, o instrumento da morte, j4 privara de vida a maior parte dos animais,
quando os caddveres, jd4 mais leves, comegaram a surgir do fundo das 4guas profun-
das, emergindo para a superficie no torvelinho das ondas; e 14 ficaram batendo uns
nos outros ¢ feito bexigas chelas de vento, que ricocheteiam de volta ao lugar de onde
foram langadas, caem e se espalham uns sobre os outros.

E, acima desses horrores, a atmosfera se via coberta de nuvens ligubres rasgadas
pela chispa serpenteante dos terriveis raios do ¢éu, que refulgiam, ora aqui, ora ali, em
meio A densa escuridio...!?

Esta descrigio ndo foi concebida por seu autor como um poema ou ensaio
titerdrio, Péladan, o organizador da edigio francesa do Trattato della pittura, de
Leonardo, a considera o projeto de um quadro nunca realizado, que teria sido uma
insuperdvel “chef dveuvre da paisagem e da representagdo das forgas da natureza”, '8
Apesar disso, a descri¢io ndo é um caos, mas foi executada com elementos caracte-
risticos das artes “temporais”, em vez de “espaciais”.

Sem analisar em detalhe a estrutura desse extraordindrio “roteiro de filma-
gem”, devemos salientar porém o fato de que a descricio segue um movimento
bastante definide. Além disso, o curso deste movimento de modo algum é fortuito. O
movimento segue uma ordem definida, e depois, na correspondente ordem inversa,
volta aos fenémenos do infecio. Comegando com uma descrigio dos céus, o quadro
termina com uma descri¢io semelhante, mas consideravelmente intensificada. No
centro estd o grupo de seres humanos e suas experiéncias; a cena se desenvolve dos
céus para os homens, ¢ dos homens para os céus, passando pelos animais. Os
detalhes maiores (os primeiros planas) sio encontrados no centro, no climax da
descri¢io {“... mios fechadas com os dedos entrelagados... mordem-nas até san-
grar...”). Com absoluta nitidez emergem os elementos t{picos de uma composigio
de montagem.

O conteddo de cada quadro das cenas independentes é reforcado pela crescen-
te intensidade da acio.

Vejamos o que chamaremos de “tema animal”: animais tentando fugir; ani-
mais arrastados pela torrente; animais se afogando; animais lutando com seres
humanos; animais lutando uns com os outros; as carcagas de animais afogados
flutuando na superficie. Ou o progressivo desaparecimento da terra firme sob os
pés das pessoas, animais ¢ pdssaros, que atinge o auge no ponto em que os p4ssaros
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sio forgados a pousar nos homens e animais, sem encontrar nenhum pedago de
terra ainda nio-submerso, ou desocupado. Esta passagem nos lembra obrigatoria-
mente que a distribui¢io de detalhes em um quadro de um sé plano também
presume movimento — um movimento dos olhos, de um fenémeno para outro, de
acordo com a composigio. Aqui, ¢ claro, o movimento ¢ expressado com nio
menos nitidez do que no cinema, onde o olho ndo pode discernir a sucessdo da
seqiiéncia de detalhes numa ordem diferente da estabelecida por quem determinaa
ordem da montagem.

Inquestionavelmente, porém, a descrigio extraordinariamente seqiiencial de
Leonardo cumpre nio apenas a tarefa de enumerar os detathes, mas a de tragar a
trajerdria do futuro movimento sobre a superficie da tela. Aqui vemos um exemplo
brilhante de como, na aparentemente estdtica “coexisténcia’ simultinea de deta-
lhes, num quadro imével, ainda foi aplicada exatamente a mesma selegio de
montagem, existe exatamente a mesma sucessio ordenada na justaposi¢io de deta-
Ihes, como nas artes que incluem o fator tempo.

A montagem tem um significado realista quando os fragmentos isolados
produzem, em justaposigio, o quadro geral, a sintese do tema. Isto ¢, a imagem que
incorpora o tema.

Passando desta definigio para o processo criativo, veremos que este ocorre do
seguinte modo. Diante da visdo interna, diante da percepgio do autor, paira uma
determinada imagem, que personifica emocionalmente o tema do autor. A rarefa
com a qual ele se defronta é transformar esta imagem em algumas representagies
parciais bisicas que, em sua combinagio e justaposi¢io, evocario na consciéncia e
nos sentimentos do espectador, leitor ou ouvinte a mesma imagem geral inicial que
originalmente pairou diante do artista criador.

Isto se aplica tanto 4 imagem da obra de arte como um todo, quanto 4 imagem
de.cada cena ou parte independente. No mesmo sentido, isto explica a criagio de
uma imagem pelo ator.

O ator tem diante de si exatamente a mesma tarefa: expressar, com dois, trés,
ou quatro aspectos do cardter ou mode de condura, os elementos bdsicos que, em
justaposigio, criam a imagem integral concebida pelo autor, pelo diretor e pelo
préprio ator.

O que ¢ mais digno de nota num métado como este? Primeiro e antes de tudo,
seu dinamismo. Que reside basicamente no fato de que a imagem desejada #ndo ¢
[fixa ou jd pronta, mas surge - - nasce. A imagem concebida por autor, diretor ¢ ator
¢ concretizada por eles através dos elementos de representagio independentes, ¢ é
reunida — de novo ¢ finalmente -— na percepgio do espectador. Este ¢, na realida-
de, o objetivo final do esforgo criativo de todo artista.

Gorki colocou isto com eloqiiéncia numa carta a Konstantin Fedin:
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Vocé diz: Estd atormentado com a questio “como escrever?”. Hd 25 anos observo
como esta questio preocupa as pessoas... Sim, ¢ uma questio séria; preocupei-me,
preocupo-me, e continuarel me preocupando com ela até o fim de meus dias. Mas
para mim a pergunta se formula assim: como devo escrever, a fim de que o homem,
nio importa quem seja, emerja das pdginas da histéria a seu respeito com a forga da
palpabilidade fisica de sua existéncia, com a irrefutabilidade de sua realidade semi-
imagindria, com a qual o vejo ¢ o sinto? Este ¢ o ponto como o entendo, este é o
segredo da questdo...?

A montagem ajuda na solugdo desta tarefa. A for¢a da montagem reside nisto,
no fato de incluir no processo criative a razio e o sentimento do espectador. O
espectador é compelido a passar pela mesma estrada criativa trilhada pelo autor
para criar a imagem. O espectador ndo apenas v& os elementos representados na
obra terminada, mas também experimenta o processo dindmico do surgimento ¢
reuniio da imagem, exaramente como foi experimentado pelo autor. E este &,
obviamente, o maior grau possfvel de aproximacio do objetivo de transmitir visual-
mente as percepgdes e intengdes do autor em toda a sua plenitude, de transmiti-las
com “a forga da tangibilidade ffsica”, com a qual elas surgiram diante do autor em
sua obra e em sua visdo criativas. -

Relevante nesta parte da discussio € a definigdo de Marx do caminho da
verdadeira investigagio:

Zur Wahrheit gehért niche nur das Resultat; sondern auch der Weg. Die Untersu-
chung der Wahrheit muss selbst wahr sein, die wahre Untersuchung ist die entfaltete
Whahrheit, deren auseinander, gestreute Glieder sich im Resultat zusammenfassen. 2%

A forga do método reside também no fato de que o espectador é arrastado para
o ato criativo no qual sua individualidade n3o estd subordinada 4 individualidade
do autor, mas se manifesta através do processo de fusdo com a intengio do autor,
exatamente como a individualidade de um grande ator se funde com a individuali-
dade de um grande dramaturgo na criagio de uma imagem cénica cldssica. Na
realidade, todo espectador, de acordo com sua individualidade, a seu préprio
modo, e a partir de sua prépria experiéncia- -a partir das entranhas de sua fantasia,
a partir da urdidura e trama de suas associagdes, todas condicionadas pelas premis-
sas de seu cardter, hdbitos e condigio social —, cria uma imagem de acordo com a
orientagio pldstica sugerida pelo autor, levando-o a entender ¢ sentir o tema do
autor. E a mesma imagem concebida e criada pelo autor, mas esta imagem, ao
mesmo tempo, também & criada pelo préprio espectador.

* Em alemio no original: A verdade pertence nio apenas o resultado, mas rambém o caminho. A
investigagio da verdade deve em si ser verdadeira, a verdadeira investigagio ¢ a revelagio da verdade, cujos
membros separados se unem no resultado.
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Seria possfvel achar que nada poderia ser mais definido e claro do que a
listagem quase cientifica dos detalhes do Diltivio, que passam diante de nés no
“roteiro de filmagem” de Leonardo. Porém, qudo pessoais e individuais sio as
imagens resultantes que surgem na mente de cada leitor, que derivam de uma
especificagio e justaposigio de detalhes partilhadas por todos os leitores de um
documento como este. Cada imagem ¢é exatamente t3o semelhante e diferente
quanto o seria o papel de Hamler, ou Lear, interpretado por atores diferentes de
diferentes paises, épocas ou teatros.

Maupassant oferece a cada leitor a mesma estrutura de montagem para a
batida dos relégios. Ele sabe que esta estrutura particular evocard na percepgio mais
do que mera informagio sobre a hora. Uma experiéncia do significado da meia-noi-
te serd lembrada. Cada leitor ouve o bater das horas de modo idéntido. Mas em
cada leitor surge uma imagem prépria, sua prépria representagio da meia-noite, ¢
seu significado. Cada representagio é, no que diz respeito 2 imagem, individual,
diferente e, no entanto, idéntica tematicamente. E cada uma dessas imagens da
meia-noite, 20 mesmo tempo em que ¢ para todo leitor também a do autor, ¢
também do mesmo modo a sua prépria — viva, préxima, {ntima.

A imagem concebida pelo autor tornou-se carne e osso da imagem do espec-
tador... Dentro de mim, espectador, esta imagem nasceu e cresceu. Nio apenas o
autor criou, mas eu também — o espectador que cria — participei.

No infcio deste capftulo falei de uma histéria emocionalmente excitante e
comovente, diferente de uma exposi¢io légica dos fatos — tdo diferente quanto
uma experiéncia € diferente de um testemunho.

Uma exposigio-testemunbo setia a correspondente estrutura de #do-montagem
de cada um dos exemplos citados. No caso das notas de Leonardo da Vinci para O
Diliivio, uma exposigdo-testemunho nio teria levado em consideragio, como ele o
fez, as vdrias escalas e perspectivas a serem distribufdas sobre a superficie do quadro
terminado, de acordo com seus cdlculos da trajetdria do olho do espectador. Teria
sido suficiente a mera apresentagio do mostrador do relégio que mostra a hora
exata da queda do Governo Provisério. Se Maupassane rivesse usado um mérodo
como este na passagem sobre o encontro de Duroy, teria dado a breve informagio
de que a meia-noite soara. Em outras palavras, uma abordagem como esta transmi-
te apenas informagio documental, nio transformada pela arte em uma forga esti-
mulante e um efeito emocional criados. Como exposigbes-testemunho, todos esses
exemplos seriam, na linguagem cinematogrifica, representagies filmadas de um
dnico Angulo. Mas, moldados pelos artistas, estes exemplos constituem imagens,
criadas através da estrutura da montagem.

E agora pedemos dizer que é precisamente o princfpio da montagem, diferente
do da representagio, que obriga os préprios espectadores a criar, € o principio da
montagem, através disso, adquire o grande poder do estimulo criativo interior do
espectador, que distingue uma obra emocionalmente empolgante de uma outra
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que nio vai além da apresentagio da informagio ou do registro do acontecimento.?!
Fxaminando esta diferenga, descobrimos que o principio da montagem no cinema
¢ apenas um caso particular de aplicacio do principio da montagem em geral, um
princfpio que, se entendido plenamente, ultrapassa em muito os limites da colagem
de fragmentos de filme.

Como afirmamos acima, os métodos de montagem comparados, de criggdo pelo
espectador e criagdo pelo ator, podem levar a conclusdes fascinantes. Nesta compara-
¢do, ocorre um encontro entre o método de montagem e a esfera da técnica interior
do autor; isto é, a forma do processe interno através do qual o ator cria um sentimen-
to palpitante, exibido em seguida na autenticidade de sua atuagio no palco ou na
tela.

Foram criados vdrios sistemas e doutrinas sobre.os problemas da interpretagio
do ator. Para ser preciso, hd na verdade dois ou trés sistemas, com vérias ramifica-
¢Bes. As ramificagbes se distinguem umas das outras ndo apenas por diferengas de
terminologia, mas principalmente por suas diferentes concepgdes quanto ao prin-
cipal papel desempenhado pelos diferentes pontos bdsicos da técnica da interpreta-
¢do. Algumas vezes uma escola esquece quase completamente todo um elo do
processo psicolégico da criagdo da imagem. Algumas vezes um elo ndo-bdsico &
elevado 2 posi¢do principal. Mesmo num método tio monolftico quanto o do
Teatro de Arte de Moscou, com todo o seu corpo de postulados bdsicos, hd
tendéncias independentes na interpretagio desses postulados.

Nio tenho a inten¢do de entrar nas sutilezas das diferencas, essenciais ou
terminolégicas, dos métodos de treinamento ou de criagio do ator. Meu objetivo é
analisar os aspectos da técnica do trabalho do ator que o capacitam a obter resulta-
dos — que conquistem a imaginagio do espectador. Qualquer ator ou diretor ¢, na
realidade, capaz de deduzir estes aspectos a partir de sua experiéncia “interior”, se
cle consegue deter o processo para examind-lo. As técnicas do ator e do diretor sdo,
com relagio a este ponto, indistingufveis, a partir do momento em que o diretor,
neste processo, ¢ também, numa certa medida, um ator. A partir da observagio
deste “lado ator” em minha prépria experiéncia como diretor, tentarei esbogar esta
técnica interna que estamos analisando através de um exemplo concreto. Ao fazé-
lo, nio tenho a menor intengio de dizer algo #ovo com relagio a eszz questio em
particuiar. '

Suponhamos que estou diante do problema de interpretar a “manhai seguinte”
de um homem que, na noite anterior, perdeu dinheiro dos coftes piiblicos num
jogo de cartas. Suponhamos que a cena estd cheia de todo tipo de peripécias,
inclusive, digamos, uma conversa com a mulher que nio suspeita de nada, uma
cena com a filha que fixa atentamente o pai, cujo comportamento lhe parece
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estranho, uma cena do autor do desfalque esperando nervoso que o telefone toque
responsabilizando-o, e assim por diante.

Suponhamos que uma série destas cenas leve o autor do desfalque a uma
tentativa de suicidio com um tiro. A tarefa diante do ator & a de interpretar o tltimo
fragmento do clfmax, no qual ele chega  conclusio de que s6 hd uma solugio — o
suicfdio — e suas mios comegam a tatear, na gaveta de sua escrivaninha, % procura
do revélver...

Acredito que seria quase impossivel encontrar um ator experiente que, nesta
cena, comegasse tentando “interpretar o sentimento” de um homem 4 beira do
suicidio. Cada um de nés, em vez de suar e se esforgar para imaginar como um
homem se comportaria sob tal circunstincia, abordaria a questio de um modo
bastante diferente. Farfamos com que o estado de 4nimo apropriado e o sentimento
apropriado se apoderassem de nés. E o estado, a sensagio, 2 experiéncia autentica-
mente sentida, em conseqiiéncia direta, se “manifestaria” em movimentos, agées,
comportamento geral emocionalmente corretos. Este ¢ o caminho em diregio &
descoberta dos elementos iniciais de um comportamento cotreto, correto no sentido
de que é apropriado a um estado ou sentimento verdadeiramente vivenciado.

O préximo estdgio do trabalho de um ator consiste na escolha da composigio
desses elementos, depurando-se de qualquer acréscimo fortuito e refinando-os para
dar-lhes o grau médximo de expressividade. Mas este ¢ o estdgio seguinte. Nossa
preocupagio aqui é com o estdgio anterior.

Estamos interessados na parte do processo na qual o ator é possuldo pelo
sentimento. Como isto é conseguido? J4 dissemos que nio pode ser feito com o
métado do “esforgo e suor”. Em vez disso, tomamos o caminho que deveria ser
usado em todas as situagdes como esta.

O que na realidade fazemos ¢ obrigar nossa imaginagio a descrever para nds
vdrias situagGes e quadros concretos apropriados a0 nosso tema. A agregagio dos
quadros imaginados suscita em nés a emogio requerida, o sentimento, a compreen-
sdo e a experiéncia real que estamos procurando. Naturalmente, o material desses
quadros imaginados vai variar, dependendo das caracterfsticas peculiares do cardter
da imagem do personagem que o ator est4 interpretando no momento.

Suponhamos que um trago caracteristico de nosso autor do desfalque seja o
medo da opinido piiblica. O que o aterrorizard mais n3o serd tanto o remorso, a
consciéncia de sua culpa ou o softimento com sua futura prisio, mas “o que as
pessoas vio dizer?” Nosso homem, ao se ver nessa posigdo, imaginard em primeiro
lugar todas as terrfveis conseqiiéncias de seu ato nesses termos.

Serdo essas conseqiiéncias imaginadas, ¢ suas combinagBes, que reduzirio o
homem a um tal grau de desespero que ele procurard uma safda inesperada.

E assim, exatamente deste modo, que ocorre na vida. O terror resultante da
consciéncia da responsabilidade comega a revelar o quadro febril das conseqiién-
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cias. E este conjunto de quadros imaginados, agindo sobre os sentimentos, aumen-
ta o terror, reduzindo o autor do desfalque ao auge do horror e desespero.

O processo ¢ idéntico Aquele com que o ator provoca um estado semelhante
no teatro. Existe apenas uma diferenca: o seu uso da vontade para forcar a imagina-
¢do a pintar o mesmo quadro de conseqiiéncias, que na vida real a imaginagio do
homem suscitaria espontaneamente.

Os métodos pelos quais a imaginagio é levada a isto, com base nas circunstin-
cias presumidas e imagindrias, ndo sio no momento pertinentes. Estamos tratando
do processo no momento em que a imaginagio j4 estd descrevendo o que é necessé-
rio para a situagio. Ndo € necessdrio ao ator obrigar-se a sentir e vivenciar as
conseqiiéncias previstas. Sentimento e expetiéneia, como as agdes que fluem deles,
surgem por si mesmos, criados pelos quadros que sua imaginagdo pinta. O senti-
mento vivo serd suscitado pelos préprios quadros, por sua agregagio e justaposigio.
Ao procurar modos de despertar o sentimento exigido, pode-se descrever para si
mesmo uma inumerdvel quantidade de situagdes e quadros relevantes nos quais
emergird o tema sob vidrios aspectos.

Como exemplo, elegerei as duas situagBes que. me. vieram 3 mente entre a
multiplicidade de quadros imaginados. Sem refletir sobre eles cuidadosamente,
tentarei me lembrar deles como me ocorreram. “Sou um criminoso aos olhos de
meus ex-amigos e conhecidos. As pessoas me evitam. Sou colocado no ostracismo
por elas”, e assim por diante. Para sentir isto com todos os meus sentidos, sigo o
processo esbogado acima, descrevendo para mim mesmo situagSes concretas, qua-
dros reais do destino que me espera.

A primeira situagio na qual me imagino ¢ o tribunal, onde meu caso estd
sendo julgado. A segunda situagio serd minha volta 4 vida normal depois de
cumprir minha pena. Estas notas tentardo reproduzir as qualidades pldsticas e
grdficas que vdrias situagBes fragmentadas como estas possuem naturalmente,
quando nossa imaginagio estd funcicnando a pleno vapor. O modo como essas
situagBes surgem difere de ator a ator.

Isto ¢ apenas o que veio & minha mente quando estabeleci para mim mesmo a
tarefa:

O tribunal. Meu caso estd sendo julgado. Estou no banco dos réus. A sala estd repleta
de pessoas que me conhecem — algumas casualmente, outras muito bem. Capto o
olhar de meu vizinho fixado em mim. Somos vizinhos hd 30 anos. Ele percebe que o
vi olhando para mim. Seus olhos resvalam sobre mim com afetada abstragio. Ele olha
fixamente para a janela, fingindo fastio... Outro espectador na sala do tribunal —a
mulher que vive no apartamento acima do meu. Encontrando meu olhar, ela baixa os
olhos aterrorizada, enquanto olha para mim com o rabo do olho...

Com um movimento claro, meus companheiros de bilhar viram as costas para
mim... H4 o gorde, done do salio de bilhar, e sua mulher — encarando-me com
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insoléncia... Tento me encother olhando para os pés. Nio vejo nada, mas 3 minha

volta ouco os sussurros de censura e o murmidrio de vozes. Como um golpe atrds do
goip

ourro, caem as palavras da simula do promotor...

Imagino a outra cena com a mesma nitidez — minha volta da prisdo:

A batida dos portBes atrds de mim, quando sou libertado... O olhar espantado da
empregada, que pdra de .impar as janelas do vizinho quando me vé entrando em meu
velho prédio... H4 um nome novo na caixa do correio... C chio do vestibulo foi
recentemente encerado e hd um novo tapete em frente A minha porra... A porta do
apartamento a0 lado se abre... Pessoas que eu nunca vira antes me olham com
suspelta ¢ inquisitivamente. Os filhos s¢ agarram nelas; instintivamente se escondem.
De baiko, com os $eulos tortos no nariz, o velho porteiro, que se lembra de mim, otha
para ¢ima através do vio da escada...

Tiés ou quatro cartas amareladas enviadas para meu enderego antes que minha
despraga fosse do dominio piiblico... Duas ou trés moedas soam em meu boiso... E
entio — a porta é fechada em minha cara pelos ex-conhecidos que agora ocupam
meu. apartamento.., Minhas pernas cartegam-me, relutantemente, para cima, em
diregio ao apartamento da mulher que eu costumava visitar ¢ entio, quando sé
faltam mais dois passos, volto. A gola rapidamente levantada de um transeunte que
me reconhece...

E assim por diante. Acima estd o resultado apenas de anotagbes sobre tudo o
que passa pela minha mente e sentimentos quando, tanto como diretor, quanto
como ator, tento me apossar emocionalmente da situagio proposta.

Depois de me colocar mentalmente na primeira situagio, e depois de passar
mentalmente pela segunda, fazendo o mesmo com duas ou trés situagdes relevantes
de intensidade variada, gradualmente atinjo a percepgio auténtica do que me
espera no futuro e, em conseqiiéncia, & experiéncia real da desesperanga e da
tragédia de minha posi¢go. A justaposi¢io de detalhes da primeira situagio imagi-
nada produz um matiz desta sensagdo. A justaposicio de detalhes da segunda
situagio — outro. O matiz de um sentimento € acrescentado ao outro, ¢ de todos
eles comega a surgir a imagem da desesperanga, inseparavelmente ligada 2 intensa
experiéncia emocional de sentir de fato tal desesperanga.

Deste modo, sem esforgo para representar o prépno sentimento, € possfvel
suscitd-lo pela reunifo e justapomg:ao de detalhes e situagdes deliberadamente
selecionadas entre todas as que primeiro se acumularam na imaginagio.

¥ irrelevante se a descri¢do deste processo, como esbocei acima, coincida ou
nio em seus detathes mecinicos com qualquer escola de téenica de representagio.
O que importa é que um estdgio semelhante ao descrito acima existe em qualquer
caminho rumo A formagio e intensificagio da emocio, seja na vida real ou na técnica
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do processo criativo. Podemos nos convencer disto com um minimo de auto-obser-
vagio, seja.das condicGes da criagio, seja das circunstincias da vida real.

QOutra questdo importante é o fato de que a técnica da criagio recria um
processo da vida, condicionado apenas pelas circunstincias especiais exigidas pela
arte.

Deve-se levar em conta, é claro, que ndo analisamos todo o corpo da técnica
de interpretagio, mas apenas um tinico elo de seu sistema.

Por exemplo, nio abordamos absolutamente a natureza da prépria imagina-
¢ilo, particularmente a técnica de seu “aquecimento” até o ponto em que ela seja
capaz de pintar os quadros que desejamos, aqueles exigidos pelo tema particular. A
falta de espago nio permite um exame desses elos, apesar de que sua andlise
confirmaria as afirmag6es aqui feitas. No momento, nos limitamos ao ponto j4
discutido, mas tendo em mente que o elo que analisamos ndo ocupa um espago
maior na técnica do ator. do que a montagem entre os recursos expressivos do
cinema, Nem tampouco podemos presumir que a montagem ocupa um lugar
menos importante.

Pois bem, de que modo essa introdugio ao campo da téenica interior do ator difere,
na pritica ou em principio, do que esbogamos previamente como a esséncia da
montagem cinematogréfica? A diferenca estd no campo da aplicagio, e nio no da
esséncia do método.

Nossa dltima pergunta foi como fazer para que os sentimentos vivos e as
experiéncias emerjam do interior do ator.

A pergunta anterior foi como evocar nos sentimentos do espectador uma
imagem sentida emocionalmente.

Em ambas as perguntas, os elementos estdticos, os fatores dados e os imagina-
dos, todos em justaposi¢io, criam uma emogio que emerge dinamicamente, uma
imagem que emerge dinamicamente.

Nio consideramos isto, de modo algum, diferente, em principio, do processo
de montagem no cinema: aqui hd a mesma concretizagio intensa do tema tornan-
do-se perceptivel através de detalhes determinantes, sendo o efeito resultante da
justaposicio desses detalhes a evocagio do préprio sentimento.

Quanto 2 verdadeira natureza dessas “visdes” que aparecem diante do “olhe
interior” do ator, seus aspectos pldsticos {ou auditivos) sdo completamente homo-
génecos com as caracterfsticas tipicas do plano cinematogrdfico. Os termos “frag-
mentos” e “detalhes”, conforme aplicados, acima, a essas visGes, nio foram escolhi-
dos ao acaso, j4 que a imaginagio nio evoca quadros completos, e sim propriedades
decisivas ¢ determinantes desses quadros. Porque, se examinamos as muitas “vises”
anotadas quase que automaticamente acima, que eu honestamente tentei registrar
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com a precisio fotogrifica de um documento psicoldgico, veremos que estas “vi-
sbes” tém uma ordem positivamente cinematografica — com 4ngulos de cimera,
tomadas de vdrias distincias e rico material de monrtagem.

Um plano, por exemplo, era principalmente o de um homem virando as
costas, obviamente uma composicio que mostra as costas, em vez de toda a figura,
Dois rostos com um olhar vitreo e obstinado contrastam com os cflios abaixados,
sob os quais a mulher do apartamento de cima me olhava de soslaio — - obviamente
exigindo diferentes distincias de cimera. H4 vdrios primeiros planos ébvios — do
tapete novo diante da porta, dos tés envelopes. Ou, usando outro sentido, que é
igualmente parte de nossa midia — o plano geral sonoro do priblico que murmura
na corte de justiga, contrastando com as poucas moedas tilintando em meu bolso
etc. As lentes mentais trabatham deste modo com variagdes — ampliam a escala ou
a diminuem, ajustando-se t3o fielmente quanto uma cimera de filmagem aos vdrios
quadros exigidos —, avangando ou afastando o microfone. $6 o que falta para
transformar esses fragmentos imaginados num tipico roteiro de filmagem € a
colocagio de niimeros antes de cada fragmento!

Este exemplo revela o segredo da realizagdo do roteiro de filmagem, com
emogio genufna e movimento, em vez de uma mera alternincia tediosa de primei-
1os planos, planos médios e planos gerais!

A esséncia bdsica do método vale para ambas as esferas. A primeira tarefa é a
divisio criativa do tema em representagdes determinantes, ¢ depois combinagio
dessas representagdes com o objetivo de dar vida A imagem inicial do tema. E o
processo pelo qual esta imagem ¢é percebida ¢ idéntico 4 experiéncia original do
tema, do contetido da imagem. Também tdo insepardvel desta experiéncia intensa e
genufna ¢ o trabalho do diretor ao escrever o roteiro de filmagem. S6 ele pode lhe
sugerir as representagbes decisivas através das quais a imagem completa do tema
pode irromper na forma de vida criativa.

Nisto reside o segredo daquela qualidade de exposigio emocionalmente insti-
gante (diferente da exposigdo-testemunho da mera informagio), da qual falamos
antes, e que € uma condigdo tanto da interpretagio viva de um ator, quanto da viva
realizagio de filmes.

Veremos que um conjunto semelhante de quadros, cuidadosamente selecio-
nados e reduzidos ao extremo laconismo de dois ou. trés detalhies, serd encontrado
nos melhores exemplos da literatura.

Vejamos o poema narrativo de Puchkin, Poltava — a cena da execugio de
Kochubei. Nesta cena, o tema. do “final de Kochubei” é expressado com brilho
incomum pela imagem do “final da execugio de Kochubei”. A imagem real deste
final da execugio emerge e cresce da justaposi¢io de trés representagbes seleciona-
das quase “documentalmente” de trés detalhes do episédio:



Palavra e imagem 37

“Tarde demais”, disse alguém

© dedo apontando para o campo.

L4, o cadafalso fatal era desmonrado -
Um padre de sotaina preta rezava

E sobre uma carroga era colocado

Por dois cossacos um caixdo de carvalho.??

Seria dificil encontrar uma selegio mais eficaz de detalhes para descrever a
sensacio da imagem da morte em todo o seu hotror, do que esta da conclusdo da
cena de execugio.

A validade da escolha de um método realista para criar e obter uma qualidade
emocional pode ser confirmada por védrios exemplos muito curiosos. Eis, por
exemplo, outra cena de Poltava, de Puchkin, na qual o poeta faz com que a imagem
de uma fuga noturna surja magicamente diante do leitor com todas as suas possibi-
lidades pictéricas e emocionais.

Mas ninguém sabia como ou quando

Ela sumira. Um pescador solitirio

Ouviu naquela noite o galope de cavalos,

Vozes de cossacos e o sussurro de uma mulher...2?

Trés planos:

1. Galope de cavalos

2. Vozes de cossacos

3. O sussurro de uma mulher

Novamente trés representagbes objetivamente expressadas (sonoras!) se jun-
tam numa imagem unificadora expressada emocionalmente, diferente da percep-
¢io de fendmenos isolados percebidos desvinculados de sua associagio um com o
outro., O método ¢ usado apenas com o objetivo de suscitar a necessdria experiéncia
emocional no leitor. Apenas a experiéncia emocional, porque a informagio de que
Marya desaparecera fora dada no verso anterior (“Elz sumira. Um pescador solitd-
rig”). Tendo contado ao leitor que ela desaparecera, o autor quis dar-lhe a sensagio
também. Para consegui-lo, usa a montagem. Com trés detalhes selecionados entre
todos os clementos da fuga, sua imagem de fuga noturna surge na forma de
montagem, comunicando a experiéncia da agio aos sentidos.

Aos trés quadros sonoros ele acrescenta um quarto quadro, que tem o efeito
de um ponto final. Para obter este efeito, ele escolhe seu quarto quadro em outro
sentido. Este dltimo “primeiro plano” nao ¢ sonoro, mas visual:

... E oito ferraduras de cavalos deixam suas pegadas
Sobre o orvalho da manhi no prado...
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Assim, Puchkin usa a montagem para criar as imagens de uma obra de arre.
Mas também usa.a montagem com igual habilidade quando cria a imagem de um
petsonagem, ou de todo um dramatis personae. Com uma combinagio superlativa
de vdrios aspectos {isto ¢, “4ngulos de cimera”) e de diferentes elementos (isto é, a
montagem de coisas representadas pictoricamente, destacadas pelo enquadramento
do plano), Puchkin obtém espantoso realismo em suas descrigdes. E na verdade o
homem, completo em seus sentimentos, que emerge das péginas dos poemas de
Puchkin.

Quando Puchkin trabatha com uma grande quantidade de trechos de monta-
gem, seu uso desse recurso se torna mais complicade. O ritmo, construfdo com
sucessivas frases longas e frases tdo curtas que constam de uma unica palavra,
introduz uma caracterfstica dinimica na imagem da estrutura da montagem. Este
ritmo serve para estabelecer o verdadeiro temperamento do personagem descrito,
dando-nos uma caracterizagio dinimica de seu comportamento.

Pode-se aprender também com Puchkin como fazer para que uma sucessio
ordenada da apresentagio e revelagio das caracterfsticas e da personalidade de um
homem aumente o valor total da imagem. Um exemplo excelente desta conexio ¢
sua descrigio de Pedro, o Grande, em Poltava:

L ... E entio, com a maior veeméncia,
I. ... Soou, vibrante, a voz de Pedro:
il “Asarmas, Deus esteja conosco!” Da tenda,
IvV.  Por iniimeros favoritos rodeado,
V.  Pedro surge. Seus olhos
VI.  Fafscam. Seu othar é terrivel.
VII. Seus movimentos dgeis. Magnifico,
vill. Todo o seu aspecto, fiiria divina.
IX. Avanga. Seu corcel lhe é entregue,
X. Fogoso e décil, fiel cavalo de batatha.
XI.  Pressentindo o fogo fatal,
XII. ‘Treme. Enviesa os olhos.
Xiil. E se langa na poeira da luta,
X1v. Orgu'hoso de seu poderoso cavaleiro.?*

A numeragio acima ¢ a dos versos do poema: agora descreveremos novamente
esta passagem como se fosse o roteiro de um filme numerando os “planos” tal como
montados por Puchkin

1. E entdo, com a maior veeméncia, soou, vibrante, a voz de Pedro: “As armas, Deus
esteja conoscal”

2. Da tenda, por intimeros favoritos rodeado.

3. Pedro surge.



Palavra e imagem 39

4. Seus olhos faiscam.
5. Scu olhar ¢ terrfvel.
6. Seus movimentos 4geis.
7. Magnifico.
8. Todo o seu aspecto, fiiria divina.
9. Avanga.
10. Seu corcel the é entregue.
11. Fogoso e décil, fiel cavalo de batalha.
12. Pressentindo o fogo fawl, treme.,
13. Enviesa os olhos.
14. E se langa na poeira da luta, orgulthoso de seu poderoso cavaleiro.

O ndmero de versos e o nimero de planos se mostram idénticos, 14 em cada
caso, mas quase nio hd coincidéncia entre o esquema dos versos e o esquema dos
planos; tal coincidéncia ocorre apenas duas vezes nos 14 versos: VIII =8 e X = 11,
Além disso, o contetido de um plano varia de dois versos completos (1, 14) a uma
tinica palavra (9).

Isto é muito instrutivo para profissionais de cinema, particularmente os espe-
cialistas em som.

Examinemos como Pedro ¢ “montado™

Os planos 1, 2 e 3 contém um excelente exemplo de apresentagio significante
de uma figura em agio. Aqui trés niveis, trés estdgios de seu aparecimento, sio
absolutamente distintos: (1) Pedro ainda n3o é mostrado, mas ¢ apresentado pelo
som — sua voz. (2) Pedro sai da tenda, mas ainda nido ¢ visivel. Tudo o que
podemos ver é o grupo de favoritos rodeando-o. (3) Finalmente, apenas num
terceiro estdgio, Pedro & realmente visto ao se afastar da tenda.

Isto ¢ seguido pelos olhos faiscantes, o detalhe mais importante de sua aparén-
cia geral (4). Em seguida, todo o rosto (5). $6 entdo sua figura intcira é apresentada
(apesar de cortada nos joelhos pelo enquadramento de um plano em maveling), para
mostrar seus movimentos, sua agilidade e energia. O ritmo do movimento ¢ o
personagem que ele ilumina sdo expressados “impetuosamente” pelo choque de
frases curtas. A apresentagio total de toda a figura sé ocorre no Plano 7, e agora de
um modo que supera a descrigio informativa — vividamente, como uma imagem.
“Magnifico.” No plano seguinte, esta descrigdo ¢ reforgada e ampliada: “Todo o seu
aspecto, fitria divina.” Apenas no oitavo plano Puchkin revela Pedro com o poder
total de uma representagio pléstica. Este oitavo plano, obviamente, enquadra Pedro
em todo o seu tamanho, salientado por todos os recursos da composigio do plano,
com uma coroa de nuvens acima dele, com tendas e pessoas rodeando-o a seus pés.
Depois deste plano amplo, o poeta nos reconduz imediatamente para o 4mbito do
movimento e da agiio, com a tinica palavra “avanga”. Seria dificil capturar de modo
mais intenso a segunda caracteristica decisiva de Pedro: o andar de Pedro - — a mais
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impressionante desde os “olhos faiscantes”. O laconico “avanga” transmite comple-
tamente a sensagio do enorme, primitivo, impetuoso andar de Pedro, que sempre
tornou diffcil a seu séquito segui-lo. De um modo igualmente genial Valentin Serov
capturou e registrou este “andar de Pedro” com seu famoso quadro de Pedro na
construgio de Sio Petersburgo.?

Acredito que a apresentagio acima seja uma leitura cinematogrdfica correta
dessa passagem. Em primeiro lugar, uma “introdugio” como esta de um persona-
gem de Puchkin ¢ geralmente tipica de seu estilo, Basta ver, por exemplo, outra
brilhante passagem de um tipo exatamente igual de “apresentagio”, o da bailarina
Istomina em Eugene Oneguin.*® Uma segunda prova da corregdo da leitura acima é
a determinagio da ordem das palavras que, com absoluta exatidio, por sua vez,
ordena o aparecimento sucessivo de cada elemento, os quais finalmente se fundem na
imagem do personagem, “revelando-o” plasticamente,

Os planos 2 e 3 seriam construfdos de modo bastante diferente se, em vez de

... Datenda
Por intdmeros favoritos rodeado,
Pedro surge...

o texto dissesse:

- Pedro surge,
Por initmeros favoritos rodeado,
Da tenda...

Se o aparecimento tivesse comegado com Pedro, em vez de conduzir a Pedro,
a impressio seria bastante diferente. Como Puchkin escreveu, é um modelo de
expressividade, conseguido através de um puro método de montagem e com meios
de pura montagem. Para cada caso hd disponfvel uma estrutura expressiva diferen-
te. Mas a estrutura expressiva escolhida para cada caso prescreve e traga previamente
“a tinica organizacio correta das tinicas palavras adequadas”, sobre a qual Tolstoi
escreveu no ensato O que € a arte?

O som da voz de Pedro € suas palavras sdo ordenados com a mesma qualidade
de sucessio légica que permeia as imagens pictéricas (ver Plano 1). Porque Puchkin
nao ¢sCréveul:

..."As armas, Deus esteja conoscol”
Soou a voz de Pedro, vibrante,

e com a maior veeméncia.

mas:
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.. B entdo, com a maior veeméncia,
Soou, vibrante, a voz de Pedro:
“As armas, Deus esteja conosco!l”

Se nds, como cineastas, tivermos que enfrentar a tarefa de construir a expres-
stvidade de uma tal exclamagio, rambém devemos transmiti-la de modo que haja
uma sucessio ordenada, revelando primeiro sua veeméncia, depois sua qualidade
vibrante, seguida pelo nosso reconhecimento da voz como a de Pedro, e finalmente,
distinguindo as palavras que esta voz exaltada, poderosa, de Pedro emite: “As armas,
Deus esteja conoscol” Parece evidente que, ao “encenar” tal passagem, a questdo
deveria ser resolvida simplesmente ouvindo-se primeiro uma frase de exclamagio
saindo da tenda, na qual as palavras nfo poderiam ser distinguidas, mas que j4
cransmitiriam as qualidades de veeméncia e vibragio que mais tarde se reconheceria
como caracterfsticas da voz de Pedro.

Como vemos, isto é de grande importincia com relagio ao problema do
enriquecimento dos recursos expressivos do cinetmna.

O exemplo ¢ um modelo do tipo mais complexo de composi¢io som-imagem
ou gudio-visual, Parece incrivel que ainda exista entre nés quem considere desne-
cessdrio buscar esse tipo de ajuda para nosso meio de expressio, e considere que é
possivel acumular experiéncia suficiente através do estudo da coordenagio da
musica com a agdo apenas na épera ou no balé!

Puchkin nos ensina até como trabathar de modo a evitar uma coincidéncia
mecinica entre os planos ¢ o ritmo da trilha musical.

Consideremos apenas o caso mais simples — a ndo coincidéncia dos compas-
sos (neste caso, os versos) com os finais, infcios e duragSes dos quadros pldsticos
isolados. Num diagrama simples seria mais ou menos assim:

[ Misica | T | 11 ImIlva [vi[vI[viI[ X [ X [XI [xi [xil[Xiv

Tmagem 1 2 |34 s(6]7] 8 [ouo[ 1 | 12 T13] 14

Alinha superior é ocupada pelos 14 versos da passagem. A linha inferior, pelas
14 imagens feitas a partir dos versos.

O diagrama indica sua distribuigiio correspondente em relagio A passagem.

Este diagrama torna evidente o primoroso estilo de contraponto de elementos
sonoros-visuais que Puchkin usa para obter os magnificos resultados desta passa-
gem polifénica do poema. Como jd vimos, com a excegdo de VIII = 8 ¢ X = 11, ndo
verificamos nem mais um tnico caso de correspondéncia idéntica de verso e plano.

Além disso, plano e verso coincidem em relagio A ordem apenas uma vez: VIII
= 8. Isto ndo pode ser acidental. Esta dnica correspondéncia exata entre as articula-
¢oes da mdsica e as articulagbes dos planos marca o trecho de montagem mais
significativo de toda composicioa. E dinico: neste oitavo plano, as caracterfsticas de
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Pedro sio plenamente desenvolvidas e plenamente reveladas e, além disto, é o dnico
Vverso que usa uma comparagio pictérica: “Todo o seu aspecto, fuiria divina.” Vemos
que este recurso de coincidir a énfase da miisica com a énfase da representagio ¢é
usado por Puchkin no caso de maior impacto da passagem. Isto é exatamente o que
faria no cinema um montador experiente — como um compositor de harmonias
audiovisuais.

Na poesia, 0 encadeamento de uma frase descritiva, de um verso para outro, é
chamado de “enjambement”. Em sua Introdugiio & métrica, Zhirmunsky escreve:

Quando a articulagio métrica ndo coincide com a sintdtica, surge o chamado enca-
deamento (enjambement)... O sinal mais caracteristico de um encadeamento é a
presenga, em um verso, de uma pawusa sintdtica mais significativa do que a do inicio
ou fim do verso... ¥

Ou conforme se pode ler no Webster’s Dictionary:

ENJAMBEMENT... Continuagdo do sentido em uma frase, depois do final de um verso
ou distico, prolongamento de uma frase de um verso para outro, de forma que
palavras intimamente relacionadas caem em versos diferentes...28

Um bom exemplo de enjambement pode ser visto no Endymion, de Keats:

... Assim terminou ele, e ambos

Sentaram-se silenciosos: porque a jovem relutava muito

Em responder; percebendo bem que aquelas palavras sussurradas
Se perderiam, sem serem ouvidas, e vis como espadas
Contra crocodilos empalhados, ou pulos

De gafanhotos contra o sol. Ela chora,

E imagina; esforga-se para divisar alguma culpa

Para colocar no olhar a expressio, Vergonha

Por esta pequena fraquezal mas apesar de rodo o esforgo,
Seria mais f4cil para ela tirar a vida

De uma pomba doente. Finalmente, para quebrar o siléncio,
Ela disse, com trémula expectativa: “E esse 0 motivo?”...

Zhirmunsky também fala de uma interpretagiio particular deste tipo de cons-
trucio que também nos interessa, de certo modo, com relagio s nossas harmonias
audiovisuais no cinema, onde o quadro desempenha o papel da frase sintdtica e a
estrutura musical o papel da articulagio ritmica:

Qualquer ndo-coincidéncia da artculagio sintdtica com a métrica € uma dissonincia
artisticamente deliberada, que se resolve no ponto em que, depois de uma série de
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nio-coincidéncias, a pausa sintdtica finalmente coincide com os limites da série
ritmica. 2?

Isto pode ser ilustrado por um exemplo, desta vez de Shelley, de fulian e

Maddalo:

Ele parou e, | perturbado, reclinou-se um pouco, ||

Entio levantando-se, com um sorriso melancélico

Foi para um soff, || e deitou-se, || e dormiu

Um sono pesado, || e em seus sonhos ele chorou

E murmurou um nome familiar, || e nés

Choramos, sem nos envergonharmos, em sua companhia...

Na poesia russa, o “enjambement” assume formas particularmente ricas na
obra de Puchkin.

Na poesia francesa, o uso mais consistente desta técnica se encontra na obra
de Victor Hugo e André Chénier, apesar de o exemplo mais claro que jamais
encontrei na poesia francesa estar num poema de Alfred de Musset:

Lantilope aux yeux bleus, | est plus tendre peut-étre
Que le roi des foréts; || mais le lion répond
Qu'il r'est pas antilope, | et qu'il a nom || fion'.

O “enjambement’ enriquece a obra de Shakespeare e Milton, reaparecendo
em James Thomson, Keats e Shelley. Mas ¢ claro que o poeta mais interessante a
este respeito € Milton, que teve grande influéncia sobre Keats e Shelley em seu uso
desta técnica.

Ele declarou seu entusiasmo pelo “enjambement” na introdugio de Parafso

perdido:

... verdadeiro deleite musical.., consiste apenas em Niimeros apropriados, quantida-
de adequada de Sflabas, ¢ o sentido prolongado, de formas variadas, de um Verso para

011['1'0...30

O préprio Paraiso perdido ¢ uma escola de primeiro nivel no ensino de
montagem e relagdes audiovisuais. Citarei vdrias passagens de diferentes partes da

* Em francés no original:

O antflope de olhos azuis | ¢ talvez mais terno
Que o Rei da Floresta ,, Mas o ledo responde
Que nio ¢ antflope ! ¢ que seu nome ¢ || ledo
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obra ~—— em primeiro lugar, porque Puchkin, traduzido, nunca consegue dar ao
leitor estrangeiro o deleite direto das peculiaridades de sua composi¢io, conseguido
pelo leitor russo em passagens como as analisadas acima. Isto o leitor pode conse-
guir obter mais sucesso em Milton. E, em segundo lugar, porque duvido muito que
meus colegas britdnicos ou norte-americanos tenham o hdbito de fothear com
freqiiéncia o Paraiso perdido, apesar de cle conter coisas muito instrutivas para o
cineasta.

Milton ¢é particularmente bom em cenas de batalha. Aqui sua experiéncia
pessoal e observagbes de testemunha ocular freqiientemente tomam corpo. Hilaire
Belloc escreveu com justica sobre ele:

Tirdo o que & marcial, que combina som e multiddo, atratu Milton desde as Guerras

Civis... Sua imaginagio capturava especialmente o apelo da milsica ¢ o esplendor das
31

cotes...

E, conseqiientemente, ele descreveu as batalhas divinas com detalhes tdo
intensamente terrenos que freqiientemente foi alvo de sérios ataques e reprovagdes.

Estudando as piginas de seu poema e, em cada caso individual, analisando as
qualidades determinantes e efeitos expressivos de cada exemplo, enriquecemos
extraordinariamente nossa experiéncia com relagio 2 distribuicio audiovisual das
imagens em sua montagem sonora.

Mas eis as imagens:

(A aproximagio da “Hoste de Sati”™)
..finalmente

Ao longe, no Horizonte, descobriu-se

De um lado ao outro, Regido ignea, disposta

Sob a forma de exército, que, aproximando-se

Mostrava poderes ligados a Satands,

Cobertos com os raios inumerdveis

De sélidas e inflexiveis Langas; via-se uma afluéncia de Capacetes

e de vérios Escudos

Guarnecidos com Pinturas insolentes

Esses Poderes se apressavam

Com furiosa rapidez...3

Notem a instrugio cinematogrifica, no terceiro verso completo, para mudar o
tugar da cdmera: “aproximando-se”!

(O movimento correspandente das “Hostes Celestiais”™)
.- essa alta honra é reclamada, como direito,
Por Azazel, grande Querubin,
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Que, imediatamente, desfralda da Haste brilhante

A Insfgnia Imperial que, elevada ¢ plenamente avangada,

Brilha como um Meteoro, flutuando ao Vento,

Como as Pérolas e a rica cintilagio do Quro,

A brasonarem as Armas e os Troféus serdficos. Durante tudo este tempo
QO bronze sonoro enchia o ar, com sons Marciais,

E o exército universal expediu

Unm grito, que rasgou a Cavidade do Inferno, ¢, mais longe ainda,
Assustou o Reino do Caos e da velha Noite.

Num instante, no meio das Trevas, foram vistas .

Dez mil Bandeiras levantadas no Ar,

Ondulando as Cores Otientais: com estas bandeiras, ergueu-se
Enorme Floresta de Langas, Capacetes aglomerados

Apareceram e os Escudos curvaram-sc em densa linha

De extensio incomensurdvel! Dentro em pouco, os guerreiros movem-se
Em perfeita Falange, 4 maneira dos Dédrios:

Flautas e suaves Oboés; uma tal meneira elevou

A altura da mais nobre calma heréis antigos

A armarem-se para a Batalha;... %3

E aqui estd uma parte da prépria batalha. Eu a transcreverei com os mesmos
dois tipos de transcrigdo como o fiz na passagem de Poltava de Puchkin. Primeiro,
como dividida em versos por Milton, e depois arrumados de acordo com os vérios
quadros de composigdo, como um roteiro de filmagem, onde cada nimero indica
um novo fragmento de montagem, ou plano.

Primeira transcrigio:

... ecm forga, cada mdo armada valia

I.  Uma Legifio. Conduzido ac combare, cada Soldado parecia um Chefe,
1. Cada Chefe um Soldado; destros,

1. Sabiam quando deviam avangar ou deter-se, quando deviam mudar a diregio
Iv.  Da Batalha, abrir ou fechar

V.  Ossulcos da horrivel Guerra. Nenhum pensamento de fuga

VI. Nem de retirada, nenhuma agfio indecorosa

VIl. Que provasse o medo; cada um confiava em si mesmo

viil. Como se o memento da vitéria dependesse

IX. Somente do seu brago. Inumerdveis feitos de fama imorredoura

X.  Foram efetuados, pois vasta e variada se estendia

XI. A Guerra; ora o combate mantido em terra firme

XII. Ora elevando-se sobre poderosa asa,

XIII. Atormentava todo o Ar, € entfo todo o Eter parecia

Xiv. Fogo Militante. A Batalha por muito

Xv. Foi suspensa em igual balanga...
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Segunda transcrigio:

1. Conduzido a0 combarte, cada soldado parecia umn chefe, cada chefe um soldado;
2. destros, sabiam quando deviam avangar
3. ou deter-se
4. quando deviam mudar a diregio da batalha
5. abrir
6. ou fechar os sulcos da horrivel guerra
7. Nenhum pensamento de fuga,
8. nem de retirada, nenhuma agio indecorosa, que provasse o medo;
9. cada um confiava em si mesmo, como se 0 momento da vitéria dependesse de seu
braco
10. Inumerdveis fitos de fama imorredoura foram eferuados
L1. pois vasta e variada se estendia a guerra;
12, ora o combate mantido se estendia em terra firme
13. ora levando-se sobre poderosa asa, atormentava todo o ar,
14. e entdo todo o éter parecia fogo militante
15. A batalha por muito foi suspensa em igual balanga...

Como na cita¢io de Puchkin, aqui também hd um niimero idéntico de versos
e planos. Também como em Puchkin, ¢ construfdo aqui um esquema de contra-
ponto nio-coincidente entre os limites das representages e os limites das articula-
¢oes ritmicas.

E-se levado a exclamar; nas préprias palavras de Milton em outra parte do
poema:

.Jlabirintos intrincados,
Excéntricos, envolvidos uns nos outros porém regulares
Ao méximo, quanto mais irregulares parcccm...35

Mais uma passagem do Livro VI, quando os anjos rebelados sio jogados no
Inferno:

No entanto, o Filho de Deus nio tinha ainda usado a metade de sua forca, e refreou
O Seu Trovido no meio da Descarga, pois Ele ndo visava

Destruif-los, mas desarraigé-los do Céu;

I Levantou os que estavam cafdos ¢, como a um Faro

II. De Cabras ou a um rebanho timido, reunido em tropel,

1. Expulsa-os i sua frente. Fulminados, perseguidos

IV.  Pelos terrores e pelas fidrias até os limites,

V.  Atéa Muralha de Cristal do Céu, que, abrindo-se amplamente,

VL. Rola no seu mago e descobre, por espagos Brecha.

Vil. O Abismo devastado; esta vista monstruosa
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VIIL.  Os fere de horror, mas ao longe, horror ainda pior

IX. Os faz recuar; cabega para baixo, eles préprios se precipitam
X. Daborda do Céu, a célera cterna

X1, Ardeatrds deles até o abismo insonddvel.

Nove dias cafram... 3¢

E como se fosse um roteiro de filmagem:

Levantou os que estavam cafdos, ¢

como a um fato de cabras ou a um rebanho timido, reunido em tropel
expulsa-os A sua frente, fulminados,

perseguidos pelos terrores e pelas fiirias até os limites, até a muralha de cristal do
céu

que, abrindo-se amplamente, rola no seu 4mago

e descobre, por espagosa brecha

o abismo devastado;

. esta vista monstruosa os fere de horror

. mais ao longe, horror ainda pior os faz recuar

10. cabega para baixo, cles préprios se precipitam da borda do céy;

11. a célera eterna arde atrds deles até o abismo insonddvel.

bl S

DN N

E possfvel achar em Milton tantos exemplos de coordenagdo, instrutivos
como estes, quanto se desejar.

O esquema formal de um poema, em geral, observa a forma de estrofes
distribufdas internamente de acordo com a articulagio métrica — em versos. Mas
a poesia também nos proporciona outro esquema, que tem um poderoso defensor
em Maiakovski. Em seu “verso cortado”, a articulagiio é feita ndo de acordo com os
limites do verso, mas de acordo com os limites do “plano”.

Maiakovski ndo trabalha com versos:

Vdcuo. Voa nas alturas,
Nas estrelas esculpindo seu caminho.?”

Ele trabalha com planos:

Vicuo.
Voa nas alturas.
Nas estrelas esculpindo seu caminho.

Aqui Maiakovski corta seu verso exatamente como um experiente montador
o faria a0 construir uma segiiéncia tipica de “impacto” (as estrelas — e Yesenin.
Primeiro — um. Depois- - o outro. Seguido pelo impacto de um contra o outro.
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1. Vidcuo (se fossemos filmar este “plano”, enquadrarfamos as estrelas para enfatizar o
vazio, mas ao mesmo temnpo fazendo com que sua presenga seja sentida).

2. Voa nas alturas

3. E apenas no terceiro plano retratamos claramente os conteddos do primeiro e
segundo planos nas circunstincias de impacto.

Como podemos ver, e como poderia ser multiplicado com outros exemplos, a
criagio de Maiakovski é impressionantemente grifica nesta questio da montagem,
Em geral, porém, neste caso ¢ mais excitante voltar aos clissicos, porque eles
pertencem a um perfodo em que nem se sonhava com a “montagem” neste sentido.
Maiakovski, afinal de contas, pertence ao perfodo no qual as reflexdes sobre a
montagem e os princfpios de montagem se tornaram amplamente correntes em
todas as artes préximas da literatura: no teatro, no cinema, na montagem fotografi-
ca, e assim por diante. Em conseqiiéncia, exemplos de estilo realista de montagem
tirados do tesouro de nossa heranga cldssica, onde interagdes desta natureza com
campos préximos {por exemplo, com o cinema) eram poucas, ou totalmente
inexistentes, sio os mais intensos ¢ mais interessantes ¢, talvez, mais instrutivos.

Porém, nio importa se na imagem, no som ou em combinagdes imagem —
som, se na criagio de uma imagem, de uma situagio, ou na “mdgica’ encarnagio
diante de nossos olhos das imagens dos dramatis personae — seja em Milton ou em
Maiakovski —, em toda parte encontramos igualmente presente este mesmo méto-
do de montagem.

Que conclusio podemos tirar sobre o que foi dito até agora?

A conclusio € que nio hd nenhuma incompatibilidade entre o método pelo
qual o poeta escreve, o método pelo qual o ator forma sua criagio dentro de si
mesmao, o métado pelo qual o mesmo ator interpreta scu papel dentro do enguadra-
mento de um dnico plano, e o método pelo qual suas agGes e toda a interpretagio,
assim como as agdes que o cercam, formando seu meio ambiente (ou tedo o
material de um filme), fulguram nas mios do diretor através da mediagio da
exposigio e da construgio em montager, do filme inteiro. Na base de todos estes
métodos residem, em igual medida, as mesmas qualidades humanas vitais e fatores
determinantes inerentes a todo ser humano e a toda arte vital.

Nio importa quio opostos sejam os pdlos nos quais cada uma dessas esferas
possa parecer se mover, elas se encontram na afinidade e unidade final de um
método como o que agora percebemos nelas.

Essas premissas colocam diante de nds, com nova forga, a questio de que os
profissionais da arte cinematogréfica devem ndo apenas estudar o estilo dramdtico
¢ a mestria do ator, mas devern dar igual atengio a0 domfnio de todas as sutilezas da
criagio da montagem em todas as suas aplicagGes.
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Notas

1. Montazh 1938. Escritoc em 1937, retrabalhado entre margo ¢ maio do ano seguinte e
publicade apenas em parte na edigio de janeiro de 1939 de Lkusstvo Kino (Arse do cinema). Uma
outra vez retrabalhado para publicagio como primeiro capitulo de O sentide do filme em 1941:
Eisenstein mudou o tftulo (de Montagem 1938 para Palavra ¢ imagem) ¢ ajustou o texto para o leitor
de {ngua inglesa.

2. N.S.E: John Livingston Lowes, The Road to Xanadu, 1930.

3. N.5.E: Ambrose Bierce, The Monk and the Hangman's Daughter; Fantastic Fables, 1925.

4. N.R.: Chamavam-se malas poremanteau (liveralmente: “porta-casaco”} as grandes valises muito
em voga na época durea das viagens de trem e navio, que podiam carregar virias roupas, penduradas
em cabides, a0 mesmo tempo. Palavras portmantean sio as que carregam dois ou mais significados ao
mesmo tempo.

5. N.S.E: The Complete Works of Lewis Carroll, 1937 [O texto original citado por Eisenstein usa
as palavras floning e furious, e como montagem final fimions.;

6. N.S.B.: Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewnssten (O chiste e sua relagio
com o inconsciente), Viena, 1905.

7. N.s.E.: Kurt Koftka, Principles of Gestalt Psychology, 1935.

8. N.S.E: Leon Tolstoy, Anna Karenina.

9. NS.E: Mais tarde veremos que este mesmo princfpio dinimico estd na base de todas as
imagens realmente vitais, mesmo num meio aparentemente estdtico e imével como, por exemplo, a
pintura,

10. N.S.E: Guy de Maupassant, Bel ami. [Tradugio brasileira de Clovis Ramathere. Sio Paulo,
Livrarta Martins, 1953.]

11, Eisenstein se refere aqui 4 seqiiéncia final de Outubro, onde 14 planos deste relégio com
virios mostradores indicando a hora em diversas cidades aparecem montados ao lado de planes de
mios que aplaudem e rostos que sorriem.

12. Nikolai Tcherkasov (1903-1976), intérprete de Poet i Czar (O pocta ¢ o tzar, 1927) de
Vladimir Gardine (1877-1965), seu primeiro trabalho no cinema; Deputar Balti (O deputado do
Biltice, 1937} de Alexander Zarkhi (*1908) e Iossif Kheifits {*1905); e de dois filmes de Eisenstein,
Alexander Nevsky (Cavaleiros de ferro, 1938) e fvan Grozny (Ivd, o Terrivel, 1944-1946) entre outros,

13. Nikolai Okhlopkov, intérprete, entre outros, de Lenin v Oktinbr {Lenin em outubro, 1937)
e Lenin v 1918 (Lenin em 1918) de Mikhail Romm (1901-1971); e de Alexander Nevsky (Cavaleiros
de ferro, 1938) de Eisenstein.

14. Boris Tchitkov, intérprete, entre outros, de Utchitel (O profésser, 1939) de Sergei Guerassi-
mov (1906-1985) e da Trilogia de Mdximo: funost Maxima (A juventude de Mdximo, 1934), Vozvras-
tehenie Maxima (A volta de Mdximo, 1937} e Vyborgskaia storona (O bairro de Vyborg, 1938) flmes de
Grigori Kozintzev (1905-1973) e Leonid Trauberg (*1902}.

15. Lev Sverdlin, intérprete de, ente outros, Volochayevskyi dni (A defesa de Voloéhaievski, 1938)
de Sergei (1900-1955) e Georgi (1899-1946) Vassiliev; e Viadniki (Cavaleiros, 1939) de Igor
Savtchenko {1906-1950).

16. N.5.E: George Arliss, Up rhe Years from Bloomsbury, 1927.

17. N.s.E: Leonardo da Vinci, Trartato della pittura, citado em Leonardo da Vinei de A. Volinski,
Moscou, 1923,

18. N.S.E: Leonardo da Vinci, Treité de la peinture, Paris, 1921, Notwa de pé de pdgina de
Joséphin Peladan.
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19. N.5.E: Publicado em Literaturnaya Gazeta, Moscou, 26 de margo de 1938.

20. N.S.E: Karl Marx, Bemerkungen ueber de neueste priissische Zensurinstruktion in Werke und
Schriften, Briefe und Dkumenten, Berlim, Marx-Engels Gesamtausgabe, vol.L

21. NS.E: E ébvio que o tema como tal é capaz de excitar emocionalmente, independente da
forma em que & apresentado, Uma curta notfcia de jornal sobre a vitdria dos republicanos espanhdis
em Guadalajara ¢ mais emocionante que uma obra de Beethoven. Mas aqui estamos discutindo
como, através da arte, podemos elevar um determinado tema ou assunto, que pode ser excitante “em
si mesmo”, a um grau méximo de eficicia, E claro que a montagem, como tal, de modo algum é um
meio exaustivo neste campo, apesar de ser um meio tremendamente poderoso.

22. N.S.E: Alexander Sergeievitch Puchkin, Polnoye Sebraniye Sochinenil, Leningrado, 1936.

23. NS.E: Ihid.

24, N.S.E: Ibid.

25. N.S.E: Pedro £, guache de Valentin Serov, parte da colegio da Galeria Tretiakov, de Moscou
[Valentin Alexandrovich Serov {1865-1911) pintor famoso por seus retratos, professor de pintura
em Moscou entre 1909 e 191 1. No sétimo capltulo de Cinematisme (Editions Complexe, Bruxelas,
1980) Eisenstein analisa longamente um quadro de Serov, o rerrato dz atriz Maria Nicolaieva
Ermolova (2853-1928) pintado em 1908. No quarto capitulo de A nasureza nio indiferente (La
non-indifférente nature, dois volumes, Union Générale d’Editions, Paris, 1978) Eisenstein analisa um
outro quadro de Serov, o retato de Gorki feito em 1904].

26. N.S.E: O teatro estd cheio, os camarotes resplandecem,

As poltronas estdo agitadas, a plardia ruge,

A galeria bate palmas e saparcia excitada;

A cortina sussurra ao ser levantada;

Uma luz fancdstica em redor de sua danga,

A migica da saudagio nbedecendo,

Uma multidio de ninfas em volta dela --- vejal

Istomina na ponta dos pés...

(Puchkin, obra citada).

27. N.5.E: Viktor Maximovitch Zhirmunsky, Vodeni v Metriku, teoria stikha, Leningrado, 1925.

28. N.R.: Eisenstein cita diretamente o verbete do diciondrio Webster's na versao preparada para
a edi¢do de lingua inglesa.

29. N.S.E: Viktar M, Zhirmunsky, obra citada.

30, N.S.E: The Works of John Milton, volll, Paradise Lost, The Verse. Columbia University Press,
1931.

31, N.5.E: Hilaire Belloe, Milton. Lippincott, 1935.

32. N.5.E: John Milton, Paradise Lost {Parafso perdide, tradugio de Cenceigio G. de Sotrwo
Maior, Edigges de Ouro, livro VI, p.189.]

33, N.S.E:]bid, Livro I

34. N.S.E.: Ibid., Livro VI

35. N.s.E: Ibid., Livio v

36. N.S.E: [bid., Livro vi

37. N.S.E: A Sergei Yesenin [Este poema de Vladimir Maiakovski (1893-1930) fol publicado na
revista LEF pouco depois da morte do poeta Sergei Yesenin (1895-1925), que se suicidou num hote!
de Leningrado deixando uma dltima poesia escrita com o sangue dos pulsos cortados, Até logo, até
logo, companbeira],
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[1. Sincronizac¢ido dos sentidos:

... na realidade, quanto mais as artes se desenvolvem,
tanto mais dependem umas das outras para se defini-
rem. Pritmeito pediremos um empréstimo 3 pintura, e
chamaremos de forma. Mais tarde, pediremos um em-
préstimo A misica, e chamaremos de ritmo.

E.M. FORSTER”

Ele gradualmente dissolveu-se no Infinito — seus sen-
tidos corporais jd haviam sido deixados para trds, ou,
de qualquer modo, estavam todos misturados: de
modo que as mesinhas verdes do café sé o atingiam
como um tilintante arpejo do sonore contrabaixo da
luz do sol, no estrondeante céu 14 fora: enquanto o
chocalhar de um carro de boi que passava era traduzi-
do por uma série de vividos clarses de cor, e o descon-
forto da cadeira desconjuntada onde ele se sentava
tinha um cheiro amargo em suas narinas...

RICHARD HUGUES>

A montagem foi definida anteriormente aqui como:

O fragmento A, derivado dos clementos do tema em desenvolvimento, € o
fragmento B, derivado da mesma fonte, ao serem justapostos fazem surgir a imagem
na qua! o contetido do tema ¢ personificado de forma mais clara.

Ou:

A representagdo A e a representagio B devem ser selecionadas entre os muitos
possfveis aspectos do tema em desenvolvimento, devem ser procuradas de modo
que sua justaposigio — isto &, a justaposi¢io destes precisos elementos ¢ ndo de
elementos alternativos — suscite na percepgio e nos sentidos do espectador a mais
completa imagem deste tema preciso.

51
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Esta formulagio foi apresentada deste modo, sem que féssemos limitados por
qualquer tentativa de determinar os graus qualizatives de A ou B, ou de fixar
qualquer sistema de mensuragio de A ouB. A formulagio permanece, mas devemos
desenvolver suas gualidades e proporgdes. “ Entre os muitos posstveis aspectos do tema
em desenvalviniento.” Esta frase ndo foi inclufda na formulagio por acaso.

Tomando por base que a imagem dnica, unificadora, determinada por suas
partes componentes, desempenha o papel decisivo na hora cinematogrifica criati-
va, queremos salientar logo no infcio desta parte da discussdo que os meios de
expressio podem ser retirados de qualquer um dos vérios campos com objetivo de
enriquecer ainda mais a imagem.

Nio deve haver limites arbitrdrios A variedade dos meios expressivos que
podem ser usados pelo cineasta. Gostaria de pensar que isto foi conclusivamente
demonstrado pelos exemplos acima, de Leonardo da Vinci, Milton ¢ Maiakovski.

Nas notas de Leonardo para O Difiivis, todos os seus vdrios elementos — os
puramente pldsticos (o elemento visual), os que indicam o compottamento huma-
no (o elemento dramdtico), ¢ o barulho do desmoronamento ¢ dos gritos (o
elemento sonoro) — todos sdo igualmente fundidos numa lmagem vnica, unifica-
dora, definitiva, de um diltvio.

Tendo isto presente, vemos que a transi¢io da montagem do cinema mudo
para o cinema sonoro, ou montagem audiovisual, nio muda nada guante ao
principio.

A concepgio de montagem apresentada aqui engloba igualmente 2 montagem
do cinema mudo ¢ do cinema sonoro.

Isto ndo quer dizer, porém, que, ao trabalhar com o cinema sonoro, nio
somos confrontados com novas tarefas, novas dificuldades e até métodos totalmen-
te NOvVos.

Pelo contrdrio!

Eis por que ¢ tdo necessdrio fazermos uma andlise global da natureza dos
fen6menos audiovisuais. Nossa primeira pergunta é: onde devemos procurar uma
base segura de experiéncia para comegarmos nossa andlise?

W Como sempre, a mais rica fonte de experiéncia é o préprio Homem. O estudg
Wdc seu comportamento e, particularmentg neste casg._dr_smu_ummd_e’_;mrceba

M a realidade e de formar imagens da realidade serd nosso determinante.

e B Posteriormente, em nosso exame de questSes estritamente de estilo, veremos
que o Homem e as relagBes entre seus gestos e entonagges da voz, que surgem das
mesmas emogdes, sio nossos modelos para determinar estruturas audiovisuais, que
se desenvolvem de um modo exatamente idéntico ao da imagem dominante.
Sobre isto - — mais tarde. Até entrarmos em maiores detalhes sobre este paralelis-
mo, esta tese sera suficiente: ao selecionar o material de montagem a se

nesta ou naquela imagem particular que deve ser manifestada, devemos estudar a
nés mesmos. —
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Devemos ter plena consciéncia dos meios e dos elementos através dos quais a
imagem se forma em nossa mente.

Nossas primeiras e mais espontdneas percepgdes sio freqiientemente nossas
petcepgbes mais valiosas, porque estas impresses intensas, frescas, vivas, invaria-
velmente derivam dos campos mais amplamente variados.

Por isso, ao abordar os cldssicos, ¢ 1itil examinarmos nio apenas obras acaba-
das, mas também os esbogos e notas em que os artistas esforgaram-se para gravar
suas primeiras impress6es vividas e imediatas.

Por esta razdo, um esbogo & freqiientemente mais vivo do que a tela acabada
— fato observado por Byron em sua crftica de um colega poeta:

...Campbell corrige demais: nunca estd satisfeito com o que faz; suas methores coisas
foram estragadas pelo excesso de polimento —a veeméncia do esbogo ¢ jogada fora.
Tal como os quadros, os poemas também podem acabar muito retocados, A grande
i;gsisf_%ito, niio importa como produzido.

N ————

O Diliivio de Leonardo nio foi um esbogo no sentido de um “esbogo feito ao
vivo”, mas certamente um esbogo no qual ele se esforgou para colocar todos os
aspectos da imagem como ela passava diante de seu olho interior. Isto é responsdvel
pela profusio, em sua descrigio, nio apenas de elementos grificos e pldsticos, mas
também de elementos sonoros e dramdticos.

Examinemos outro esbogo, que contém toda a “palpitagio” de nossas primei-
ras, imediatas impressées.

E do Didrio dos Goncourt - -uma nota de pé de pdgina, no registro de 18 de
setembro de 1867:

Encontro uma descrigio do Campoe de Esportes no caderno de notas para nossos
Jueturos romances que ndo foram realizados, vival
... Na profunda sombra dos dois cantos da sala, a cintilagio dos botBes e das copas

das espadas dos policiais.

Os membros resplandecentes de, lutadores surgindo em plena luz. — Olhos
desafiadores. — Maos golpeando a carne ao se agarrarem. — Suor com cheiro de
animal selvagem. — Palidez misturada a bigodes louros. — Carne machucada se.

avermelhando. — Dorsos suando como as paredes de pedra de um banho a vapor. —
Avangando, arrastando-se de joelhos. — Girando sobre as préprias cabegas etc. etc.

A cena nos atinge através de uma combinagio de bem escolhidos “primeiros
planas”, e pela imagem incomumente tangivel que surge de sua justaposi¢io, Mas
o que é mais notdvel em tudo isso? E que, nestas poucas linhas descritivas, os
diferentes planos — os “elementos de montagem” — atingem literalmente todos os
sentidos — exceto, talvez, o paladar, que, porém, estd presente de forma implicita:
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1. O sentido do tazo (dorsos suando como as paredes de pedra de um banho a.vapor)

2. G sentido do offate (suor com cheiro de animal selvagem)

3. O sentido da visde, incluindo
luz (a profunda sombra e os resplandecentes membros dos lutadores surgindo em
plena luz; os botbes e copas das espadas dos policiais na sombra profunda) e cor
(palidez misturada a bigodes louros, carne machucada se avermeihando)

4. O sentido da audigdo (mios golpeando a carne)

5. O sentido do movimento (avangando de joelhos, girando sobre as préprias cabegas)

6. Pura emogdo, ou drama (olhos desafiadores)

Incontdveis exemplos deste tipo poderiam ser citados, mas todos ilustrariam,
num grau maior o4 menot, a tese apresentada acima, a saber:

Nio hd diferenca fundamental quanto is abordagens dos problemas da mon-
tagem puramente visual e da montagem que liga diferentes esferas dos sentidos —
particularmente a imagem visual A imagem sonora - - no processo de criagio de

\SJ\, uma imagem dnica, unificadora, sonoro-visual,
— . —_Como um princfpio, isto era conhecido por nés desde 1928, quando Pudov-
kin, Alexandrov ¢ cu langamos nossa Declaracao’ sobre o cinema sonoro.’

Mas um principio ndo € mais do que um princfpio, enquanto nossa tarefa
atual e urgente é encontrar a correta abordagem deste novo tipo de montagem.

Minha busca desta abordagem esteve intimamente ligada 2 produgio de
Alexander Nevsky. E este novo tipo de montagem, associado a este filme, eu chamei

de:

montagem vertical,
Quais as origens deste termo — e por, que este termo em particular?

Todos estdo familiarizados com o aspecto de uma partitura orquestral. Hi vdrias
pautas, cada uma contendo a parte de um instrumento ou de um grupo de instru-
mentos afins. Cada parte é desenvolvida horizontalmente. Mas a estrutura vertical
nio desempenha um papel menos importante, interligando todos os elementos da
orquestra dentro de cada unidade de tempo determinado. Através da progressio da
linha vertical, que permeia toda a orquestra, e entrelagado horizonralmente, se
desenvolve o movimento musical complexo ¢ harménico de toda a orquestra.

Quando passamos desta imagem da partitura orquestral para a da partitura
judio-visual, verificamos ser necessdrio adicionar um novo item is partes instru-
mentais: este novo item € uma “pauta’ de imagens visuais, que se sucedem ¢ que
correspondem, de acordo com suas préprias leis, a0 movimento da mitsica — e
vice-versa.,

Essa cotrespondéncia, ou relagio, pederia descrever de igual modo o que
ocorre se substituirmos a imagem da partitura orquestral pela estrutura de monta-~
gem do cinema mudo.
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Para isso, teremos de extrair de nossa experiéncia do cinema mudo um exem-
plo de montagem pofifdnica, na qual um plano é ligado ao outro nio apenas através
de uma indicagio — de movimento, valores de iluminagdo, pausa na exposigio do
enredo, ou algo semelhante —, mas através de um avango simultdneo de uma série
midltipla de linhas, cada qual mantendo um curso de composigio independente e
cada qual contribuindo para o curso de composigio total da seqiiéncia.

Um exemplo como este pode ser encontrado na estrutura de montagem da
“seqliéncia da procissio” de O velbo e 0 novo.

Nesta seqiiéncia, as vdrias linhas interdependentes virtualmente parecem uma
bola de fios multicoloridos, com as linhas se intetligando e ligando toda a seqiiéncia
de planos.

Estas foram as linhas da seqiiéncia:

1. A linha do calor, ctescendo de plano a plane.

2. A linha de primeiros planos variados, crescendo em intensidade pldstica.

3. A linha do crescente &xtase, mostrada através do conteiido dramdtico dos primeiros
planos.

4. A linha das “vozes” das mulheres (rostos das cantoras).

5. A linha das “vozes” dos homens (rostos dos cantores).

6. A linha dos que se ajoelham diante dos fcones que passam (aumentando o ritmo).
Esta contracorrente deu movimento a uma corrente contréria maior, que foi tecida
através do tema original — dos adoradores de fcones, cruzes e bandeiras.

7. Alinha do restejamento, unindo ambas as correntes ao movimento geral da
seqiiéncia, “do céu ao chio”. Dos radiantes pindculos das cruzes ¢ bandeiras contra
o céu até as figuras prostradas batendo com a cabega no chio. Este tema foi
anunciado na abertura da seqiiéncia por um plano “chave”: uma rdpida panorimi-
ca baixando da cruz do campandrio resplandecente no céu para a base da igreja de
onde a procissio se move.

O curso geral da montagem foi um entrelagamento ininterrupto dos diversos
temas com um movimento unificado. Cada unidade de montagem teve uma dupla
responsabilidade — construir a /inha total, assim como continuar o movimento
dentro de cada um dos temas contribuintes,

Ocasionalmente uma unidade de montagem conteria todas as linhas, e algu-
mas vezes apenas uma ou duas, excluinde as outras linhas por um momento;
algumas vezes um dos temas dava um passo para trds, necessdrio apenas para tornar
mais efetivo seus dois passos para a frente, enquanto os outros temas prosseguiam
em quantidades iguais, e assim por diante. Mas o valor de uma unidade de monta-
gem era determinado nio apenas por um aspecto, mas sempre pela série total de
aspectos, antes que seu lugar na seqiiéncia fosse fixado,

Uma unidade satisfatéria em sua intensidade para a linha do calor ficaria
deslocado no “coro” particular no qual cairia se medido apenas por sua intensidade.
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Wnsﬁef de um rostwwzmw%,
a expressao do rosto ficaria melhor em outro fugar da seqiincia. A dificuldade deste

“trabalho nao deveria surpreender ninguém, porque o processo ¢ exatamente idénti-
co A preparagio da mais despretensiosa orquestragio. Sua principal dificuldade foi,
¢ claro, o fato de o trabalho estar sendo feito com o material do cinema, muito
menos flexivel, e de a quantidade de variagio ser limitada pelas exigéncias desza
seqiiéncia particular.

Por outro lado, deveinos ter em mente que esta estrutura polifénica feita de
muitas linhas indeperidentes adquire sua forma final nio apenas a partir do plano
para o qual foi determinada previamente. Esta forma final depende em igual
medida do cardter da seqiiéncia do filme (ou filme completo) como um complexo
— um complexo composto de tiras de filme contendo imagens fotogrdficas.

Foi exatamente este tipo de. “colagem”, além de tudo complicada. {ou talvez
simplificada?) por outra linha - - a wilha sonora -- , que tentamos obter em
Alexander Nevsky, especialmente na seqiiéncia dos cavaleiros alemies que atacavam
avangando no gelo. Aqui as linhas da tonalidade do céu —- nebuloso ou limpo, do
ritmo acelerado dos cavaleiros, de sua diregdo, do corte para trds e para a frente dos
russos para os cavaleiros, dos rostos em primeiro plano e dos planos deconjunto, a
estrutura zonal da musica, seus zemas, seus ritmos, seus tempi etc. — criaram uma
tarefa nio menos dificil do que a da segiiéncia muda acima. Muitas horas foram
gastas para fundir estes elementos num todo orgdnico.

Naturalmente € titil o fato de, sem contar com os elementos individuais, a
estrutura polifdnica obter seu efeito total através da sensagdo de combinagio de rodas
as pegas como um todo. Esta “fisionomia” da seqiiéncia acabada ¢ uma soma dos
aspectos individuais e da sensagdo geral produzides pela seqiiéncia. Por ocasido da
estréia de O velho e o novo escrevi sobre esta qualidade da montagem polifénica em
relagiio ao “futuro” cinema sonoro.

Ao combinar a musica com a seqiiéncia, esta sensagdo geral ¢ um faror decisivo,
porque estd diretamente ligada A perceppido da imagem da masica assim como-dos
quadros. Isto requer constantes corregdes ¢ ajustamentos dos aspectos individuais

para preservar o importante efeito geral.

Por_fazermos um diagrama do que ocorre na montagem vertical, devemos
visualizd-la como dwas linhas, tendo em mente que cada uma dessas linhas repre-~
“senta tado um complexo de uma partizura de muitas vozes. A busca da correspondén-
cia deve ocorrer a partir da intengio de combinar quadro ¢ musica com a “imagem”
geral, complexa, produzida pelo todo.
O Diagrama 2 revela o novo fator “vertical” da intercorrespondéncia, que

surge no momento em que as unidades da montagem sonoro-visual sio conectradas.
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Diagrama 2

Do ponto de vista da estrutura da montagem, nio mais temos uma simples
sucessdo horizontal de quadros, mas uma nova “superestrutura” é erigida vertical-
mente sobre a estrutura horizontal do quadro. Unidade a unidade, estas novas
faixas da “superestrutura” diferem em comprimento das da estrutura do quadro, mas,
desnecessdrio dizer, elas sdo iguais no comprimento total. As unidades sonoras nio
se encaixam nas unidades em ordem segiiencial, mas em ordem simultinea.

E interessante notar que, guanto do principio, essas relagtes sonoro-visuais ndo
diferem das relagges dentro da mdsica, nem diferem das relagdes dentro da estrutu-
ra da montagem do cinema mudo.

Colocando de lado, no momento, nossa discussio sobre relagdes musicais,
analisemos primeiro a solugio para a questio da correspondéncia na montagem do
cinema mudo. Aqui o efeito vem ndo da simples seqiiéncia das tiras de filme, mas
de sua simultaneidade, que resulta da impressio derivada de uma tira mentalmente
sobreposta A tira seguinte. A técnica da “dupla exposi¢io” apenas materializou este
fenémeno bisico da percepgio cinematografica. Este fendmeno existe nos mais
altos nfveis da estrutura cinematogréfica, assim como no limiar da ilusio cinemato-
grifica, porque a “persisténcia de visio” de um fotograma sobre o fotograma
seguinte da tira do filme ¢ que cria a ilusfo do movimento cinematogrifico.




58 O sentido do filme

Veremos que uma superposigio semelhante ocorre até no eszdgio superior do desen-
volvimento da montagem — a montagem audiovisual. A imagem em “dupla
exposigio” é uma caracterfstica t3o inerente 3 montagem audiovisual quanto a
todos os outros fendémenos cinematogréficos.

Muito antes de até mesmo sonharmos com o som, recorri a esta técnica
particular quando quis criar o efeito de som e mdsica através de meios puramente
pldsticos:

...emld grevel hd experiéncias nesta diregio. Hd uma seqiiéncia curta mostrando uma
assembléia de grevistas com a aparéncia de um passeio casual com um acordeio.

Esta seqiiéncia termina com um plano onde tentamos criar um efeito sonoro
através de meios puramente visuais.

As duas trilhas do futuro — visual e sonora - — eram, neste caso, trilhas visuais,
uma dupla-exposigio. Na primeira exposigio, um lago podia ser visto ao pé de uma
montanha, pela qual subia, em diregio A cAmera, uma fila de artistas ambulantes com
seu acordedo. A segunda exposigio era o itnenso acordeio em primeiro plano, en-
chendo toda a tela com seu fole em movimento e suas teclas muito brilhantes. Este
movimento, visto de diferentes ingulos, sobre a outra exposi¢io continua, criou a
sensagio de um movimento melédico, que uniu toda a seqiiéncia.”

Os diagramas 1 e 2 mostram como a jung¢io compositiva de um filme mudo
(1) é diferente da de um filme sonoro (2). Parece o diagrama de uma jungdo porque
a montagem ¢ na realidade um amplo movimento temdtico em desenvolyimento,
progredindo através de um diagrama contfnuo de jungdes individuais.

A estrutura de composigio dos movimentos relacionados como indicado pelo
Diagrama 2 (A) — B, = -C)) ¢ familiar na mdsica.

E as leis do movimento de composigdo (A-— B -— C) evolufram na prética do
cinema mudo.

O novo problema frente ao cinema audiovisual € encontrar um sistema para
coordenar A- - A, A B, C,B—B|,C- -Cetc. - - um sistema que determinard os
complexos movimentos plésticos e sonoros de um tema através de todas as diferen-
tes correspondéncias de A— A - — Bj~— B -— C — C etc. (ver diagrama na pdgina
57).

Nosso atual problema ¢ encontrar a chave para estas recém-descobertas jun-
gbes verticais, A - - A; B ~— By aprendendo a reuni-las e separd-las de modo tio
rftmico como ¢ agora possivel pelos alamente desenvolvidos meios da muisica, ou
pelos altamente desenvolvidos meios da montagem visual. Ambos estes instrumen-
tos da atividade cultural h4 muito aprenderam a lidar com os comprimentos de A,
B, etc., com total seguranga.

Isto nos leva A questdo bésica de encontrar os meios para se estabelecerem as
proporgies entre imagens e som, e para apetfeicoar os compassos, réguas, instrumen-
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tos ¢ métodos que tornarfo isso vidvel. Esta é na realidade uma questdo de encon-
trar uma sincronizagdo interna entre a imagem tangtvel e os sons percebidos de modo
diferente. J4& dominamos o problema da sincronizagio fisica, ao ponto de detectar-
mos a discrepincia, em um tinico quadro, entre ldbios e fala!

Mas esta coordenagio vai muito além da sincronizagio externa, que combina
a bota com seu rangido — estamos falando de uma sincronizagio interna “oculta”,
na qual os elementos plésticos ¢ tonais encontram total fusdo.

Para ligar tais elementos, encontramos uma linguagem natural comum a
ambos — o movimento. Plekhanov disse que todos os fendmenos, na andlise final,
podem ser reduzidos a movimento. O movimento revelard todos os substratos da
sincronizagio interna que queremos estabelecer. O movimento nos mostrard de
uma forma concreta ¢ significado ¢ 0 métode do processo de fusio. Passemos dos
temas exteriores e descritivos para temas de um cardter interior ¢ mais profundo.

O papel do movimento neste problema da sincronizagio ¢ auto-evidente.
Examinemos vérias abordagens diferentes da sincronizagio na ordem légica. E o
ABC de todo técnico de som, mas seu exame é essencial.

A primeira serd na esfera da sincronizagio propriamente dita, fora do campo
da preocupagio artfstica — uma sincronizagio puramente factual: a filmagem
sonora de coisas naturais (um sapo coaxando, os acordes lamentosos de uma harpa
quebrada, o rangido de rodas de carroga no pavimento).

Neste caso, a arte s¢ comega no momento da sincroniza¢io em que a conexio
natural entre o objeto € seu som nao ¢ apenas gravada, mas ditada pelas exigéncias
da obra expressiva em desenvolvimento.,

Nas formas mais rudimentares de expressio, ambos os elementos (2 imagem e
seu som) serdo controlados por uma identidade de ritmo, de acordo com o conted-
do da cena. Este é o caso mais simples, mais ficil e mais freqliente de montagem
audiovisual, que consiste em planos cortados ¢ montados com o ritmo da mudsica da
trilha sonora paralela. Se existe movimento nesse plano, ndo tem conseqiiéncias
sérias. Se o movimento estd presente, a tinica exigéncia ¢ que ele se adapte ao ritmo
fixado pela trilha paralela.

Porém, ¢ evidente que, mesmo neste nfvel comparativamente baixo de sincro-
nizagao, hd uma possibilidade de se criarem composicBes interessantes e expressivas.

A partir destes casos mais simples — simples coincidéncia “mérrica” de cadén-
cia (“escansio” cinematogréfica) —, ¢ possivel organizar uma ampla variedade de
combinagio sincopadas ¢ um “contraponto” puramente rftmico na execugio con-
trolada de ritmos livres, planos de diversas distincias, temas repetidos e repercuti-
dos, e assim por diante.

Que passo se segue a este segundo nfvel de movimento superficial sincroniza-
do? Possivelmente um que nos capacitard mostrar nio apenas movimento rftmico,
mas também movimento melddico.

Lanz falou corretamente sobre a melodia quando disse:
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«. 1o sentido exato da palavra, ndo se “ouve” uma melodia. Somos capazes ou
incapazes de segui-la, o que significa que temos ou nio a capacidade de organizar os
tons numa unidade superior...?

Entre todos os metos pldsticos A nossa disposi¢io, certamente podetmos en-
contrar, aquele cujo movimento se harmoniza nio apenas com o movimento do
padrdo rftmico, mas também com o movimento da /inka melédica. J4 temos
alguma idéia sobre o que estes meios devem ser, mas, como estamos a ponto de lidar
com esta questdo em detalhe, mencionaremos neste momento que podemos assu-
mir que estes elementos provavelmente serdo retirados basicamente de um elemen-
to “linear” das artes pldsticas.

“A unidade superior” na qual somos capazes de organizar os tons independentes
da escala de sons, pode ser visualizada como uma linha que os une através do
movimento. As mudangas tonais nesta linha também podem ser caracterizadas
como movimento, nio mais como um movimento entremesclado, mas como um
movimento gue vibra, cujas caracterfsticas podemos perceber como sons de diapa-
sdo e tom variados.

Qual o elemento visual que ecoa este novo tipo de “movimento” introduzido
em nossa discussio pelos tons? Obviamente serd um elemento que também se
movimenta por vibragdes (apesar de ter uma formagio fisica diferente), ¢ que é
também caracterizado pelos tons. Este equivalente visual € a cor. (Numa analogia
rdpida, diapasdo pode corresponder ao jogo de /uz; e tonalidade, & cor)

Fazendo uma pausa para recapitular, demonstramos que a sincronizagio pode
ser “natural”, métrica, rftmica, melddica e tonal.

Ao se combinar imagem e som, pode-se chegar A sincronizagio que preenche
todas essas potencialidades (apesar de isto muito raramente ocorrer), ou ela pode
ser construfda com base numa combinagio de clementos nio afins, sem tentar
ignorar a dissonéncia resultante entre os sons e as imagens. Isto ocorre freqiiente-
mente. Quando ocorrer, costuma-se explicar que as imagens “existem por si mes-
mas”, que a muisica “existe por si mesma’: som e imagem, cada um corre inde-
pendentemente, sem se unirem num todo orginico. E importante ter em mente
que nossa concepgio de sincronizagio ndo presume coincidéncia. Nessa concepgio
existern plenas possibilidades para a execugio de ambos, “movimentos” correspon-
dentes e nio-correspondentes, mas em qualquer dos casos a relagio deve ser contro-
lada composicionalmente. £ evidente que qualquer uma dessas abordagens de sin-
cronizagio pode servir como o fator “principal”, determinante da estrutura, de-
pendendo da necessidade. Algumas cenas requerem titmo como um fator determi-
nante, outras sio controladas pelo tom, e assim por diante.

Mas voltemos is vdrias formas ou, mais precisamente, aos vérios campos da
sincronizagio.
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Observamos que essas virias formas coincidem com as vdrias formas da
montagem do cinema mudo estabelecidas em 1928-29, ¢ que mais tarde inclufmos
no programa de ensino de diregio cinematografica.?

Na época, estes “termos” devem ter parecido, a alguns de meus colegas,
desnecessariamente pedantes ou analogias jocosas com outros meios. Mas mesmo
entio salientamos a importincia de uma abordagem como esta para os “futuros”
problemas do cinema sonoro. Agora isto é ébvia e concretamente uma parte
sensfvel de nossa experiéncia com relagbes audiovisuais,

Estas formas inclufam a montagem “atonal”™. Este tipo de sincronizagio foi
mencionado acima com relagio a O wvelbo e o novo. Por este termo, talvez nio
totalmente exato, queremos dizer uma complexa polifonia, ¢ uma percep¢io das
partes {tanto da musica quanto da imagem) como um todp. Esta totalidade torna-se
o fator de percepgio que sintetiza a imagem original para cuja revelagio final toda
a nossa atividade foi dirigida.

Isto nos traz & questdo bdsica e primdria que diz respeito & definitiva sincroni-
zagio interna — aquela entre a imagem ¢ o significado dos fragmentos.

O cireuito foi completado. Pela mesma férmula que une o significado de todo
o fragmento (scja todo o filme ou uma tinica seqiiéncia) e a selegdo meticulosa, hdbil
dos fragmentos, surge 2 imagem do tema, fiel a seu contesido. Através desta fusio, ¢
através da fusdo da 16gica do tema do filme com a forma superior na qual distribui
este tema, aparece a total revelagdo do significado do filme.

Uma premissa como esta naturalmente serve como uma fonte e um ponto de
partida para toda a série de variadas abordagens da sincronizagio. Porque cada tipo
“diferente” de sincrenizagio é englobado pelo todo orginico, e personifica a ima-
gem bdsica através de seus préprios limites especificamente definidos.

Comecemos nossa investigagio no campo da cor, nio apenas porque a cor é o
problema mais imediato e estimulante do cinema hoje, mas principalmente porque
a cor foi muito (e ainda €) usada para decidir a questdo da correspondéncia pictérica
e sonora, seja absoluta ou relativa — e como uma indicagio de emocdes humanas
especificas. Isto certamente serd de extrema importincia para os problemas e prin-
cipios da imagem audiovisual. O desenvolvimento mais gréfico e eficaz de um
método de investigagio estaria no campo da sincronizagio melddica devido A conve-
niéncia da andlise grifica ¢ ao nosso campo bdsico de reprodugio em preto e
branco.

Assim, primeiro passamos para a questio de associar a muisica A cor, o que nos
levard, por seu turno, a considerar a forma de montagem que pode ser chamada de
cromof6nica, ou montagem colorida-sonora.

* Ver “Métodos de montagem”™ em A forma do filme; ver também a nota que explica a tradugo da
expressio usada por Eisenstein em inglés, “overtonal”, por atonal.
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Remover as barreiras entre a visio e o som, entre o mundo visto e o mundo ouvido!
Realizar uma unidade e uma relagio harmoniosa entre estas duas esferas opostas.
Que tarefa absorvente! Os gregos, Diderot, Wagner e Scriabin- - quem nio sonhou
com este ideal? H alguém que nio tenha feito nenhuma tentativa de concretizar
este sonho? Nossa pesquisa sobre sonhos nio pode comegar aqui, porém.

Nossa, pesquisa deve nos levar a algum método de fusio do som. 2 visio, a
alguma investigagio das indicagBes preliminares que nos levem em diregio a esta
fusdo.

Comegaremos observando as formas, tomadas por estes sonhos, de uma fusio
de imagem e som que perturbaram a humanidade por tanto tempo. A cor sempre
recebeu mais do que uma parte média desses sonhos.

O primeiro exemplo, n3o tio antigo, ¢ tirado de uma época nio mais longfn-
qua do que a fronteira entre os séculos XVIII' e XIX. Mas é um exemplo muito
grifico. Primeiro damos vez a Karl von Eckartshausen, autor de Revelagies da
mdgica a partir de experiéncias testadas das ciéncias filosdficas ocultas e segredos escon-
didos da natureza:'®

H4 muiro tento determinar a harmonia de todas as impressSes sensoriais, para
tornd-la evidente e perceptivel.

Até agora desenvolvi a misica ocular inventada por Pére Castel.*!

Construf esta mdquina com toda a perfeigio, de modo que todos os acordes de cor
possam ser produzidos exatamente como acordes tonais. Eis a descrigio deste instru-
mento.

Peguei vidros cilindricos, com cerca de uma polegada de didmetro, de tamanhos
iguais, e os enchi com cores quimicas dilufdas. Dispus estes vidros como as teclas de
um cravo, colocando os tons da cor como as notas. Atrds desses vidros coloquei
pequenos l6bulos de bronze, que cobrem os vidros de modo que nenhuma cor possa
ser vista. Esses l6bulos foram ligados por fios ao teclado do cravo, de modo que o
Iébulo é levantado quando uma tecla ¢ batida, tornando a cor visivel. Exatamente
como uma nota se esvai quando o dedo é retirado de uma tecla, do mesmo modo a
cor desaparece quando o l6bulo de metal cai rapidamente por causa de seu peso,
cobrindo a cor. O cravo é iluminado por trds com velas de cera. A beleza das cores é
indescritivel, superando as mais espléndidas jéias. Nem se pode expressar a impressio
visual desperrada pelos vdrios acordes de cor..,

UMA TEORIA DE MUSICA OCULAR

Exatamente como os tons da musica devem se harmonizar com as palavras do dramatur-
go em um drama musical, do mesmo modo as cores devem corresponder s palavras.

Dou um exemplo para tornar isto mais compreensfvel, Escrevi um pequeno
poema, que acompanho com minha musica colorida. Ele diz:

PALAVRAS: Tristemente ela vagava, a mais adordvel das donzelas...
MUSICA: As notas de uma flauta, plangentes,
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COR: Oliva, misturado cort rosa e branco.

PALAVRAS: ... em planicies floridas —

MUSICA: Alegre, tons crescentes.

COR: Verde, misturado com violeta e amarelo-bonino

PALAVRAS: Cantando uma cangio, feliz como uma cotovia.

MUSICA: Notas suaves, crescendo e gentilmente decrescendo em rdpida sucessio.

COR: Azul marinho listrado com escarlate e verde-amarelado.

PALAVRAS: E Deus, no templo da criagio, a ouve.

MUSICA: Majestosa, grandiosa.

COR: Uma mistura das cores mais espléndidas — azul, vermelho e verde —,
glorificada pelo amarelo do amanhecer e piirpura —- dissolvendo-se.em
verde claro e amarelo pélido.

PALAVRAS: O sol nasce sobre as montanhas...

MUSICA: Um baixo majestoso, cujos tons médios elevam-se imperceptivelmente!

COR: Amarelos brilhantes, misturados com a cor do amanhecer— dissolvendo-se
em verde e amarelo esbranquigado.

PALAVRAS: E brilha sobre a violeta no vale ...

MUSICA: tons decrescendo suavemente,

COR: Violeta, alternando com verdes variados.

Isto deveria ser suficiente para provat que as cores também tém o poder de

cxpressar as emogdes da alma...

Se esta citagdo soa muito pouco familiar, escolhamos em seguida um dos mais
conhecidos exemplos — o famoso soneto “colorido” de Rimbaud, Vayelles, cujo
esquema de correspondéncia cor-som perturbou muitos cérebros:

Voyelles .
A noir, E blanc. I rouge, U vert, O bleu: voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes:

A, noir corset velu des mouches éclatantes

Qui bombinent autour des puanteurs cruelles,

Golfes d’ombre: E, candeur des vapeurs et des tentes,
Lances des glaciers fiers, rois blancs, frisson d’ombelles;
1, pourpres, sang crachg, rire des levres belles

Dans la colre ou les ivresses pénitentes;

U, cycles, vibrements divins des mers virides,

Paix des ptis semés d’animaux, paix des rides

Que P'alchimie imprime aux grands fronts studicux;
O, supréme Clairon plein des strideurs étranges,
Silences traversés des Mondes et des Anges:

O I'Oméga, rayon violet de Ses Yeux!"
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O esquema de Rimbaud ocasionalmente se aproxima do de René Ghil,'?
apesar de na maior parte os dois divergirem claramente:

ofl, ou, oui, iou, oul Bruns, noirs 3 roux
8, 0, io, io Rouges

4, a, af, al Vermillons

ell, eu, ieu, eni, eui Orangés & ors, verts
4, u, iu, uf, ui Jaunes, ors, verts

e, & 6 el ef Blancs, A azurs piles
v ay T oA m m omm . BE
ie,i&,id, 1,4, 1,11 Bleus, A azurs noirs

Fei depois que Helmholtz publicou os resulrados de suas experiéncias com a
cotrelacio dos timbres das vozes e instrumentos!?, que Ghil “aperfeicoou” seu
préprio grifico, introduzindo nio apenas consoantes e timbres instrumentais, mas
também todo um catdlogo de emogdes, premissas e hipéteses que deveriam manter
uma correspondéncia absoluta.

Numa andlise do romantismo, Max Deutschbein concluiu que “a sfntese das
virias sensagbes” ¢ um dos indlcios fundamentais de uma obra de arte roméntica.

Em total harmonia com esta definigdo estd o gréfico de correspondéncia entre
vogais e cotes determinado por A.W. Schlegel (1767-1845):

A representa o vermelho claro, luminoso (das rote lichthelle A), e significa Juventude,
Amizade e Esplendor. [ ¢ azul-ccleste, simbolizando o Amor e a Sinceridade. O ¢
phrpura; U é violeta, e OO0 ¢ enfeitado de azul-marinho.'®

* Em francés no eriginal. Texto do autdgrafo dado a Emile Blémont, conservado na Maison de la Poésie
e atualmente parte do acervo da Bibliothéque Municipale de Charleville:
Vogais
A negrao, E branco, I vermelho, U verde, O azul, vogais:
Qualquer dia ainda digo de que fantes brotais:
A, negro corpete felpudo de moscas refulgentes
Que esvoagam em torno de fedores cruéis,
Golfos de sombra; E, alvura das névoas difusas e dos dosséis,
Langas das geleiras altivas, brancas rainhas, medusas frementes;
I, pirpuras, sangue escarrado, riso daqueles bios
Belos na cdlera, ou nos éxtases penitentes;
L/, ciclos, vibragBes divinas dos mares virentes,
Paz dos pastos pontilhados de animais, e paz, nos sdbios,
Das rugas que a alquimia imprime s frondes tamanhas;
O, supremo clarim, cheio de estridéncias estranhas,
Siléncios trespassados de Anjos ¢ de Mundos:
O — o Omega, luz violeta de seus olhos profundos! { Trudugdo de Eduarde Francisco Alves)
+ Em francés no original: Marrons, pretos até vinhos/vermethosfvermelhées/Alaranjados até dourados,
verdes/Amarelos, dourados, verdes/Brancos, até azuis claros/Azuis, até azuis escuros.
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Posteriormente, neste século, outro roméntico deu muita atengdo a este pro-
blema. Lafcadio Hearn, porém, nio tenta fazer qualquer “classificagio”, e até critica
o abandono de uma abordagem espontinea no que se refere a um sistema como
este, como podemos ver em sua carta de 14 de junho de 1893,*6na qual desaprova
o recentemente publicado I the Key of Blue, de Addington Symonds.

Mas nessa mesma carta, escrita a seu amigo, Basil Hall Chamberlain, ele diz:

... vocé imediatamente ilustrou os valores para mim. Quando escreveu sobre “o
profundo baixo” daquele verde, pude ver, sentir, cheirar, provar, mastigar a folha; era
bastante amarga, ¢ densa, ¢ fracamente perfumada... Tenho pensado sobre cores
sopranos, altos, contraltos, tenores e baritonos...

Alguns dias antes ele explodira num acesso apaixonado por causa disso:

Reconhecendo a feitira das palavras, porém, vocé também deve reconhecer sua beleza
fisiondmica... Para mim as palavras tém cor, forma, cardter; elas tém rostos, partes,
modos, gestos; elas tém temperamentos, humores, excentricidades —- elas tém mati-
zes, tons, personalidadcs...17

Mais tarde, num ataque aos editores de revistas que nio concordam com um
estilo como este, diz que eles afirmam:

“Os leitores ndo sentem como vocés no que diz respeito as palavras. Nio se pode
supor que cles saibam que vocés pensam que a letra A ¢ rosa-carmesim, e a letra E
azul-céu pdlido. Nao se pode supor que cles saibam que vocés acham que KF usa
uma barba e um turbante, que a inicial X é um grego velho com rugas...”

Aqui Hearn dd sua resposta a estas crfticas:

Porque as pessoas ndo podem ver a cor das palavras, os matizes das palavras, os
secretos movimentos fantasmagdricos das palavras:

Porque elas nio podem ouvir o sussurro das palavras, o murmirio da procissio de
letras, as flautas sonhadoras e os tambores sonhadores que sdo suave e estranhamente
tocados pelas palavras:

— Porque elas nio podem perceber 0 amuo das palavras, o franzir das sobrance-
lhas das palavras e a irritaggo das palavras, o lamento, a raiva, o clamor e a revolta das
palavras:

— Porque elas sio insensiveis A fosforescéncia das palavras, & fragrincia das
palavras, ao fedor das palavras, & ternura ou A aspereza, 4 secura ou i dogura das
palavras — o intercimbio de valores do ouro, prata, latdo e cobre das palavras:

— E esta uma razio pela qual nio devemos tentar fazé-las ouvir, ver e sentir?...

Em cutra parte ele fala da variabilidade das palavras:
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H4 muito tempo disse que as palavras s3o como camalees, com seu poder de mudar
de cor de acordo com a posigio.'®

Este requinte de Hearn ndo ¢ acidental. Pode ser parcialmente explicado por
sua miopia, que intensificou sua percepgio destas questdes. Uma explicagio mais
satisfatéria estd no longo tempo em que morou no Japio, onde sua faculdade de
encontrar correspondéncias audiovisuais foi desenvolvida com especial intensidade.

Lafcadio Hearn nos levou ao Oriente, onde relagdes audiovisuais nio sio
apenas parte do sistema educacional chinés, mas na realidade estdo incorporadas ao
cédigo legal. Elas derivam dos principios de yang e yin, sobre os quais se baseia todo
o sistema filoséfico e de visio do mundo dos chineses.!? De acordo com a tradicio
Sung, esta lei (bo ru) foi entregue ao mundo na forma de um diagrama (logo
adiante reproduzido), trazido encharcado do rio pela boca de um cavalo-dragio.?®
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Ainda mais interessante do que a correspondéncia entre determinados sons e
cores € o reflexo andlogo das rendéncias artfsticas de certas “épocas” na estrutura
tanto da misica quanto da pintura.

Da crescente e interessante literatura neste campo, mapeada pela primeira vez
por Wolfflin, escolhemos um artigo de René Guilleré sobre “a era do jazz”, Il ny a
plus de perspective (N3o hd mais perspectiva):

Outrora a ciéncia da estética encontrava contetido no princfpio dos elementos fundi-
dos. Na musica— na linha melédica continua costurada através dos acordes harmé-
nicos; na literatura — na fusio dos elementos de uma sentenga através de conjungoes
¢ transigdes; ma arte — numa continuidade de formas plésticas e estruturas de
combinagBes dessas formas,

A estética moderna é construfda tendo como base e desuniio dos elementos,
aumentando o contraste de cada um deles: repetigio de elementos idénticos, que
serve para fortalecer a intensidade do contraste...?!

Um comentdrio necessdrio sobre esta opinido é o de que a repetigdo pode
muito bem desempenhar duas fungges.

Uma fungio ¢ facilitar a criagio de um todo orginico. Qutra fungio da
repetigio € servir como um meio para desenvolver a crescente intensidade que
Guilleré menciona. Nio precisamos procurar longe por exemplos de ambas as
fungGes. Ambos podem ser encontrados em filmes.

A primeira fungio ¢ encontrada em agdo em Potemkin -— na repeticio de
“Irmios!”, que ocorre pela primeira vez no tombaditho antes de os fuzileiros se
recusarem a atirar; em seguida, nio como um letreiro, mas como a seqiiéncia dos
barcos a vela que fundem cais e navio, e, finalmente, de novo em forma de letreiro,
“Irmios!”, quando a esquadra permite que o Potemkin passe sem ser atacado.

Alexander Nevsky contém um exemplo da segunda fungio da repetigio —
crescente intensidade. Em vez de repetir um mesmo compasso da musica guatro
vezes, como escrito na partitura, multipliquei isto por trés, conseguindo doze
repetigGes exatas. Isto ocorre na seqiiéncia em que a milicia camponesa corta a
retaguarda da cunha alema. O efeito resultante, de crescente excitagio, nunca deixa
de conquistar a aprovagio do espectador.

Continuando com o artigo de Guilleré:

... na forma do jazz, se otharmos para seu elemento musical e para seu métado de
composigio -- - encontramos uma tipica expressio desta nova estética.

Seus componentes bdsicos: o sincopado e o dominio do ritmo. Isto elimina linhas
suavemente curvas —- rabiscos, frases na forma de um tfo de cabelo encaracolado,
caracterfsticos de Massenet, ¢ todos os arabescos lentos. O ritmo € afirmado pelo
angulo — extremidade saliente, perfil afiado. Tem uma estrutura rigida — firme-
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mente construfda. Esforga-se em diregao A plasticidade. O jazz procura volume de
som, volume de. frase. A miisica clissica baseou-se em planos (nfo em volumes) —
planos ordenados em camadas, planos colocados um em cima do outro, planos
horizontais e verticais, criando uma arquitetura de proporgées verdadeiramente no-
bres: paldcios com sacadas, colunatas, escadarias com degraus monumentais — todos
com uma profunda perspectiva. No jazz, todos os elementos sio levados para o
primeiro plano. Esta é uma lei importante que pode ser encontrada na pintura, no
desenho de cendrios, em filmes, e na poesia deste perfodo. A perspectiva convencio-
nal, com seu foco fixo e scu ponto de fuga gradual, foi abandonada.

Tanto na arte quanto na literatura, a criagio ocorre através de vdrias perspectivas,
usadas simultancamente, A ordem do dia é uma sfntese complexa — reunindo visdes
de um mesmo objeto, tomadas tanto de baixo quanto de cima.

A antiga perspectiva nos apresentava conceitos geométricos de objetos — como
cles s6 podiam ser vistos por um olho ideal. Nossa perspectiva nos mostra objetos
como os vemos ambos os olhos — andando despreocupados. Nio mais construfmos
o mundo visual com um dngulo agudo, convergindo no horizonte. Abrimos este
ingulo, colocando a representagio contra nés, sobre nés, em diregio a nés... Fazemos
parte deste mundo. Eis por que nio temos medo de usar primeiros planos nos fiimes:
para retratar um homem como ele algumas vezes é para nds, fora das proporgdes
naturais, de repente cingiienta centfmetros afastado de nés; nfo temos medo de usar
metdforas, que escapam dos versos de um poema, ou de permitir que o som penetran-
te de um trombone se sobressaia na orquestra agressivamente.

Na antiga perspectiva, os planos se comportavam muito como os bastidores de um
palco — recuando num funil em direg3o A profundidade, onde a vista se firma numa
colunata ou numa monumental escadaria. De modo semelhante, na misica, os
bastidores teatrais formados pelos duplos baixos, os violoncelos e os violinos sio
modelados como planos, um apés o outro, como as escadas de uma grande avenida,
com o olho sendo levado para as sacadas em diregdo ao triunfante irromper dos
metais. Na literatura, a mesma estrutura dominou o mifien — construido com
elegantes alamedas de uma 4drvore para a seguinte; cada personagem descrito minu-
ciosamente — da cor do seu cabelo...

Em nossa nova perspectiva, nio h4 degraus, nem alamedas. O homem cntra em
seu meio ambiente — o meio ambiente é visto através do homem, Ambos funcionam
um através do outre.

Em outras palavras, em nossa nova perspectiva — niio hd perspectiva. Os volumes
nio mais sdo criados através da perspectiva; intensidades diferentes, variadas satura-
¢oes de cor agora criam os volumes, O volume musical nio mais é criado através de
planos recuados, com um evidente primeiro plano e recessos apropriados. Seu volu-
me agora é criado pelo volume do som. Nio hd mais grandes telas pintadas com som
A maneira dos panos de fundo dos cendrios teatrais. O jazz ¢ volume. Nio usa vozes
como acompanhamento, semclhantes a figuras contra um fundo. Tudo trabalha.
Cada instrumento faz seu solo enquanto participa do todo. A orquestra perdeu até
suas divisGes impressionistas — com todos os viclinos, por exemplo, tocando o
mesmo tema com notas harménicas para criar maior riqueza de sons.
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No jazz, cada homem toca para si mesmo num conjunto geral. A mesma lei se
aplica 4 arte: o fundo é em si mesmo um volume.

O trecho acima ¢ interessante por causa da imagem que proporciona de
estruturas equivalentes nas artes musical e grdfica, particularmente na arquitetura,
apesar de as questdes levantadas aqui dizerem respeito principalmente aos conceitos
espacial e proporcional. Porém, temos apenas de dar uma olhada num grupo de
pinturas cubistas para nos convencermos de que o que ocorre nessas pinturas j4 foi
ouvido na musica jazzistica. .

Esta relagio ¢ igualmente evidente na paisagem arquiteténica — a arquitetura
cldssica tinha a mesma relagio com os cldssicos da composi¢io musical que a
moderna paisagem urbana com o jazz.

Na realidade, pragas ¢ cidades romanas, os parques e sacadas de Versailles
podem ser “protdtipos” da estrutura da mdsica. cldssica.

A moderna cena urbana, especialmente a de uma grande cidade A noite, é
claramente o equivalente pldstico do jazz. Particularmente evidente é a caracterfsti-
ca apontada por Guilleré, isto é, a auséncia de perspectiva.

Todo o senso de perspectiva e de profundidade realista é apagado pelo mar
noturno de antincios luminosos. Perto e longe, pequenas (no primeiro plano) e
grandes (no segundo plano), voando nas alturas e apagando-se: correndo e andan-
do em cfrculos, iluminando-se e desaparecendo — estas luzes tendem a abolir todo
o senso de espago real, que finalmente se dissolve num tinico plano de pontos
luminosos coloridos e em linhas de neon movendo-se sobre a superficie do céu
preto, de veludo. Era deste modo que as pessoas costumavam pintar estrelas —
como pregos resplandecentes pregados no céu!

Faréis dos carros velozes, pontos mais luminosos dos trilhos que somem da
vista, reflexos tremeluzentes nas ruas molhadas - - todos espelhados em pogas que
destroem nosso senso de diregio (onde fica o topo? onde fica a base?), complemen-
tando a miragem acima com uma miragem abaixo de nés, e, correndo entre esses
dois mundos de sinais luminosos, ndo mais os vemos como um simples plano, mas
como um sistema de bastidores de teatro, suspensos no ar, através dos quais o fluxo
noturno das luzes do tréfego flui.

_ Isto nos lembra um outro céu estrelado acima e abaixo, porque os personagens
de um conto de Gogol, Uma terrivel vinganga, achavam que o mundo flutuava ao
longo do Rio Dnieper entre o céu estrelado real acima deles e seu reflexo na 4gua.

Essas foram as impressbes de pelo menos um visitante das ruas de Nova York
durante a tarde e a noite.??

O artigo de Guilleré causa mais interesse devido 4 sua descrigio nido apenas da
correspondéncia entre as artes musical e grdfica, mas também devido 4 sua apresen-
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tacio da idéia de que essas artes, fundidas, correspondem 2 prépria imagem de uma
época e & imagem do processo de raciocinio daqueles vinculados 3 épaca. Este quadro
ndo nos soa familiar? — com esta “auséncia de perspectiva’, que reflete a falta de
perspectiva histérica na maior parte do mundo de hoje, ou a imagem de uma
orquestra onde cada musico est4 por sua prépria conta, esforcando-se para quebrar
este todo inorgdnico de muitas unidades tomando um curso independente —- mas
ligados num conjunto apenas pela necessidade férrea de um ritmo comum?

E interessante notar que todos os tragos mencionados por Guilleré foram
encontrados antes no curso da histdria da arte. Toda vez que estes tragos reaparecem
na histéria, considera-se que eles aspiram a um todo unificado, uma unidade supe-
rior. £ apenas em épocas de decadéncia das artes que este movimento censripeto
muda para um movimento centrifugo, separando todas as tendéncias unificadoras —
tendéncias incompativeis com uma época que coloca uma énfase exagerada no
individualismo. Lembramos de Nietzsche:

«.O que € caracteristico, em qualquer decadéncia literdria? E que a vida ndo estd mais
no todo. A palavra levanta e salta para fora da sentenga, a sentenga se alonga muito e
obscurece o significado da pégina, a pdgina adquire vida A custa do conjunto — o
conjunto nio mais é um todo... O todo deixou de viver completamente; é composto,
somado, artificial, um produte nio-natural,

O aspecto fundamental e caracrterfstico reside principalmente nisto e ndo nas
particularidades isoladas. Nio sdo os baixos-relevos egfpcios obras vélidas, apesar de
terem sido feitos ssm um conhecimento de perspectiva linear? Diirer € Leonardo
nio usam simultinea e deliberadamente vérias perspectivas e vdrios pontos de fuga
quando convém a seus propésitos? ! E em seu quadro de Giovanni Arnolfini e sua
mulher, jan van Eyck usou claramente #¢s pontos de fuga. Em seu caso, este deve
ter sido um método inconsciente, mas que maravilhosa intensidade de profundidade
este quadro ganhou com isso!

" Nio ¢ totalmente legftimo para as pinturas de paisagem chinesas evitar levar
o olho a uma tinica profundidade, ampliando a visio ae longo de todo o panorama,
de modo que todas as suas montanhas e cascatas parecem estar se movendo em
nossa dire¢io?

As gravuras japonesas nio usaram o primeiro plano em primeirissimo plano, e
caracterfsticas efetivamente desproporcionais dos rostos em primeirissimo plano?

Pode-se objetar que nossa tarefa nio consiste em revelar as tendéncias de
épocas anteriores em diregio A unidade, mas apenas em demonstrar um diapasio
menos importante e unicamente suplementar de nossa comparagio com uma
época decadente.

Onde, por exemplo, podemos encontrar também no passado um tal grau de
simultaneidade de visdes de cima e de baixo, de planos verticais ¢ horizontais
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misturados, como encontramos quando analisamos os exemplos de “sintese com-
plexa” acima?

Os modernos cendrios teatrais “simultineos” tém seus ancestrais, também, tal
como os desenhados por Yakulov,” na “tradigio cubista”, que junta locais de agio
totalmente dfspares, insere interiores sem exteriores. Seus protétipos idénticos
podem ser encontrados na técnica teatral dos séculos XVI e XVII, onde podemos ver
desenhos de cendrios tinicos contendo um deserto, um palicio, a caverna de um
eremita, a sala do trono de um rei, o quarto de vestir de uma rainha, um timulo e
virios céus — tudo pelo preco de um! Tal ingenuidade imediatamente lembra
algumas obras de Picasso, tanto em seu perfodo cubista quanto nos perfodos mais
recentes, onde um rosto ou uma figura sio apresentados de miltiplos pontos de
vista, e em vdrios estdgios de uma agio.

A gravura em cobre no frontispicio da biografia espanhola, do século XV1I, de
San Juan de la Cruz, mostra o santo no momento em que contempla o milagroso
aparecimente do crucifixo. Com efeito, surpreendente, consta da mesma gravura
uma segunda visio em perspectiva do mesmo crucifixo — como visto pelo santo.

Se esses exemplos sdo especiais demais, entdo passemos para El Greco. Ele nos
proporciona um exemplo do ponto de vista do artista saltando furiosamente para
frente e para trds, fixando na mesma tela detalhes de uma cidade vistos nio apenas
a partir de vérios pontos fora da cidade, mas até de vdrias ruas, alamedas e pragas!

Tudo isto ¢ feito com a plena consciéncia de seu direito de trabalhar deste
modo, e ele até registrou, num mapa inserido na paisagem com este propdsito, uma
descricio deste procedimento. Provavelmente tomou essa providéncia para evitar
qualquer incompreensio por patte das pessoas que conheciam a cidade de Toledo
muito bem e podiam considerar sua obra apenas como uma forma de “esquerdis-
mo” excéntrico.

O quadro ¢ Vista e planta de Toledo, terminado em algum momento entre
1604 ¢ 1614 e atualmente no Museu El Greco de Toledo. Contém uma vista geral
de Toledo feita a uma distincia de aproximadamente um quildmetro a leste. A
direita um jovem mostra o mapa da cidade. Neste mapa, El Greco instruiu o filho
a escrever cstas palavras:

Fol necessério colocar o Hospital de Don Juan Tavera na forma de uma maquete
[aquela na nuvem] porque nio apenas chegava a cobrir o portio Visagra, mas seu
domo ou clipula subia de ta! modo que sobrepujava a cidade; uma vez colocado como
magquete, ¢ mudado de lugar, achei que assim se via a fachada antes de qualquer outra
parte; como o resto dele se refaciona com a cidade, serd visto no mapa...ZG

Que diferenga isto fez? Proporgoes realistas foram alteradas, e enquanto parte
da cidade € mostrada de #ma diregdo, um detalhe é mostrado exatamente da diregio
opostal
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Eis por que insisto em incluir El Greco entre os antepassados da montagem
cinematogrdfica. Neste caso particular ele aparece como um precursor do cinejor-
nal, porque sua “remontagem” é mais informativa do que seu outro quadro Vista de
Toledo (pintado no mesmo perfodo). Neste Gltimo trabalho, ele. realizou uma
revolugdo de montagem da paisagem realista nio mesmo radical, mas o fez através de
uma tempestade emocional, que imortalizou o quadro.?”

El Greco nos leva de volta ao nosso tema principal, porque sua. pintura tem um
equivalente musical preciso em uma.parte da variada musica folclérica da Espanha,
El Greco refletiu sobre nosso problema da montagem colorido-sonora, porque teria
sido impossivel para ele n3o ter conhecido esta harmonia — j4 que sua pintura estd
tdo préxima, em espfrito, das caracteristicas do chamado cante jondo

A afinidade espiritual (naturalmente sem referéncia A cinematografial) ¢ le-
vantada por Legendre e Hartmann na introdugio de seu monumental catdlogo das
obras de El Greco.

Eles comegam citando o testemunho de Jusepe Mart{nez sobre o fato de El
Greco freqiientemente convidar musicos A sua casa, (Martinez criticava tal compor-
tamento como um “luxo desnecessdrio”.) Nio podemos deixar de imaginar que
uma afinidade da musica com a pintura seria natural na obra de um artista que
tinha um amor tdo pessoal pela musica.

Legendre e Hartmann declararam abertamente:

... acreditamos realmente que El Greco amava o cante jondo, e tentaremos explicar
como sua obra representa, na pintura, a contraparte que o cante jondp representa na
misica.??

Ao procurar uma descrigio e andlise do cante jondo, encontramos a espléndida
brochura sobre o assunto, publicada anonimamente. por Manuel de Falla por
ocasiio do festival de cante jondo organizado em Granada pelo compositor e
Federico Garefa Lorca.®® Esta brochura foi resumida e reproduzida na obra de J.B.
Trend sobre Falla. Depois de descobrir os elementos do canto bizantine, da cangéo
4rabe ¢ da musica cigana no cante jondo...

...Falla encontra analogias com alguns tipos de melodia encontrados na India e em
outres lugares do Oriente. As posi¢es dos intervalos menores na escala nio sio
invaridveis; sua produgio depende do levantamento ou abaixamento da voz devido &
expressio dada i letra que estd sendo cantada...; além disto, cada uma das notas
suscetfveis de alteragio ¢ dividida e subdividida, resultando, em certos casos, na
alteragio das notas de ataque e na resolugiio de alguns fragmentos da frase. A isto
deve-se acrescentar o portamento da voz — a mancira de cantar que produz as
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infinitas gradagdes de diapasio que existem entre duas notas, estejam elas préximas
ou distantes. “Resumindo o que foi dito, devemos afirmar, em primeiro lugar, que no
cante hondoe (como nas melodias primitivas do Oriente) a escala musical € a conse-
qiiéncia direta do que poderia ser chamado de escala oral... Nossa escala temperada
s6 nos permite mudar as fungdes de uma nota; enquanto na “modulagiio enarméni-
ca’, assim apropriadamente chamada, este tom é modificado de acordo com as
necessidades naturais de suas fungdes...”

Outra peculiaridade do cante hondo é o uso de compassos que.raramente excedem
os Jimites de uma sexta. “A sexta, ¢ claro, nio é composta apenas de nove semirtons,
como no caso de nossa escala temperada. Pelo uso da ordem enarménica, hd um
considerdvel aumento do niimero de tons que o cantor pode produzir.”

Em terceiro lugar, cante honde proporciona exemplos de repeticio da mesma nora
— 2o ponro da obsessio — freqiientemente acompanhada de uma appoggiatura
acima ou abaixo...

Apesar de a melodia cigana ser rica em ornamentacSes, estas (como na misica
oriental primitiva) s sio empregadas em determinados momentos como expansio
Ifrica ou como explosdes apaixonadas sugeridas pelas fortes emogées descritas no
texto, “Elas podem ser consideradas, por isso, inflexdes vocais ampliadas, em vez de
ornamentag8es, apesar de assumirem estas tiltimas, ao serem traduzidas nos interva-
los geométricos da escala temperada.” 3!

Legendre ¢ Hartmann nio deixam divida no leitor quanto 4 sua analogia
entre cante jondo e El Greco.

-~quando contemplamos os sutis “intervalos” subdivididos de cor, onde as modula-
¢Ges dos elementos essenciais se prolongam infinitamente, esses violentos pontos de
vista, estes gestos explosivos, estas violentas contor¢des que tanto chocam as mentes
medfocres e sem vivacidade — ouvimos o cante jondo da pintura — uma expressio da
Espanha e do Leste — do Ocidente e do Oriente...”?

Qutros especialistas em El Greco, com Maurice Barrés, Meier-Graefe, Kehrer,
Wilhumsen e outros, sem na realidade se referirem A muisica, descreveram porém
quase que com estas mesmas palavras este efeito das pinturas de El Greco. Quio
afortunados aqueles que podem confirmar estas impressdes com os préprios olhos!

Uma evidéncia ndo-sistematizada e muito curiosa desta questio é proporcio-
nada pelas memdrias de Yastrebtzev sobre Rimsky-Korsakov. No registro de 8 de
abril de 1893 lemos:

Durante a noite a conversa passou para a questdo da tonalidade ¢ Rimsky contou
como as harmonias em sustenidos funcionavam pessoalmente nele como cores, en-
quanto harmonias em bemdis criavam nele estados de espirito de “malores ou meno-
res graus de entusiasmo”. O dé sustenido menor seguido do ré bemol maior da cena
“egipcia” de Mlada foram deliberadamente introduzidos para criar uma sensagdo de
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entusiasmo, assim como a cor vermelha gera sensagoes de calor, enquanto azul e
plirpura sugerem jf7io e escuriddo. “Possivelmente é por isso”, disse ele, “que a estranha
tonalidade (mi menor} do inspirado Prelidio de Das Rheingold (O ouro do Reno)
sempre teve um efeito tdo depressivo sobre mim. Eu teria transcrito este Prelidio na
chave de mi maior.”33

Rapidamente, devemos lembrar as “sinfonias coloridas” de James McNeil
Whistler — Harmonia em verde e azul, Noturno em azul e prata, Noturno em azul e
ouro e suas Sinfonias em branco.

Associagbes dudio-coloridas preocuparam até uma figura tio pouco respeita-
da como Bocklin:

Para ele, que sempre refletiu o segredo das cores, todas as cores falavam —-como
relata Floerke — ¢, por sua vez, tudo que. cle percebe, tanto internamente quanto
externamente, ¢ traduzido por cor. Estou convencido de que, para ele, o toque de
uma trombeta, por exemplo, é vermelho-canela.

Considerando o predominio deste fendmeno, a reivindicagio de Novalis &
bastante relevante:

Obras de artes pldsticas nunca deveriam ser vistas sem muisica; obras musicais, por sua
vez, deveriam ser ouvidas apenas em salées magnificamente decorados.®

Quanto a um “alfabeto da cor” absoluto, infelizmente devemos concordar
com Frangois Coppée, filisteu que desprezo completamente, quando escreve:

Rimbaud, fumiste réussi,

— Dans un sonnet, que je déplore —
Veut que les letres O.E.L

Forment le drapeau tricolore.

En vain le Décadent pérore...>®

A questdo porém deve ser estudada, porque o problema de se obter uma
correspondéncia tdo absoluta ainda preocupa muitas mentes, mesmo as dos produ-
tores cinematogrificos norte-americanos. H4 apenas alguns anos passei os olhos,
numa revista norte-americana, em especulagbes bastante sérias quanto 4 absoluta
correspondéncia do tom da flauta piccolo com — o amarelo!

* Em francés no originai: “Rimbaud, mistificador bem-sucedido, / — Num soncto que eu deploro —
{ Quer que as [etras O,E.L / Formem a bandeira tsicolor. / Em vio o Decadente perora...”
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Mais deixemos esta cor amarela, supostamente produzida pelo piccolo, servir
para nés de ponte para os problemas, ndo de “abstragses nio objetivas”, mas dos
problemas encontrados pelo artista em seu trabalho criativo com a cor.

Notas

1. Escrito em 1940 ¢ publicado na revista Fkusstvo Kine de setembro deste mesmo ano com o
titulo de Montagem vertical, Primeiro de trés ensaios- - as duas partes seguintes foram publicadas nas
edigoes de dezembro de 1940 e janeiro de 1941 da mesma revista,

2. N.S.E: E.M. Forster, Aspects of the Novel, Nova York, 1927,

3. NS.E: Richard Hugues, A Moment of Time, Londres, 1926.

4. N.S.E.: Thomas Medwin, Journal of the Conversations of Lord Byron: Noted during a residence
with bis Lordship at Pisa, in the years 1821 and 1822, Baltimore, 1825.

5. N.S.E: fournal des Goncourt, vol.3, Paris, 1888.

6. “O Futuro do Filme Scnoro”, declaragio assinada por Eisenstein, Pudovkin e Alexandray,
publicada em agosto de 1928 nas revistas Zhizn [shusstva (Vidas das artes) de Leningrado e Sovietski
Ebkran (1ela sovidvica) de Moscou. Ver apéndice de 4 forma do filme,

7. “Nio Colorido, mas em Cores”, texto escrito em 1940 para a revista Kino de maio do mesmo
ano. Publicado com o tftule de “A Cor no Cinema ou o Cinema em Cores?”, na coletinea Reflexdes
de um cineasta, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 196 p132.

8. N.S.E: Henry Lanz, The Physical Basis of Rime, Stanford University Press, 1931.

9. Em abril de 1936 Eisenstein publicou na revista Iskusstvo Kino (A Arte do Cinema) um texto
com o titulo “Programa para o Ensino da Teoria e da Pritica da Dire¢io de Filmes”, versio ampliada
do projeto de programa publicado em 1933, em trés partes, nos ndmeros 5/6, 7 ¢ 8 da revista
Sevietskoie Kino, pouco antes do autor iniciar o seu curso de diregio no Instituro Superior de Cinema
de Moscou, o VGIK. Este primeiro projeto intitulava-se “O Granito da Ciéncia do Filme”. No livro
Liges com Eisenstein, de Vladimir Nizhny, transcrigio das anotagbes estenogrificas do curso de
Eisenstein em 1934, editado em Moscou em 1957, editado em Londres em 1962, em traducio de
Ivor Montagu e Jay Leyda, o “Programa” estd publicado em apéndice, pdginas 143 a 177. (Lessons
with Eisenstein, George Allen 8¢ Unwin Ltd, 1962). Qutras aulas de Eisenstein encontram-se
transcritas no Volume 1V dos textos selecionados publicados em Moscou em 1966.

10. N.S.E.: Karl von Ekartshausen, Aufschliisse zur Magie aus gepriiften Exfabrungen iiber verboge-
ne philosophische Wissenschaften und verdeckte Gebeimnisse der Natur, Munique, 1791,

11, N.S.E: Louis-Bertrand Castel, Esprit, saillies et singularités du P Castel, Amsterda, 1763,

12. N.5.E: René Ghil, “En methode & 'oeuvre®, in Qenvres complétes, Paris, Albert. Messein,
1938.

13. N.S.E: Hermann L.E Helmbholtz, Physiological Optics, Rochester, 1924.

14. N.S.E.: Max Deutschbein, Das Wesen des Romantischen, 1921.

15. N.5.E: Citado em Henry Lanz, op. cit., p. 167,

16. N.S.E.: The Japanese Letters of Lafcadio Hearn, organizagio de Elizabeth Bisland, Nova York,
1910.

17. N.S.E.: Ibid., carta de 5 de junho de 1893,

18. N.S.E: Ibid., carta de 14 de junho de 1893.
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19. Em dois ensaios escritos em 1940, “O desdobramento do tinico” ¢ “Par-impar”, parctes da
coletinea Cinematisme, editada em francés, em 1980, em Bruxelas, pela Editions Complexe, Eisens-
tein parte da oposigio entre yin e yang na filosofia chinesa para estudar a forma de composigio das
obras de arte,

20. N.S.E: Reproduzido do T% Shu Chi Chieng, edigio resumidz da enciclopédia Kang Hei,
vol.1.116, cap.51,

21. René Quilleré, “Ii n'y a Plus de Perspective”, Le Cabier Blew, 4, 1933.

22. N.5.E: Impressées semelhantes foram registradas por Antoine de Saint-Exupéry ao descrever
uma luta aérea com uma rempestade: “Horizonte? Nio havia mais horizonte. Eu estava nos bastido-
res de um rtearro atravancado com pedagos de cendrios. Vertical, obliquo, horizontal, tudo da
peometria plana rodopiava. Centenas de vales transversais se confundiam numa mistura de perspec-
tivas... Por apenas um segundo, numa paisagem valsante como esta, o aviador foi incapaz de
distinguir montanhas verticais de planicies horizontais {Vento, areia e estrelas, 1941).

23. N.S.E: “The Works of Friedrich Nietzsche”, vol.x1, The Case of Wigner, 1896,

24. N.s.E: No conhecido quadro A #ltima ceia, de da Vinci, os obietos da mesa t2m um ponto
de fuga diferente do ponto de fuga da sala. E em indimeras gravuras de Durer encontramos o uso da
perspectiva dupla,

25. Georgt Bogdanovich Yakulov (1884-1928), pintor e cendgrafo russo.

26. N.S.E: O texto completo como aparece no quadro: “Ha sido forgoso poner el hospital de
Deon Joan Tauera en forma de modelo porque no solo venia a cubrir la puerta de visagra mas subia el
cimborrios o copula de manera que sobrepujaua fa giudad y asi una vez puesto como modelo y
mouido de su lugar me paregio mostrar [a haz antes que otra parte y en los demas de como viene con
la giudad se vera en la planta.

Tambien en la historia de Nra. Sefiora que trahe la casulla a 8. Illefonso para su ornato y hazer
las figuras grandes me he valido en gierta manera de ser cuerpos gelestiales como vemos en las luges
que vistas de lexos por pequefias que sean nos paregen grandes.”

27. Eisenstein desenvolve as idéias aqui esbogadas sobre as refagbes entre a pintura de El Greco
e o cinema num longo ensaio que escreveu entre 1940 e 1941. Com um tftulo original em espanhol,
“El Greco y el Cine”, este texto faz parte da coletinea Cinematisme, oito ensaios sobre cinema e
pintura editados em franeés, Editions Complexe, Bruxelas, 1980,

28, N.S.E: Ou cante honds, que poderia ser traduzido por misica (canto) grave, funda, profun-
da.

29. NS.E: Maurice Legendre e A. Hartmann, Domenikos Theotokopoulos, El Greco, Paris,
Editions Hyperion, 1937.

30, N.5.Bz El “Cante jondo” (Canto primitive andaluz), de Manuel de Falla e Federico Garcfa
Lorca, Granada, Editorial Urania, 1922,

31. NS.E: John Brande Trend, Manuel de Fallz and Spanish Music, Knopf, 1929,

32.N.5.E: Legendre e Hartmann, op. cit.

33. N.S.Ex Vasili V. Yastrebuzev, Moi vospominaniya o Nikolaye Andreyviche Rimskom-Kersakove,
Petrogrado, 1915.

34. N.S.E: Max Schlesinger, Geschichte des Symbols, ein Versuch, Berlim, Leonhard Simion, 1921,
Citagdo de Gustav Floerke, Zehn fabre mit Bicklin. Munique, 1902.

35. N.s.E: Friedrich Leopold Hardenberg, Vovalis Schriffen, volll, Berlim, G. Reimer, 1837.

36. N.S.E: Frangois Coppée, “Ballade”. Citado in Le Sonnet des Vayelles, de R. Etiemble. Revue
de Littérature Comparée, abril-julho de 1939.



IHl. Cor e significado?

Formas, cores, densidades, odores — o que hd em
mim que corresponde com eles?
WALT WHITMAN®

No capftulo anterior, fizemos um exame bastante completo da questio de como
encontrar “absolutas” entre som e cor. Como esclarecimento adicional, examinemos
outro problema ligado a isto, a saber: a questdo das relagdes “absolutas” entre
emogdes particulares e cores particulares.

Em beneficio da variedade, abordemos esta questo menos através das “auto-
ridades”, com seus raciocinios e opinides, e mais através das emogdes e impresses
vivas que os artistas nos deixaram sobre o assunto.

E em beneficio da conveniéncia, limitemos nossos exemplos a uma tonalida-
de. Vamos compor naossa prépria “rapsédia em amarelo”.

Nosso primeiro exemplo é um caso extremo.

Quando falamos de “tonalidade interior” e “harmonia interna de linha, forma
e cor’, temos em mente uma harmonia com #/go, uma correspondéncia com algo.
A tonalidade interna deve contribuir para o significado de um sentimento interno.
Por mais vago que seja esse sentimento cle avanga sempre em diregio a algo
concrete, encontra sua expressio externa em cores, linhas e formas.

Existem porém os que reivindicam que uma abordagem como esta nega a
“liberdade” do sentimento. Em contraposigio a nossos pontos de vista e opiniGes,
propem uma tonalidade interna (der innere Klang) sem objetivo, vaga, absoluta-
mente livre, nem como uma diregio, nem como um meio, mas como um fim en si
mesmo, como o auge da realizagio, como finalidade.

Um ponto de vista de “liberdade” como este s6 nos liberta da razdo. Esta €
realmente uma liberdade rara, singular, a Gnica absofutamente atingfvel entre nossos
vizinhos fascistas.

77




78 O sentido do filme

Um importante expoente e defensor vitalicio do ideal acima ¢ o pintor
Kandinsky - -a fonte das primeiras medidas de nossa “rapsédia em amarelo™.

O que se segue € um trecho de “O som amarelo®, uma composigio teatral de
Kandinsky, que conclui o volume intitulado Der Blaue Reiter- - praticamente um
manifesto do grupo de mesmo nome — e de considerdvel influéncia nas tendéncias
subseqilentes da arte moderna européia.

Este “som amarelo” ¢, na realidade, um “programa” para uma apresentagio
cénica dos sentimentos de seu autor com relagdo ao jogo de cores como se fosse de
mdisica, do jogo de miisica como se fosse de cores, do jogo de personagens de um
modo ou de outro, e assim por diante.

Em sua obscuridade e desconcertante indefinigio, sente-se eventualmente a
presenca de alguma “semente” mistica — apesar de ser muito dificil chegar a qual-
quer definigio clara, Finalmente, na sexta cena, ¢ revelada, quase religiosamente:

Cpaco fundo azu....

No centro do palco hd um grande gigante amarelo forte com um rosto branco
taldado e olhos negros grandes, redondos..,

Ele levanta vagarosamente os bragos na horizontal {palmas para baixo), aumen-
tando de tamanho ao fazé-lo.

No momento em que atinge a altura total do palco, e que.sua figura parece uma
cruz, o palco & repentinamente escurecido. A musica é expressiva, seguindo a agfo no
palco.

Os conteridos desta obra ndo podem ser satisfatoriamente discernidos, devido
3 auséncia total de conteddo - - assim como de tema.

O miximo que podemos fazer pelo autor é apresentar alguns exemplos de seus
sentimentos, que envolvem os “sons amarelos™:

Cena 2

A neblina azul gradualmente d4 lugar & luz, que é completa e cruelmente branca.
No fundo do palco, uma colina, completamente redonda, de um verde tio brilhante
quanto possivel.

O fundo € violeta, bastante brilhante.

A musica ¢ rispida, violeta, recorrendo constantemente aos a5 e 5is bemdis. Estas
notas individuais sio finalmente engolidas pela barulhenta tempestuosidade. De
repente siléncio total. Uma pausa. Novamente /& ¢ 5 gemem, lamentavelmente, mas
de modo definido e seguro. Isto dura algum tempo. Entio, novamente uma pausa.

Neste momento, o fundo de repente se torna marrom-escuro. A colina se torna
verde-escura. E no centro da colina uma mancha preta indefinida é formada, alterna-
damente se tornando mais clara e entio cinza-manchado. A esquerda da colina uma
grande flor amarela de repente se torna visivel. Lembra remotamente um grande
pepino torto e constantemente se torna mais clara. Sua haste ¢ longa e fina. Uma
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tinica,folha pontuda, estreita, cai do meio da haste, € se vira para o lado. Uma longa
pausa.

Mais tarde, em siléncio mortal, a flor muito vagarosamente balanga da direita para
a esquerda. Mais tarde ainda, a folha se junta na oscilago, mas ndo em unissono
como a flor. Mais tarde ainda, ambas oscilam num ritmo desigual. Entfo elas nova-
mente balangam para l4 e para cd, separadamente, um s/ muito suave soando com o
movimento da flor, € um 4 muito grave com o movimento da folha. Entfo, ambas
oscilam em unissono, com ambas as notas soando com elas. A flor treme violenta-
mente e pdra. As duas notas musicais continuam a soar. Ao mesmo tempo, muitas
pessoas entram da esquerda com roupas deslumbrantes, longas, so.tas (uma toda em
azul, outra em vermelho, a terceira em verde ete, — 56 falta o amarelo). Elas tém
enormes flores brancas rnas mios, semelhantes 4 flor da colina. Executam um recita-
tivo com as vozes misturadas...

Primeiro, todo o palco de repente se obscurece com uma opaca luz vermelha, Em
segundo lugar, uma escuridio total se alterna com violenta luz branca. Em terceiro
lugar, tudo de repente se torna cinza-desmaiado (todas as cores desaparecem). Apenas
a flor amarela brilha ainda mais!

O orquestra gradualmente comega e cobre as vozes. A muisica torna-se agitada,
indo do fortissime ao pianissime... No momento em que a primeira figura se torna
visivel, a flor amarela treme como se com cdibra. Entdo, de repente, desaparece.
Também de repente, todas as flores brancas se tornam amarelas...

Finalmente todos jogam fora as flores, que parecem estar encharcadas de sangue,
e, forgosamente se libertando de sua rigidez, correm em diregio A ribalta, apertados
ombro a ombro. Olham em volta sem parar. Siibita escuriddo.

Cena 3

Fundo do palco: duas grandes pedras em marrom-avermethado, uma delas pon-
tuda, a outra redonda e maior do que a primeira. Segundo plano: preto. Os gigantes
(da Cena 1) estdo entre as pedras e silenciosamente sussurram um para o outro.
Algumas vezes eles sussurram juntos, outras aproximam as cabecas. Seus corpos
petmanecem imdveis. Em rdpida sucessdo, caem de todos os lados raios de luz
violentamente coloridos (azu!, vermelho, violeta, verde — alternando-se vdrias ve-
zes). Esses raios encontram-se no centro do palco, onde se misturam. Tudo estd
imével. Os gigantes estdo quase totalmente invisiveis. Subitamente todas as cores
desaparecem. O palco fica preto por um instante. Entio uma opaca luz amarela
inunda o palco, tornando-se gradualmente mais intensa, até que tode o palco ¢
banhado por amarelo-limfo berrante. Enquanto a luz se intensifica, a misica se torna
mais profunda e cada vez mais ltigubre (esses movimentos lembram o do préprio
caracol em sua concha). Durante estes dois movimentos, nada, exceto a luz, deve ser
visivel no palco — nenhum objeto...

Etc. etc.
O método usado aqui é claro — abstrair “tonalidade internas” de qualquer
matéria “externa’.
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Um método como esse tenta conscientemente divorciar todos os elementos do
conterido; tudo o que diz respeito a tema ou assunto é dispensado, deixando apenas
os elementos extremamente formais, que, na obra criativa normal, desemperham
apenas um papel parcial. (Kandinsky formula sua teoria em outra parte do volume
citado.)

Nio podemos negar que as composigdes deste tipo evocam sensagbes obscura-
mente perturbadoras — mas nada além disso.

Mas até hoje continuam a ser feitas tentativas de organizar estas sensagdes
subjetivas e muito pessoais em relagdes significativas, que sdo, francamente, igual-
mente vagas € remotas.

O que vem a seguir demonstrard como Paul Gauguin trabalhou com “tonali-
dades internas” semelhantes, como registtou num caderno de notas intitulado
Genése d'un tablean (Génese de um quadro)® com relagio a seu quadro Manao
Tupapan- - O espirito dos martos vela:®

Uma jovem taitiana est{ deitada de barriga para baixo, revelando parte de seu rosto
assustado. Ela repousa numa cama, coberta com um pareé azul ¢ um lengol amarelo-
cromo claro. H4 um fundo violeta-pirpura estampado com flores semelhantes e
faiscas elétricas; uma figura bastante estranha estf junto i cama.

Cativado por uma forma, um movimento, pinto isto sem nenhuma outra preocu-
pagio sendo a de fazer um nu. Como estd agora, é um estudo ligeiramente inde-
pendente de um nu. O que quero fazer, porém, é uma pintura casta, expressando o
esplrito taitiano, seu cardter e sua tradicio.

Uso o pared coma colcha porque cle estd intimamente ligado 3 vida de um
taitiano. O lengol, com uma textura de casca de drvore, deve ser amarelo — porque
esta cor sugere algo inesperado ao observador; e também porque sugere luz de
lampido, 0 que me cconomiza o trabalho de criar este efeito. Deve ter um fundo
ligeiramente aterrorizante. O violeta é obviamente necessdrio. Q arcabougo da har-
monia do quadro estd armado.

Nesta pose.de certa forma ousada, o que uma jovem taitiana pode estar fazendo,
completamente nua numa cama? Preparando-se para o amor? Isto seria tipico dela,
mas é indecente, e ndo quero isto. Dormindo? - - O ato de amor teria terminado, o
que ainda ¢ indecente. 56 vejo medo. Certamente nio o medo de alguma Suzana
surpreendida pelos ancidos. Este medo é desconhecido no Taiti.

O tupapau {espirito dos mortos} ¢ a resposta que estou procurando. E uma forte
de. constante medo dos raitianos. A noite, uma ldmpada ¢ sempre mantida acesa.
Quando nio hd lua, ninguém anda pelas ruas sem uma lanterna, e mesmo assim
sempre andam em grupo.

Tendo encontrado meu tupapan, fiquei totalmente ligado a ele ¢ fiz dele o motivo
de meu quadro. O nu ganha uma importincia secunddria.

Como uma moga taitiana imagina um fantasma? Ela nunca foi a um teatro, nem
leu romances ¢, quando pensa numa pessoa morta, sé pode pensar em alguém que jd
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viu. Meu fantasma sé pode ser uma velhinha. Ela estica as mios, come que para
agarrar sua vitima.

Um senso de decoragio me leva a espalhar flores no fundo. Sao flores tupapau,
fosforescentes, indicando que o fantasma estd pensando em vocé. As crengas dos
taitianos.

O titulo Manae tupapau tem dois significados: ela pode estar pensando no fanras-
ma, ou o fantasma estd pensando nela.

Resumindo. O elemento musical: linhas horizontais onduladas; harmonia de
laranja ¢ azul entrelagados pelos amarelos e violetas e suas derivadas, rodas iluminadas
por centelhas esverdeadas. O elemento literdrio: o Espirito de uma moga preso ao
Espirito dos mortos. Noite ¢ Dia.

Esta génese ¢ escrita para os que sempre insistem em saber os porgués ¢ os para
qués,

De resto, é simplesmente um estudo de nu taitiano.

Aqui estd tudo o que procuramos: “o arcabougo da harmonia do quadro estd
armado”; uma avaliagdo dos valores psicolégicos das cores — O “aterrorizante” uso
da violeta, assim como do nosso amarelo, aqui calculado para sugerir “algo inespe-
rado para o observador”.

Um amigo {ntimo de Gauguin registrou uma avalia¢io semelhante de nossa
cor. Vincent van Gogh descreve seu Café noturno, que acabara de terminar, para seu
Irmio:

Em meu quadro Café noturno, tentel expressar a idéia de que o café é um lugar onde
alguém pode se arruinar, ficar louco ou cometer um crime. De modo que tentet
expressd-lo como se ele encarnasse os poderes da escuridio, um bar vulgar verde Lufs
XV suave e cobre, contrastando com verde-amarelado e fortes verde-azulados, e tudo
isto numa atmosfera como a de uma fornalha do diabo, cnxofrc—p:ilido.7

Eis outro artista que fala do amarelo — Walther Bondy, a0 escrever sobre seus
desenhos para a produgio de Brott och Brott {H4 crimes e crimes)® de Strindberg,
em 1912:

Ao encenar a pega de Strindberg, fizemos uma tentativa de levar os cendrios ¢ o
figurino a participar diretamente da agfo.

Para isso, era necessério que cada detathe do milieu expressasse algo e desempe-
nhasse seu papel especifico. Em muitos casos, por exemplo, cores particulares seriam
usadas devido a seu efeito diteto no espectador. Havia vétios leit-motifs, descritos pela
cor, a fim de mostrar uma relagio mais profunda entre momentos isolados da pega.
Assim, na terceira cena (ato I, cena 1) um tema amarelo foi introduzido na agao.
Maurice e Henriette estdo sentados no “Auberge des Adrets”; o tom geral da cena é
preto, com uma cortina preta cobrindo quase completamente uma enorme janela de
vidro colorido; sobre a mesa estd um candelabro com trés velas. Na gravata-borboleta
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¢ nas luvas que ganhou de Jeanne, sendo desembruthadas por Maurice, a cor amarela
aparece pela primeira vez. O amarelo torna-se o tema coloride do “mergulho no
pecado” de Maurice (através deste presente ele estd inexoravelmente ligado a Jeanne
e Adolphe}.

Na quinta cena (ato HI, cena 2), quando Adolphe deixa o palco ¢ Maurice ¢
Henriette tomam consciéncia de seu crime, grandes buqués de flores amarelas sio
levados para o palco. Na sétima cena (ato IV, cena 1), Maurice ¢ Henriette estio
sentados nos Jardins do Luxemburgo. O céu estd amarelo brilhante, ¢, como sithuctas
contra cle, os finos galhos pretos desfolhados, o banco e as figuras de Maurice ¢
Henriette... Deve-se notar que o tratamenio de toda a produgdo se deu num plano
mistico.

A premissa aqui é que “cores particulares exercem influéncias especificas™ no
espectador. Isto é “substanciado” pela relagio do amarelo com o pecado, ¢ pela
influéncia desta cor na psique. O misticismo também ¢ mencionado...

E interessante ver o mesmo uso associative feito com esta cor por T.S. Eliot,
particularmente em seus primeiros poemas:

Mo leito posta de través,

Teus papélotes retiravas,

Ou com as maos sujas agarravas
A planta amarela dos pés.?

Bem! e daf se ela deve morrer uma rarde, dessas,
Tarde cinza e esfumagada, tarde amarela e rosa...'?

A neblina amarela que esfrega o dorso nos vidros da janela,
A neblina amarela que esfrega o focinho nas vidragas,

A lingua insinuou nos recantos da tarde,

Demorou-se nas pogas das satjetas...'t

O uso do amarelo por Eliot estende-se até as substincias e objetos desta cor.
Em Sweeney entre os rouxindis:

... 0 homem de olhos pesados
Recusa o gambito: fadiga;

Da sala sai mas reaparece

De fora, A janela, inclinado,

Por entre ramos de glicinia
Enquadra-se um rictus dourado...

E Mr. Appollinax termina com:
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Eu me lembro de uma fatia de limio, € um biscoito mordido.

Para tornar a cor amarela totalmente “aterrorizante”, escolhemos outro
exemplo.

H4 poucos escritores tio intensamente sensiveis A cor quante Gogol. E tam-
bém poucos sdo os escritores da nossa época que entendem Gogol tdo intensamente
como Andrei Belyi.

Em sua exaustiva andlise da arte de Gogol,'? Belyi sujeita as mudangas da
paleta de Gogol, 20 longo de sua carreira criativa, ao mais minucioso exame no
capftulo, “O espectro de Gogol”. O que é revelado? Seguindo o gréfico amarelo dos
mapas de Belyi, vemos nossa cor crescendo estavelmente a partir de Noites na aldeia,
através de Taras Bulba, e dando seu maior salto quantitativo para cima no segundo
volume de Almas mortas.

De todas as cores usadas por Gogol em suas primeiras obras, a média de
referéncias ao amarelo € de apenas 3,5%.

No segundo grupo (dos romances e comédias), esta média sobe para 8,5%, ¢
no terceiro grupo (volume I de Almas mortas) alcanga 10,3%. E finalmente (volume
11 de Almas mortas), o amarelo ocupa 12,8% da atengio dada A cor por Gogol.
Sendo préximo do amarelo, o verde se comporta de modo andlogo: 8,6 — 7,7 —
9,6 — 21,6%. Juntas, estas duas cores ocupam mais de um tergo da palera de Gogol
em sua dltima obra.

Isto nio inclui os 12,8% de referéncias ao “dourado”, Belyi salienta:

... 6 ouro no volume 11 {de Almas mortas) nio é o ouro da baixela e fios de ouro, mas
o ouro das catedrais e cruzes, que intensifica o papel influente da Igreja Orrodoxa; a
ressonincia do “ourc” ¢ balanceada com a “ressonincia vermelha” da gléria cossaca;
com o grifico vermelho declinado e os grificos amarelo e verde clevando-se, este

segundo dirige-se a um mundo colorido muito distante do espectro de Noites na

aldeia...

Ainda mais aterrorizante parece o tom “fatal” do amarelo quando nos lembra-
mos que esta € exatamente a escala cromdtica que domina outra obra de arte, criada
num trigico lusco-fusco — o auto-retrato de Rembrandt aos 55 anos.

Para evitar acusagdes de preconceito pessoal ao descrever a cor desta pintura,
cito aqui nio a minha, mas a descrigio de Allen desta obra, como ele escreveu em
seu artigo que relaciona os problemas da estética aos da psicologia:

... as cores 530 todas escuras e nebulosas, iluminadas apenas no centro. Este centro é
uma combinagio de verde-escuro e cinza-amarelado, misturado com marrom-des-
maiado; o resto € quase preto...
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Esta escala do amarelo, fundindo-se em verde-escuros e marrom-desmaiados,
¢ enfatizada pelo contraste com a parte mais baixa da tela:

... apenas em baixo alguns tons avermelhados podem ser vistos; tampados e sobrepos-
tos, mas, ajudados pela densidade e intensidade comparativamente grande, eles criam
um contraste claramente evidente com o resto da pintura...

Com relagio a isto, ¢ impossfvel omitir uma referéncia 2 infeliz imagem do
envelhecido Rembrandt apresentada por Alexander Korda e Charles Laughton em
Rembrandt.!> Laughton foi para as cenas finas vestido ¢ maquiado cuidadosamente,
mas nenhuma tentativa foi feita para espelhar esta trégica escala cromdtica, tio tipica
de Rembrands, através de uma equivalente escala de iluminagis cinematogréfica.

Toma-se evidente que muitas caracterfsticas que atribufmos 4 cor amarela
derivam de sua vizinhanca imediata no espectro — o verde. O verde, por outro
lado, ¢ diretamente associado aos simbolos da vida - - jovens brotos de folhas,
folhagem e a prépria “verdura” — de modo tio firme quanto o é com os simbolos
da morte e decadéncia - musga, limo, ¢ as sombras no rosto de um caddver.

Nio hd limite para as evidéncias que poderfamos trazer a esta corte, mas jd nio
temos o suficiente para nos perguntarmos, “Talvez baja algo sinistro na natureza de
cor amarela?” Isto diz respeito a algo mais profundo do que o mero simbolismo
convencional e as associagBes habituais ou acidentais?

Para respostas a estas perguntas devemos nos voltar para a histdria da evolugio
dos significados simbélicos de determinadas cores. Existe, felizmente, um trabatho
muito completo sobre este assunto, de Frédéric Portal, publicado pela primeira vez
em 1857: Des couleurs symboliques dans lantiquité, le Moyen Age et les temps moder-
nes (As cores simbdlicas na Antiguidade, na Idade Média e nos tempos modernos).

Esta autoridade no “significado simbélico” da cor teve o seguinte a dizer sobre
a cor que nos interessa aqui ~- o amarelo — e sobre as idéias de perfidia, rraigio ¢
pecado foram associadas a ela:

As linguagens divina e sagrada designavam pelas cores ouro e amarelo a unifo da alma
a Deus e, por oposigio, o adultério num sentido espiritual. No discutso profano, era
um emblema material representando o amor legltimo, assim como o adultério carnal
que rompe os elos do casamento.

A magi dourada era, para os gregos, o sfmbolo do amor ¢ da concérdia, mas, por
oposigio, representava a discérdia e todas as desgragas em conseqiiéncia; o julgamen-
to de Piris prova isto. Do mesmo modo, Atalanta, enquanto retine as magis douradas
colhidas no Jardim das Hespérides, ¢ vencida na corrida e se torna o prémio do
vitorioso, !4

De particular interesse ¢ a evidéncia de Portal de um aspecto encontrado em
toda questio mitoldgica ligada a esta cor: os significados ambivalentes dos quais se
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extrai um sentido nio-explicito. Este fendmeno pode ser explicado pelo fato de
que, nos estigios primitivos da evolugdo, o mesmo conceito, significado ou palavra
representa igualmente dois opostos mutuamente exclusivos,

O amarelo, cle mostra, tem ligages igualmente fortes tanto com “unido de
amor” quanto com “adultério”.

Havelock Ellis nos d4 uma convincente explicagio deste fenémeno, isto ¢, do
caso particular do amarelo:

Foi claramente o advento do cristianismo que introduziu um novo sentimento em
relagiio ao amarelo, Em grande medida, sem diivida, foi claramente o infcio de toda a
reacio cristi contra o mundo cldssico e a rejeigdo de tudo o que era simbolo da alegria
e do orgulho. O amor ao vermeclho estava tio firmemente enraizado na natureza
humana que conquistou até o cristianismo, mas o amarelo era o ponto de menor
resisténcia e aqui a nova religido triunfou. O amarelo tornou-se a cor da inveja.

O amarelo tornou-se a cor do ciime, da inveja, da trai¢do. Judas foi pintado com
roupas amarelas e em alguns pafses os judeus foram obrigados a se vestir de amarelo.
Na Franga, no século XVI, as porras dos traidores ¢ delinqiientes eram cajadas de
amarelo, Na Espanha, os heréticos que se retratavam eram obrigados a usar uma cruz
amarela como peniténcia e a Inquisigio exigia que eles aparecessem em awutos da fé
ptiblicos em roupas de peniténcia e carregando uma vela amarela.

H4 uma razio especial para o cristianismo ver o amarelo com suspeigdo. Foraa cor
associada ao amor libertino. No infcio, a associagdo foi com o amor legitimo... Mas
na Grécia, e ainda mais marcadamente em Roma, a cortesi comegou a tirar vantagem
desta associacdo.!?

Em uma das conferéncias a que assisti, dadas pelo académico Marr,'® ele
ilustrou o fendmeno bdsico da ambivaléncia com o radical “kon”, que é uma raiz
tanto da palavra russa fim, “kon-yetz”, quanto de uma das mais antigas palavras
russas que significavam infcio, “is-kon-i".

O antigo idioma hebraico contém um exemplo semelhante na palavra vp
“Kadish”, que tem o significado de “sagrado” e “profano”. O significado “limpao” e
“sujo” da palavra zabu ji nos ¢ familiar. E Gauguin j& mencionou que “Manao
tupapau” tem um significado duplo: “elz estd pensando no fantasma’, e “o fantasma
estd pensando nela”.

Permanecendo no cfrculo de nosso interesse atual pelas idéias de amarelo e
ouro, podemos citar outro caso de ambivaléncia: ouro, um simbolo de valor supe-
rior, também serve como uma popular metdfora que significa-~ - corrupgio. Isto é
verdadeiro ndo apenas de um modo geral, como nos exemplos da Europa Ocidental
abaixo, mas também no idioma russo, que contém o termo “zolotar” (“zoloto”, a
raiz-ouro), cujo significado especifico é “limpador de fossas”.

Veremos também que uma interpretagio “positiva’ (numa “chave maior”)
deste dourado ou amarelo contém uma base diretamente sensual, e que nela estio
entrelagadas associagSes inteiramente marginais (sol, ouro, estrelas).
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Até Picasso notou estas associagdes particulares:

H# pintores que transformam o sol num ponto amarelo, mas h4 outros que, com a

ajuda de sua arre e sua inteligéncia, transformam um ponto amarelo em um sol.’

E Van Gogh, para quem a cor amarela tinha vitalidade especial, coloca de lado
as associagdes diabdlicas que ele explorou em seu Caff noturno, ¢ toma a palavra
pelos pintores que “transformam um ponto amarelo em um sol”:

... em vez de tentar reproduzir exatamente o que.tenho diante de meus olhos, uso a
cor arbitrariamente, de modo a expressar a mim mesmo, obrigatoriamente. Bem, isso
¢ o suficiente quanto i teoria; vou dar-lhes um exemplo do que quero dizer com isso.

Gostaria de pintar o retrato de um amigo artista, um homem que sorha grandes
sonhos, que trabalha como a cotovia canta, porque é de sua natureza, Ele serd um
homem bom. Quero colocar no quadro minha estima, o amor que sinto por ¢le.
Assim, pinto-o como ele &, o mais fielmente possivel, para comego de conversa.

Mas o quadro ainda nio estd terminado. Para termind-lo, agora serei o colorista
arbitrdrio. Exagero o louro do cabelo, chego a usar tons de laranja, cromo e amarelo-
limao claro.

Atrds da cabega, em vez de pintar a costumeira patede do quarto sérdido pinto o
infinito, um fundo liso do mais rico e intenso azul que eu invento, ¢ pela simples
combinagio da clara cabega contra o fundo azul forte, consigo um efeito misterioso,
como uma estrela nas profundezas do céu azulado...!®

A fonte positiva do amarelo no primeiro caso foi o sof (Picasso), € no segundo
— uma estrelz. (Van Gogh).

Vejamos outra imagem do matiz dourado do amarelo - - encontrada em “um
homem que sonha grandes sonhos” — o préprio Walt Whitman, “correndo através
do espago, cotrendo através do céu e das estrelas™

Os pintores pintaram scus fervilhantes grupos com uma figura central.

Da cabega da figura central espatha-se uma auréola de fuz colorida de dourado.

Mas eu pinto mirfades de cabegas, mas nio pinto nenhuma cabega sem sua
auréola de luz colorida de dourado.

De minha mio, do cérebro de todo homem e mulher flui, refulgentemente,
flutuando infinitamente.!?

Whitman deve ter amado a cor, mas amou-a o suficiente para nio limitar sua
aplicagio a apenas um uso. Suas descrigSes da natureza estdo cheias de. um uso
“positivo” do amarelo, que surge em maravilhosas, vigorosas, “positivas” paisagens:

Rebentos agarram e proliferam, presentes na sarjeta, prolificos ¢ vitais,
Paisagens projetadas masculinas, amplas ¢ douradas.®
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Vejo as terras altas da Abissinia,
Vejo os rebanhos de cabras pastando, ¢ vejo a figueira, 2 tamarineira, a tamareira,
E vejo campos de trigo africano ¢ regites de verdor e ouro.?!

A Califérnia recebe uma especial atengio “dourada’

Sempre as colinas e vales dourados da Califérnia, e as montanhas argénteas do Novo
México...

O cendrio flamejante e dourado da Califérnia,

O drama repentino e deslumbrante, as ensolaradas ¢ amplas terras...?

Entre as importantes associagdes positivas que Whitman faz com o amatelo,
h4 uma com o tema que o preocupou ainda mais do que a natureza- -o tema do

trabalho:

No meio-fio, na beira da calgada,

Um amolador trabalha em sua mé afiando uma grande faca,

Inclinando-se cuidadesamente, entrega-se A pedra, com o pé e o joelho,

Com um movimento uniforme, gira-a rapidamente, enquanto pressiona a faca com
a mio leve e firme.

Em seguida, jorram em copiosos jatos dourados
Chispas da m4.%

L

e da Cangdo do machado:
As lascas cor de manteiga voam em grandes flocos e pedagos...

Apesar da poderosa clave maior na qual essas referéncias a0 amarelo sio
tocadas, hd também uma clave menor — ouvida pela primeira vez nas passagens do
pbr-do-sol rural, das quais a transi¢iio para a morte e a velhice despontam através de
imagens diretas:

irradiada pelo inclinado e limpido pér-do-sol amarelo,
Miuisica, msica italiana em Dakota.?

Quadros da nascente primavera e fazendas ¢ lares,

Com o crepiisculo do quarto més, e a fumaca cinza hicida e brithante,

Com torrentes de ouro amarelo do resplandecente, indolente, declinante sol, quei-
mando, expandindo o ar...2

Passando pelas espigas de trigo amarclas, cada grio de sua mortalha nos campos
marrom-escutos despontado,
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JPassando pelas florescéncias da macieira em branco e rosa nos pomares,
Carregando um caddver para onde ele repousard no timulo,
Noite e dia viaja um caixdo.”’

e de Os picos bruxuleantes da velhice:
A visio mais calma — o cenério dourado, claro e amplo...

E finalmente o amarelo se torna a cor dos rostos dos homens feridos, das
velhas — e é acrescentado 2 escala de cor da mortal decadéncia;

Limpo uma ferida do Iade, profunda, profunda
Mais um dia ou dois, para ver o corpo gasto e em declinio,
E ver as fei¢Ges azul-amareladas,®

E meu rosto amarelo e enrugado em vez do da velha,

Sento-me numa cadeira de palhinha e cuidadosamente cirzo as meias de meu nero.?’?

¢ em A pdlida grinalda:

De algum modo, ndo posso deixar ir ainda, apesar de ser o funeral,
Deixe-o permanecer I em seu cravo suspenso,
Com rosa, azul, amarelo, tode esbranquigado, € o branco agora cinza e acinzentado...

Mas pode-se detectar mesmo entre o uso amplo, variado, desta cor por
Whitman, que ele faz distingdo entre sutis diferengas de matizes do amarelo —
abrangendo toda a escala do deurado ao “amarelo, todo esbranquigado”.

Voltando 4 nossa autoridade, Portal nos revela um estdgio da evolugio das
< . » » 1t , » . e

tradigdes do amarelo” na Idade Média. A cor tinica, que na antiguidade fora um
sfmbolo de dois opostos simultaneamente, passou por um “processo de racionaliza-
¢io” e emergiu como dois rons distintos, cada um representando um lado da antiga

dupla significagdo:

... 0s mouros diferenciavam os dois sfmbolos usando dois matizes diferentes: amare-
lo-dourado significava conselho sdbio e bom, e amarelo pélido significava traigio e

falsidade...?®

Os rabinos cultos da Espanha medieval deram uma interpretago de interesse
adicional:

... 0s rabinos sustentavam que o fruto da drvore proibida era um limfo, opondo sua

cor. pdlida e sua acidez A cor dourada e.d dogura da laranja ou da magi dourada, de
acorde com o termo latino.
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Esta subdivisio continua:

Na herdldica, o ouro ¢ 0 emblema do amor, da constincia ¢ da sabedoria, e, por
oposigio, o amarelo denota ainda, em nossa época, inconstincia, citime e adultério.

Assim nasceu a tradi¢io francesa, mencionada por Ellis, de caiar com tinta
amarela as portas dos traidores (como a de Carlos de Bourbon por sua traigio
durante o reinado de Francisco I). O traje do carrasco na Espanha medieval era
caracterizado por duas cores, amarelo e vermelho: amarelo para simbolizar a traicio
do acusado; vermelho, o castigo.

Estas sdo as fontes “misticas” das quais os simbolistas tentaram extrair signifi-
cados “eternos” da cor, ¢ determinar as irrevogdveis influéncias das cores na psique
humana.

Mas que tenacidade houve na preservagio de tradigGes neste campol

Foram exatamente estes os significados preservados, por exemplo, pela gfria
parisiense, o “argot” - - uma linguagem cheia de ironia e fantasia popular.

Abra um dos muitos diciondrios desta giria e procure a palavra “jaune”:

AMARELO — a cor destinada aos maridos traldos: cf. Sa femme le peignait en jaune de
la téte aux pieds (sua mulher o pintava de amarelo da cabega aos pés) -— sua mulher o
corneava completamente; un bal jaune (um baile amarelo) — um baile no qual todos
os homens sio cornos.

Isto nio € tudo. A interpretagio de traicio vai além.
(c) AMARELO -——um membro de um sindicato anti-socialista.

Este uso do termo é encontrado em muitos pafses. Freqiientemente cuvimos
a Segunda Internacional ser mencionada como a “Internacional amarela”. “Sindi-
catos amarelos” é um termo familiar em muitos lugares, enquanto os Estados
Unidos conhecem o “vil contrato amarelo”. Amarelo como a cor da traigio foi
preservado ao ponto de estigmatizar traidores da classe operdria! Através da midia
do cinema, Alberto Cavalcanti trouxe para o uso corrente um epiteto para um dos
mais despreziveis desses traidores — O César amarelo.3?

Primos préximos da gfria parisiense, o jargdo e o “caldo” dos Estados Unidos
e Inglaterra preservaram as mesmas associagbes com relagdo ao amarelo.

O New Canting Dictionary (Novo diciondrio da gfiria) de 1725 afirma que o
amarelo, significando ciumento, foi originalmente um termo do submundo londri-
no.*?

Em Slang and Its Analogues Past and Present (Glrias e seus andlogos passados e
presentes), o pai de todos os modernos diciondrios de gfria, os autores encontram
interpretagbes mais antigas, mais amplas desta cor:
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AMARELO subst. {caloquial antigo). {I) genérico de ciiime, inveja, melancolia... tam-
bém em freqiiente frase proverbial: p.ex., to wear yellow hose, or breeches or stockings
(usar ceroulas, culotes, ou meias amarelas) -~ ter citimes; ... to wear yellow stockings
(usar meias amarelas) -— ser corneado...3*

Os autores pegam Shakespeare como testemunha:

... como uma faranja de Sevilha, e cxatamente da mesma cor. (Muito barulho por
nada, ato 11, cena 1)

... pdlida e amarelada pela melancolia... (Noite de reis, ato 11, cena 4)

... ndo fagas que o amarelo
Entre ent suas cores, a fim de que ela ndo suspeite, como fez ele,
de que seus filhos ndo sio de seu esposo! (Um conto de inverno, ato 1i, cena 3)

A gfria norte-americana é particularmente pitoresca a este respeito:

Yellow-livered (de figado amarelo) — Covarde
Yellow streak (listra amarela) — Covardiz, pessoa ndo confidvel
Yaller dog (cachorro amarelo} — Pessoa traigoeira, pessoa covarde. 3’

Outro significado & encontrado para o amarelo no termo “yellow stuff " {coisa
amarela) — dinheiro (ou, algumas vezes, dinheiro falso). Uma fusdo deste signifi-
cado com o significado mais tradicional gerou a inspirada frase, formada a partir de
“comprada” e “traigoeira” — “the yellow press”3¢

Porém, o mais interessante com relagio a estes “significados simbdlicos” do
amarelo ¢ que, essencialmente, nio foi 0 amarelo, como cor, que os determinou.

Mostramos que, na Antiguidade, esta interpretagio surgiu como o antipoda
automdtico do tom positivo do amarelo do sel.

Sua “reputagio” negativa na idade Média foi formada pela soma de afusges
associativas e ndo mais estritamente pela cor. Os drabes viam nesta cor “lividez” ao
invés de “brilho”. Cs rabinos consideravam o amarelo “palidez” ao invés de “vivaci-
dade”, e privilegiavam as associagSes com o sentido do gosto: o gosto “traigoeiro”
do limdo, diferente da dogura da laranjal

Este uso também foi preservado pela giria. H4 uma popular expressio france-
sa — rire jaune (sorriso amarclo). No Paris marié de Balzac, o capftulo III ¢
intitulado “Les risettes jaunes” (Os socrisos amarelos), Pierre Mac Orlan d4 o titulo
de Le Rire jaune a um romance. A expressio também pode ser encontrada no
diciondrio (Parisisms) citado acima. Qual seu significado?

Um correlato idéntico pode ser encontrado tanto no idioma inglés quanto no
russo: um sorriso amargo {no alemio tambéms: ein saures Lichein). O fato interes-
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sante ¢ que, onde o francés usa a identificagdo da cor, essas outras linguas usam uma
designagio correspondente de paladar. Aquele limdo dos rabinos espanhéis nos dd
a chave do cédigo.

A tradigio de dividir os significados do amarelo de acordo com as associagdes
foi continuada por Goethe. A majoria de suas associagbes concretas sdo feitas com
texturas, mas ele introduz uma abordagem psicoldgica através de uma nova dupla
de conceitos: “nobre” (edel) e “vulgar” (unedel), que até acena com teras sociais!

Na parte 1V, intitulada “o efeito da cor com relagio is associagdes morais”, do
Farbenlehre (Teoria da cor), de Goethe, lemos:

AMARELO

765, Esta é a cor mais préxima da luz...

766. Em sua mais alta pureza, sempre carrega a natureza da claridade, ¢ tem um
cardter sereno, alegre, suavemente excitante.

767. Neste estado, usado para roupas, cortinas, tapetes etc., é agraddvel. O ouro
em seu estado perfeitamente puro, especialmente quando o efeito do polimento é
acrescentado, nos dd uma nova e superior idéia desta cor; do mesmo modo, um
amarelo forte, como aparece no cetim, tem um magnifico e nobre efeito...

770. Se, porém, esta cor em seu estado puro e brilhante é agraddvel e deleitdvel, ¢,
em sua melhor forma, serena e nobre, por outro lado & extremamente suscerfvel A
contaminagio, e produz um efeito muito desagraddvel se maculada, ou de certo
maodo tende ao lado negativo. Assim, a cor enxofre, que tende ao verde, tem algo de
desagraddvel.

771. Quando uma cor amarela é colocada em supetficies escuras e vulgares, como
tecido ordindrio, feltro, ou algo parecido, nas quais nio aparece com intensidade
plena, o desagradével efeito insinuado é aparente. Mediante uma pequena mudanga,
quase imperceptivel, a beia impressdo de fogo e ouro é transformada em uma que nio
desmerece o epiteto de vil; e a cor da honra e da alegria se transforma na cor da
ignominia e da aversdo. A esta impressio devem sua origem talvez os chapéus amare-
los dos falidos e os clrculos amarelos dos mantos dos judcus...37

Antes de prosseguirmos em nosso “caminho amarelo” {que parece ter-nos
colocado no meio do renascimento nazista da escuridio medieval!), observemos
alguns aspectos do verde, o vizinho, no espectro, do amarelo. O mesmo quadro
aparece neste caso, Se o verde, em sua interpretagio positiva, coincide plenamente
com a imagem inicial conjecturada acima, sua interpretagio “sinistra” também ¢
determinada, como o lado “negativo” do amarelo, nio por assaciagdes diretas, mas
pela mesma ambivaléncia.

Em sua primeira interpretagio, o verde ¢ um sfmbolo da vida, regeneragio,
primavera, esperanga. Nisto as religides cristd, chinesa e mugulmana concordam.
Maomé, acredita-se, foi auxiliado em todos os momentos crfticos de sua vida por
“anjos com tutbantes verdes”, e assim uma bandeira verde se tornou a bandeira do

Profeta.
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Ao lado disto, indmeras interpretagSes contraditérias evolufram. A cor da
esperanga era também a cor da desesperanga e do desespero: no teatro grego a cor
verde-escura do mar tinha um significado sinistro sob certas circunstincias.

Este tom de verde contém um azul forte. E & interessante o fato de, no teatro
japonés, onde o simbolismo da cor ¢ t3o “intimamente” ligado 4 imagem particular,
o azul ser a cor usada pelas figuras sinistras.

Em uma carta que me escreveu (31 de outubro de 1931), Masaru Kobayashi,
autor da obra definitiva sobre o “kumadori” (maquiagem no teatro kabuki), escre-
veu:

... as cores bdsicas usadas no kumadori sio o vermelho e o azul. O vermelho é quente
eatrzente. O azul, o oposto, é a cor dos vilBes e, entre as criaturas sobrenaturais, a cor
dos fanrasmas e demédnios...

E Portal tem isto a dizer sobre o verde:

O verde, como outras cores, teve um significado nefando; assim como foi o simbolo
da regeneragio da alma ¢ da sabedoria, também significou, por oposigio, degradagio
moral e loucura.

O teosofista sueco, Swedenborg, d4 othos verdes a0s loucos do inferno. Um vitral
da catedral de Chartres descreve a tentagio de Jesus — Sasd, tem pele verde ¢ grandes
olhos verdes...

O olho, na erudigio do simbolismo, significa inteligéncia, a luz da mente; o
homem pode viré-lo em diregfio ac bem ou ao mal; Sati e Minerva, insensatez e
sabedoria, foram ambos representados com olhos verdes.?®

Abstraindo o verde dos objetos vcrdcs ou o amarelo dos objetos desta cor,
elevando o verde a um “verde eterno” e o amarelo a um “amarelo simbélico”, o
simbolista que realiza este feito ¢ impressionantemente semelhante ao louco sobre
o qual Diderot escreveu em carta a Madame Volland:

... uma tinica capacidade fisica pode levar a mente preocupada com isto a uma infinita
variedade de coisas. Peguemos uma cor, o amarelo por exemplo: o ouro é amarelo, a
seda é amarela, a ansiedade ¢ amarela, a bile é amarela, a palha ¢ amarela; a quantos
ourros encadeamentos este nio estd ligado? Insanidade, sonhos, conversas incoeren-
tes consistem em passar de um assunto para o seguinte através de alguma capacidade
comum.

O louco ¢ incapaz de fazer a transi¢io. Ele segura um pedago de palha amarela

brithante na mdo e grita que pegou um raio de sol.??

Este louco era um ultraformalista, que via apenas a forma do raio de sol ¢ a
qualidade do amarelo como cor, via apenas linha ¢ cor. Ea esta cor e linha, comple-
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tamente independentes do contedtdo concreto do objeto, ele d§ um significado, deter-
minado tnica e exclusivamente por ele.

Nisto ele se parece com seu ancestral do perfodo das crengas mdgicas. Entio,
também, os significados eram determinados pelo amarelo “em si mesmo™

Os antigos hindus realizavam uma sofisticada cerimdnia, baseada na mégica homeo-
pdtica, para a cura da icterfcia. Seu principal objetivo era eliminar o amarelo, passan-
do-o para as criaturas e coisas amarelas, como o sol, &s quais pettence verdadeiramen-
te, ¢ obter para o paciente uma sauddvel cor vermelha, pegando-a de uma fonte
vigorosa, viva, a saber, um touto vermelho. Com esta intengio, um sacerdote recitava
as seguintes palavras mdgicas: “Para o sol ir4 vossa dor no corag@o e vossa icterfcia: na
cor do touro vermelho vos embrulhamos! Nés vos embrulhamos com tons verme-
lhos, para a vida longa. Que essa pessoa possa ficar incélume e ser libertada da cor
amarelal...” Entdo, para que o paciente sc restabelecesse e se erradicasse completa-
mente a infecgio amarela, ele procedia do seguinte modo: primeiro o pintava da
cabega aos pés com uma mistura feita de agafrio-da-India ou clircuma (uma planta
amarela), colocava-o numa cama, prendia trés pdssaros, a saber, um papagaio, um
tordo € uma pastorinha amarela, com uma linha amarcla aos pés da cama; depois,
despejando dgua no paciente, ele retirava a mistura amarela e, com isso, sem diivida,
a ictericia dele passava para os pdssaros... Os antigos acreditavam que se uma pessoa,
sofrendo de icterfcia, olhasse firmemente para um magarico, e o pdssaro oihasse
fixamente para ele, ele se curava da doenga. “Assim éa criatura”, diz Plutarco, “e assim
é o temperamento da criatura que extrai e recebe a doenga, que sai, como um jato,
através do olhar.” .., A virtude do péssaro reside nio em sua cor, mas em seu grande
olko dourado, que extrai naturalmente a ictericia amarela. Plinio ... menciona tam-
bém uma pedra que curava a ictericia porque sua cor se parecia com a da pele com
icterfcia. Na Grécia moderna a jcterfcia é chamada de Doenga Dourada, e pode ser
curada, naturalmente, com ouro, ¢

Nio devemos cair no erro nem do louco, nem do mdgico hindu, que conside-
ra que o sinistro poder da doenga ou o grande poder do sol residem apenas na cor
dourada.

Atribuindo a uma cor significados tio independentes e auto-suficientes, abs-
traindo a cor do fendmena concreto que. foi a dinica fonte do conjunto resultante de
conceitos e assaciagdes,

procurando as correlagdes absolutas de cor e som, cor e emogio,

abstraindo a qualidade concreta da cor de um sistema de cores que agem “por
sua prépria conta”,

nio chegaremos a lugar nenhum, teremos o mesmo destino dos simbolistas
franceses da tiltima metade do século XIX, sobre os quais Gorki escreveu:

... Devemos, eles nos dizem, ligar a cada letra uma sensagio particular, cspcciﬁca —_
A a frio, O a saudade, I a medo ete.; entdo devemos pintar estas letras com cores,
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como Rimbaud o fez, depois dar-lhes sons, tornando-as vivas, transformando cada
letra num miniisculo organismo vivo. Isto feito, podemos comegar a2 combind-las em
palavras...!

O dano resultante de um mérodo como este, de jogar com correspondéncias
absolutas, ¢ auto-evidente.

Mas se olharmos mais cuidadosamente para os esquemas das “relagses” abso-
lutas citadas no capftulo anterior, descobriremos que em quase. todas as citagdes o
autor fala nio de * correspondéncias absolutas”, mas de 7magens As quais ele ligou
conceitos pessoais de.cor. Foi a partir destes vérios conceitos de imagem que evolui-
ram os vdrios “significados”, atribufdos pelos diferentes autores & mesma cor.

Rimbaud comega decidido: “4, preto; E, branco”, e assim por diante. Mas no
verso seguinte promete:

Algum dia nomearei o ber¢o do qual nasceis...

E, a0 prosseguir, ele revela este “segredo”, ndo apenas o segredo da formacio de suas
préprias correspondéncias pessoais de som e cor, mas do préprio principio pelo qual
qualquer autor determina estas relagtes.

Cada vogal, como um resultado de sua vida pessoal ¢ de suas experiéncias
emocionais particulares, pertence, para Rimbaud, a um grupo definido de conjun-
tos de imagem, cada um dos quais se baseia em uma cor.

“I” ndo é apenas colorido de vermelho, mas:

I, piirpuras, sangue espirrado, risada de l4bios tio
Adordveis, com raiva ou em é&xtase penitente...

“U” nio é apenas verde, mas:

U, ciclos, vibragdes divinas de mares verdes;
A paz dos pastos de animais, paz das
Linhas impressas pela alquimia nas grandes frontes do sdbio...

(Lembremos que, de acordo com Lafcadio Hearn, citado anteriormente, uma
figura semelhante, de “velho grego com rugas”, ¢ indicado pela inicial “X” e assim
por diante.)

Neste caso, a cor age como nada mais do que um estfmulo, como um reflexo
condicionado, que lembra tode um conjunto, do qual fez parte, da meméria ¢ dos
sentidos.

Porém, costuma-se dizer que Vayelles de Rimbaud foi inspirado pelas lem-
brangas da cartilha que usou quando crianga. Tais cartilhas, familiares a todos nds,
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consistem em grandes letras do alfabeto, perto das quais aparece o retrato de algum
objeto ou animal cujo nome comega com a mesma fetra. Seu objetivo ¢ fixar a letra
na meméria através do objeto ou animal. As “vogais” de Rimbaud provavelmente
nasceram desta “imagem e semelhanga”. A cada letra Rimbaud associou o “quadro”
que, para ele, se ligava 2 letra. Esses quadros sio de cores variadas, de modo que as
cores estdo, em conseqiiéncia, ligadas a letras particulares.

Isto & exatamente 0 quE OCOITE COM OULIOS escritores.

Em geral a interpretagio “psicoldgica” da cor gua cor € uma questic muito
enganosa. Torna-se mais absurdo quando este sistema de interpretagio comega a
reivindicar “associa¢des sociais”.

Como seria gratificante, por exemplo, encontrar nas cores pastel e nas perucas
empoadas da aristocracia francesa do século XVIII um reflexo, “por assim dizer”, do
“declinio da forca vital da camada superior da estrutura social, cujo lugar na histéria
as classes médias e a burguesia estdo prestes a assumir”, Como esta escala pastel de
delicadas (superdelicadas!) cores dos trajes aristocrdticos ecoa tio perfeitamente esta
formulagio! Perém, hd uma explicagio muito mais simples para esta escala de cores
pastel: o pé que caia das perucas nos trajes que na realidade tinham cores fortes.
Assim, essa “escala de cores pastel” penetra na inteligéncia, sendo entendida quase
como “funcional”. Isto &, “coloragio protetora” significando tanto quanto o c4-
qui;‘izo pé nio mais é uma “dissonéncia’, mas simplesmente n3o € norado.

As cores vermelho e branco hd muito t8m sido consideradas rivais tradicionais
(e muito antes da Guerra das Rosas). Mais tarde essas cores se movem em diregio a
tendéncias seciais (ao lado da representagio das divisGes, em situagbes parlamenta-
res, entre “direita” e “esquerda”). Brancos foram os emigrados e legitimistas tanto
na Revolugic Francesa quanto na Russa. Vermelho (a cor favorita de Marx ¢ Zola)
¢ associado 2 revolugio. Mas mesmo neste caso hd “violagdes tempordrias”. No final
da Revolugio Francesa, os sobreviventes da aristocracia, os mais violentos repre-
sentantes da reagio, iniciaram a moda de usar lengos e gravatas vermelhos. Foi
também nessa época que a aristocracia francesa adotou um penteado que mostrava
a nuca. Este penteado, lembrando remotamente o do Imperador Tito, foi chamado
de “a la Tito”, mas sua origem real nada tinha a ver com Tito, além de uma
semelhanca acidental. Essencialmente, era um sfmbolo do implacével édio contra-
revoluciondrio, porque tinha a intengio de lembrar constantemente as nucas raspa-
das dos aristocratas condenados A guilhotina. E também os lengos vermelhos, em
memérias aos lengos de pescogo que enxugavam o sangue das “vitimas da guilhoti-
na” — uma lembranga que gritava por vinganga por parte de todos os usudrios
simpatizantes.

Assim, quando qualquer segmento do especiro da cor vira moda, podemos
procurar atrds dele a anedota, o episédio que liga uma cor a idéias especificamente
associadas.
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Pode ser recompensador lembrar outra terminologia da cor na Franga pré-re-
voluciondria — particularmente o matiz marrom que virou moda na época do
nascimento de um dos tltimos Lufses — o matiz que nfo deixa divida quanto A sua
origem: “caca Dauphin (cocd [cdqui] Delfim). Uma variante era chamada de “caca
d’oie” (cocd de gansa). Outra palavra auto-reveladora é “puce” (cor de pulga). A
popularidade, entre os cortesios de Maria Antonieta, da combinagio do amarelo
com o vermelho tinha pouca relagio com os trajes dos carrascos espanhdis que
mencionamos acima. Esta combinagio era chamada de “cardinal sur paille” (car-
deal sobre palha), e era um simbolo do protesto da aristocracia francesa contra a
prisdo, na Bastilha, do Cardeal de Rohan, em relagio ao famoso “caso do colar da
rainha”.

Em exemplos como esses, que sdo inumerdveis, reside a “origem aneddética”
que estd na base das interpretagBes “especiais” dos significados da cor nas quais
tantos autores se viciaram. As anedotas sio muito mais descritivas e expressivas do
que os significados mfsticos dados s cores!

Podemos, com base em toda esta evidéncia apresentada, negar totalmente a
existéncia de relagdes entre emogdes, timbres, sons ¢ cores? Se ndo sio relagbes
convincentes para todos os homens, podem pelo menos ser considerados comuns a
grupos especiais?

Seria impossivel negar tais relagdes. As préprias estatisticas frias negariam tal
conclusio mecinica. Sem nos referirmos 4 literatura estatistica especial neste cam-
po, podemos citar novamente o artigo de Gorki:

... E estranho ¢ diffcil entender [a atirude de Rimbaud], até nos lembrarmos da
pesquisa realizada em 1885, por um eminente oculista, entre.os alunos da Universi-
dade de Oxford. Quinhentos e vinte e seis destes estudantes pintavam sons com cores
e vice-versa — eles decidiram-se, por unanimidade, por uma equivaléncia entre o
marrom ¢ a nota do trombone, entre o verde e o tom da corneta de caga. Talvez este
soneto de Rimbaud tenha base psiquidtrica...?

Est4 claro que, em estados puramente “psiquidtricos”, estes fenémenos seriam
muito mais exacerbados e evidentes.

Dentro destes limites, é possivel falar das ligagBes entre algumas cores e
algumas emogbes “definidas”. Nas investigagdes sobre a cor de Havelock Ellis, ele
menciona algumas predilegaes por cor estabelecidas por sua prépria conta:

... na acromatopsia do histérico, como mostrou Charcot e como Parinaud confir-
mou, a ordem pela qual as cores em geral desaparecem ¢& violeta, verde, azul, verme-
lho:... esta persisténcia da visio do vermelho no histérico é apenas um caso de
predile¢io ‘?elo vermelho, freqiientemente notada como muito marcante entre os
histéricos.}
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Essas reagBes 4 cor por pessoas histéricas interessaram a outros pesquisadores,
cujos resultados nos interessam apesar da terminologia antiquada:

As experiéncias de Binet mostraram que as impressGes transtmitidas ao eérebro pelos
nervos sensoriais exercem uma influéncia Importante nos tpos ¢ intensidades da
excitagio distribuida pelo cérebro para os nervos motores. Muitas impresses senso-
riais agem debilitando e inibindo os movimentos; outras, pelo contrdrio, os tornam
poderosos, rdpidos e ativos; clas sio “dinamogénicas” ou “produtoras de encrgia”.
Como uma sensagio de prazer estd sempre ligada A dinamogenia, ou 4 produgio de
energia, toda coisa viva, em conseqiiéncia, instintivamente procura impressoes senso-
riais dinamogénicas ¢ evita as que enfraquecem ou inibem. Assim, o vermelho &
especialmente dinamogénico. “Quando”, diz Binet num relatério sobre uma expe-
riéncia com uma paciente histética que ficou paralisada num lado do cotpo, “coloca-
mos um dinamémetro na mio direita anestesicamente.insensivel de Amélie Cle —a
pressio da mio chega a doze quilos. Se, a0 mesmo tempo, a fazemos olhar para o
disco vermelho, o niimero que indica a pressio em quilos imediatamente dobra...

Se.o vermelho ¢ dinamogénico, o violeta, inversamente, enfraquece ¢ inibe. Nio
foi por acaso que o violeta foi escolhido por muitos paises como a cor exclusiva do
luto... A visdo desta cor tem um efeito depressivo, ¢ a desagraddvel sensagio gerada
por ela induz A tristeza uma mente inclinada ao sofrimento...*>

Qualidades semelhantes so atribufdas por Goethe 4 cor vermelha. Estas
qualidades levaram-no a dividir as cores entre grupos ativo e passivo (plus € minus).
Tal divisdo estd ligada A popular classificagdo de cores “quentes” e “frias”.

Quando William Blake procurou dar instrugdes irénicas em seu Advice to the
Popes who succeeded the Age of Rafael (Conselho aos Papas que sucederam 4 Era de
Rafael)*, ele usou tal classificagdo:

Contrate idiotas para pintar com luz fria & cores quentes...

Se esta documentagio € talvez insuficiente para a formulagio de um convin-
cente “cédigo cientifico”, no entanto a arte hd muito o adotou de um modo
totalmente empfrico ¢ o usou impecavelmente.

Apesar de as reagdes de uma pessoa normal serem logicamente muito menos
intensas do que as de Amélie Cle — ao olhar para um disco vermelho —, o artista
confia bastante nos efeitos que pode suscitar com sua paleta, Para obter a zempestade
dindmica de seu quadro Mulheres camponesas, Malyavin inundou nio por acaso sua
tela com uma exuberincia de vermelho vivo.

Goethe tem algo a dizer também sobre isto. Ele divide o vermelho em trés
matizes: vermelho, vermelho-amarelo e amarelo-vermelho. A este Gltimo matiz,
nosso laranja, ele atribui a “capacidade” de exercer influéncia psfquica:
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AMARELO-VERMELHO

775. O lado ativo, neste caso, encontra sua plenitude, ¢ nio ¢ de espantar o fato
de os homens impetuosos, robustos, incultos, gostarem especialmente desta cor.
Entre as nagdes selvagens, a inclinago por ela fol universalmente notada, ¢ quando
criangas, deixadas A vontade, come¢am a usar cores, nunca deixam de lado o rubro-
escarlate e o zarcio.

776. Ao olharmos fixamente para uma superficie perfeitamente amarelo-verme-
lha, a cor realmente parece entrar no corpo... Um tecido amarelo-vermelho perturba
e irrita os animais, Conheci homens educados nos quais seu efeito era intolerdvel se
por acaso viam uma pessoa vestida com um casaco escarlate num dia cinzento,

nublado...#

Com relagio ao nosso interesse principal, a correspondéncia de sons e sensa-
¢Bes ndo apenas com emogdes, mas rambém um com o outro, tive a oportunidade de
testemunhar um fato interessante fora dos trabalhos cientificos ou semicientificos.

Sua fonte pode nio ser exatamente “legal”, mas foi direta e bastante logica-
mente convincente para mim.

Tenho um conhecido, S., ao qual fui apresentado pelo Professor Vygousky e
pelo Professor Luriya.®” S., incapaz de encontrar qualquer outro uso para suas
faculdades incomuns, trabalhou durante anos no teatro de vaudeville, surpreenden-
do as pessoas com sua meméria. Apesar de ser um homem com um desenvolvimen-
to perfeitamente normal, manteve até a maruridade todos os tragos dos processos
sensoriais primdrios, que os seres humanos perdem com a evolugio de seu racioci-
nio légico. Em seu caso, particularmente, era a ilimitada capacidade de memorizar
cbjetos concretos através da visualizagio de seu ambiente, assim como 4o gue é dito
sobre eles (na evolugio da capacidade de generalizar, esta primitiva forma de
raciocinio, ajudada por fatores particulares acumulados, retidos pela memdria, se
atrofia).

Assim, S. podia, 4o mesmo tempo, sc lembrar de gualguer nitmero de figuras ou
palavras colocadas juntas sem significagio. Ele podia entio recitd-las do inicio ao
fim — do fim ao infcio — pulando cada segunda ou terceira palavra, e assim por
diante. Além disso, podia, um ano e meio depois, repetir o feito, ¢ sem erro. Podia
repetir todos os detalhes de qualquer conversa que ouvira, ¢ podia recitar de
memdria todas as experiéncias das quais participara (¢ os quadros usados nessas
experiéncias em geral continham milhares de palavras!). Em resumo, era o protéri-
po vivo, € naturalmente mais espantoso por isso, do St. Meméria de Os trinta e nove
degraus de Hitchcock.?® A “eidética” também figurava entre seus talentos, isto ¢, a
capacidade de fazer uma reprodugio exata, ndo conscientemente, mas automa-
ticamente, de qualquer desenho de qualquer complexidade (esta capacidade nor-
malmente desaparece com a evolugio da compreensio das relagies nos desenhos ou
quadros, e do exame consciente dos objetos descritos neles).
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Repito que todos esses tragos e habilidades foram preservados em S., ao lado
dos tragos absolutamente normais adquiridos através de um desenvolvimento ple-
no da atividade.consciente e dos processos de raciocinio.

S., é claro, possufa, muito mais do que qualquer outro a quem eu conhecera,
o poder da sinestesia, ou da produgio, a partir de uma impressio sensorial de um
tipo de imagem mental associada, de uma impressdo sensorial de outro tipo. Os
exemplos particulares citados acima se limitavam 2 capacidade de versons em termos
de cor e ouvir cores como sons. Certa vez tive oportunidade de discutir isso com ele.
O fato mais interessante, para autenticar o que eu ficaria satisfeito em atestar, era
que a escala de vogais exa vista por ele ndo como cores, mas como uma escala de
variados valores de iluminagio. A cor, para ele, ens suscitadz apenas pelas consoantes.
Isto me parece muito mais convincente do que todos os cdlculos citados acima.

Podemos dizer sem medo de nos contradizermos que existem relagges pura-
mente fisicas entre som e vibragBes de cor.

Mas pode-se dizer também, de modo igualmente categérico, que a arte tem
pougquissimo em comum com tais relagies puramente fisicas. :

Mesmo se uma absoluta correspondéncia entre cores e sons fosse revelada a
nds, um tal controle, na produgio de filmes, nos levaria, sob as mais perfeitas
condi¢bes, a0 mesmo curioso destino do joalheiro descrito por Jean d’Udine:

Conhego um ourives que, apesar de muito inteligente e culto, certamente é um artista
mediocre. Ele estd determinado a desenhar vasos ¢ jélas originais a qualquer custo.
Por nio ter genufno impulso criativo, veio a acreditar que todas as formas naturais sio
belas (o que, por sinal, nio é verdade). Para conseguir as formas mais puras, conten-
ta-se em copiar exatamente as curvas produzidas pelos instrumentos usados no
estudo da fisica com o objetivo de analisar os fendmenos naturais, Seus principais
modelos sie as curvas leves produzidas numa tela pelas vibragbes, num plano perpen-
dicular, dos diapasées, com espelhos nos extremos, usadas na fisica para estudar a
complexidade relativa dos vdrios intervalos musicais. Por exemplo, ele copiard numa
fivela de cinto a figura oito, com contornos mais ou menos elegantes, produzida pelos
diapasdes sintonizados na oitava. Acho que seria dificil convencé-lo de que os harmo-
niosos tons em oitava, que na misica formam um acorde perfeitamente simples, nio
transmitem uma emogio compardvel quando vistos. Quando ele desenha um broche
cinzelando a curva particular produzida por dois diapasdes soando com nove interva-
los entre cada um, acredita firmemente que estd criando, através da arte pldstica, uma

emogio que corresponde 3s harmonias que o Sr. Debussy introduziu na arte musi-
B
cal.

Na arte, niio sio as relagées absolutas as decisivas, mas as relagbes arbitrdrias
dentro de um sistema de imagens ditadas pela obra de arte particular.

O problema ndo &, nem nunca scrd, resolvido por um catdlogo fixo de
simbolos de cot, mas 4 inteligibilidade emocional e a funcdo da cor surgiriio da ordem
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natural de apresentagio da imagem colorida da obra, coincidente com o processo de
moldar o movimento vivo de toda a obra.

Mesmo dentro das limitacGes de um raio de cor branco e preto, no qual a
maioria dos filmes ainda é produzida, um desses tons nio apenas se recusa a receber
um tinico “valor” como uma imagem absoluta, mas pode até assumir significados
absolutamente conzraditdrios, dependendo apenas do sistema geral de imagens pelo
qual se optou para o filme em particular.

Serd suficiente observar o papel temdtico desempenhado pelas cores branco e
preto em O velbo e 0 novo e em Alexander Nevsky. No primeiro filme, o preto foi
assaciado a tudo reaciondrio, criminoso e ultrapassado, enquanto o branco foi a cor
que representava felicidade, vida, novas formas de administragio.

Em Alexander Nevsky, os trajes brancos do teutdnico Ritrer eram associados
aos temas da crueldade, opressiio e morte, enquanto a cor preta, ligada aos guerrei-
ros russos, descrevia os temas positivos de herofsmo e patriotismo. Este desvio da
imagem em geral aceita para essas cores teria sido menos surpreendente para os
citicos e a imprensa estrangeira (cujas objeges foram interessantes em si mesmas)
se eles tivessem se lembrado de uma espantosa e poderosa passagem da literatura —
o capitulo “A brancura da baleia”, de Moby Dick, de Melville.

H4 muito tempo introduzi esta questio das relages entre imagem e cor ao
analisar a questdo das relagdes dentro da imagem da montagem em geral?

Mesmo sc temos esta segiiéncia de fragmentos de montagem:

Um velho grisalho,

Uma velha grisatha,

Um cavalo branco,

-Um telhado coberto de neve,

ainda estamos longe de saber se esta seqiiéncia diz respeito 4 “velhice” ou a “brancura”,
Uma seqiiéncia como esta de tiras de filme continua por algum tempo antes que
possamos finalmente descobrir a pega-guia do filme, que imediatamente “identifica”
toda a seqiiéncia de um modo ou de outro.
Eis por que é aconselhdvel colocar esta pega “identificadora” o mais perto possivel
do infcio da seqiiéncia (numa estrutura “ortodoxa”). Algumas vezes se torna necessi-
rio até fazé-lo através de uma legenda.

Isto significa que nio obedecemos a nenhuma “lei abrangente” de ‘significados”
absolutos e correspondéncias entre cores e sons — relagdes absolutas entre estes ¢ emogoes
espectficas, mas significa que decidimos quais as cores e sons que adequario melhor &
dada tarefa ou emogido que queremos.
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Obviamente, a interpretagio “geralmente aceita® pode servir como um im-
pulso, ¢ bem eficiente, para a construgio da imagem colorida do drama.

Mas a lei implicica aqui ndo legalizard nenhuma correspondéncia absoluta
“em geral”, mas exigird que a consisténcia, numa chave de tom-cor definida,
permeando toda a obra, deve ser dada por uma estrutura de imagem em estrita
harmonia com o tema e a idéia da obra.

Notas

1. Escrito em 1940, e publicado na revista ikusstvo Kino, de dezembro desse mesmo ano, com
o thulo de “Montagem Vertical”. Segundo de wés ensaios. O primeiro publicado em setembro
daquele mesmo ano, o terceiro em janeiro de 1941, Pequenas modificagbes foram feiras parz a
publicagio em O sentido do filme. Neste mesmo perlodo, final de 1940 e comego de 41, Eisenstein
escreveu um texto sobre um projeto que pretendia realizar em cores, “Estudo sobre a Cor no Filme
*O Amor do Poeta”, biografia de Puchkin. Nio publicado na época, o texto encerra o terceiro
volume das Memdrias de Eisenstein: & a (ltima das T#és cartas sobre a cor (S.M. Eisenstein, Mémoires /
3 Oeuwres 6, Union Générale &’Edidons, Paris, 1985). Dois outros textos de Eisenstein sobre a cor
fazem parte da coletinea Reflexdes de um cineasta {Zahar Edirores, Rio de Janeiro, 1969): “Nio
colorido, mas em cores”, feito em 1940 para a revista Kino, e “Da Cor no Cinema”, texto inacabado
feito para Lev Kulechov, que preparava nova edigio de seu Tratado gera! de realizagio cinematogrdfica.
Asiltimas linhas do texto estio datadas de 10 de fevereiro de 1948, véspera da morte de Eisenstein.

2. N.5.E: Walt Whitman, Leaves of Grass, “Locations and times”, Doubleday, Doran.

3. “Der gelbe Klang,. Eine Bilhnenkomposition von Kandinsky”, in Der Blaue Reiter, almana-
que do grupo de artistas expressionistas criado em julho de 1911. Publicado em Munique em 1912,
pela R. Piper por ocasido da segunda exposigio coletiva do grupo. Editado por Wassily Kandinsky
(1866-1944) e Franz Mare, Der Blaue Reiter, além da composigio teatral de Kandinsky, trazia
colaboragbes de Arnold Schénberg, Anton von Webern e Alban Berg; e colocava desenhos de Picasso
€ Matisse a0 lado de desenhos de crianga, fotos de esculturas africanas e ilustragGes do pintor russo
David Bourliuk. Dergelbe Klang foi em seguida, neste mesmo ano, publicado pela mesma editora em
separado,

4. N.S.E: Ambos, Remy de Gourmont ¢ Humpty-Dumpty, adotaram este caminho. Um diz:
“transformar em lei as impressGes pessoals, este é o grande esforgo de um homem se ele ésincero”, O
ourro: “quando ## uso uma palavra ela significa apenas o que eu escolhi que significasse — nem mais
nem menos’

5. N.S.E.: Paul Gauguin, “Notes eparses: Gendse d'un rableau”. In Paul Gauguin de.Jean de
Rotonchamp, Weimar, Graf von Kessler, 1906, pp. 218-20.

6. N.5.E: Pintado em 1892 ¢ pertencente 2 colegio A. Conger Goodyear, Nova York.

7. N.S:E: Further Letters of Vicent van Goglh to his Brother, 1886-1889, Houghton Mifflin, 1929,
carta 534. O quadro pertence A colegdo Stephen C. Clark, Nova York.

B. M.8.E: In August Strindberg, There Are Crimes and Crimes, Scribner’s, Nova York, 1912,

9. NS.E: T.S. Eliot, Collected Foems, “Preludes: wi”, Harcourt Brace [Poemas, “Preludios 37,
tradugio de Idelma Ribeiro de Faria, Sde Paule, Hucitec, 1980].

10. N.s.E: Ibid., “Portrait of a Lady”,
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11. N.5.E: Tbid., “The Love Song of 2 J. Alfred Prufrock” [Poemas, “Cangio de amor de J. Alfred
Prufrock”, op. cit.].

12. N.S.E: Andrei Belyi (Boris Nikolayevich Bugayev), Masterstve Gogolya, Moscou, 1934.

13. Rembrandt, filme inglés realizado em 1936 por Alexander Korda (1893-1956, cineasta
inglés de origem hiingara cujo verdadeiro nome era Sandor Laszlo Korda) com o ator Charles
Laughton (1899-1962) no papel principal.

14. N.S.E: Frédéric Portal, Des coulewrs symboliques dans fantiquité, le Moyen-Age, er les temps
modernes. Paris, Trettel er Wurtz, 1857 (Citado a pantir de Georg Friedrich Creuzer, Refigions de
LAntiguité, vol.il).

15. N.5.E: Havelock Ellis, “The Psychology of Yellow”, Popular Science Monthly, maio de 1906.

16. Nikolai Yakovlevich Marr (1864-1934).

17. N.S.E: Carta publicada em Ogoniok, em Moscou, em 16 de maio de 1926.

18. N.S.E;: Van Gogh, op. cit.,, carta 520,

19. N.5.E: Walt Whitman, Leaves of Grass, “To You”.

20.N.S.E: Ibid,, “Song of Myself”.

21.N.5.E: Ibid., “Salut au monde™.

22.MN.5.E: 1bid., “Our Old Feuillage” [Paul Zweig, Walt Whitman, a formagdo do poeta, tradugio
do texto de Angela Melim e tradugdo dos poemas de Eduardo Francisco Alves. Rio de janeiro, Jorge
Zahar Editor, 1988, p.292 “Nessa velha folhagem”].

23.N.5.E.: Walt Whitman, Leaves of Grass, “Song of the redwoad-tree”.

24.M.5.E.: Ibid., “Sparkles from the Wheel".

25.N.5.E: Ibid., “Italian Music in Dakota”,

26.N.5.E: Ibid., “When Lilacs Last in the Dooryard Bloom'd™.

27.N.5.E: Ibid.

28.N.5.E: Ibid., “The Wound-Dresser”.

29.M.8.E: Ibid., “The Sleepers”.

30.N.5.E: Portal, op. cit

31.NS.E: Parisismen: Alphabetisch geordnete Sammlung der eigenartigsten Ausdrucksweisen des
Pariser Argor von Professor Dr. Céaire Villatte. Berlin-Schoineberg. Langenscheidesche Verlagsbuch-
handlung, 1888.

32, Yellow Caesar, filme inglés realizado em 1940 pelo brasileiro Alberto Cavalcanti (1897-
1982), documentirio de montagem de cenas de cinejornais sobre Musselini.

33. N.5.E: Citado in Eric Partridge, A Dictionary of Slang and Unconventional English, Londres,
Routledge, 1937.

34. NSE: John S. Farmer ¢ W.E. Henley, Slang and its Analogues, Past and Present, vol.V1i,
Londres, 1890.

35. N.S.E: Maurice H. Weseen, A Dictionary of American Slang. Crowell, 1934,

36. N.T.: Traduzido literalmente, “imprensa amarela”, o que nés costumamos chamar de
“imprensa marrom”.

37. N.5.E: Johann Wolfgang von Goethe, Farbenlehre.

38. N.S.E.: Portal, op. cir, p.212.

39, N.S.E: Denis Diderot, Lesires & Sophie Volland, Paris, Gallimard, 1930. Vol. 1, Carca XLVII,
20 de outubro de 1760.

40. N.S.E: James Frazer, The Golden Bough, astudy in magic and religion, Macmillan, 1934. Parte
I. “The Magic Art and the Evolution of Kings”, p.15-6.

41, N.S.E: Miximo Gorki, “Paul Verlaine e os Decadentes”, Smarskaya Gazeta (Samara) niime-
ros 81, 85,1896.
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42. NS.E: The Oxford Dictionary: cdqui. Cor de poeira, amarelo-escuro... Hindustani, poeiren-
to.

43. N.3.E: Méximo Gorki, op. cit.

44, N.5.E.: Havelock Ellis, “The Psychology of Red”. Popular Science Monthly, agosto-serembro
de 1900.

45. N.5.E: Max Nordau, Degeneration. Appleton, 1895. Livro I, Fin de Si¢cle (Citado a particde
Alfred Binet, “Recherches sur les altérations de la conscience chez les hysteriques”, in Reviee Philosop-
hique, vol. XVIL, 1889; e Ch. Féré, “Sensation et mouvement”, Revue Philosophigue, 1886, pp.28-29.)

46. N.S.E.: Poetry and Prose of William Blake. Random House, 1939. AnotagGes para os discursos
de Sir Joshua Reynolds, p.770.

47. N.s.E: Filipp Andreyevich Malyavin. O quadro pertence A colegio da Galeria Tretiakov,
Moscou.

48. N.S.E: Goethe, op. cit.

49. N.S.E.: Lev Semyonovich Vygotski (1896-1934); Alexander Romanovich Lurya, autor de
The Nature of Human Conflicts (Liveright, 1932) ¢ professor visitante da Columbia University.

50. Thirty-Nine Steps, filme inglés realizado em 1935 por Alfred Hitchcock (1899-1980). Ivor
Montagu e Michael Balcon foram os diretores de produgio. O Senhor Meméria foi interpretado por
Willie Wartson.

51. N.S.E.: Jean d'Udine {Albert Cozanet), LiAr¢ et le geste. Paxis, Alcan, 1910.

52. “A Quarra Dimensio no Cinema”, ariginalmente publicado na revista Kino em agosto de
1929 ¢ posteriormente selecionado por Eisenstein para o livro A forma do filme.






V. Forma e contelido: pratica!

... 56, 4 uma composigio j4 interessante devido A esco-
lha do tema, vocé acrescenta uma disposigio de linhas
que aumente o efeito, acrescenta o chiarascuro que
atraia e prenda a imaginacio, e a cor adequada s suas
caracterfsticas, resolveu um problema muito diffcil —
entrou no reino das idéias superiores, fazendo o que o
miisico faz quando, a um dnico tema, acrescenta os
recursos da harmonia e de suas combinagaes.

EUGENE DELACROIX?

Sempre pegava a partitura e a lia cuidadosamente du-
rante a interpretagio, a fim de que, a0 mesmo tempo,
reconhecesse o som — a voz-— de cada instrumento e
a parte que lhe correspondia... Quvindo atentamente,
rambém descobri, sozinho, a intangivel ligagio entre
cada instrumento e a verdadeira expressio musical.
HECTOR BERLIOZ®

Um poema de Shakespeare ou Verlaine, que parece tio
livre e vivo e tio distante de qualquer objetivo cons-
ciente como a chuva que cai sobre um jardim, ou as
luzes do entardecer, revela-se o discurso ritmico de
uma emocio incomunicdvel de outro modo, pelo me-
nos 130 adequadamente.

JAMES _](B!YCE4

No capftulo 1I discutimos a nova questio colocada pelas combinag@es audiovisuais
— a de solucionar um problema de composigo totalmente novo. A solugio deste
problema de composigio reside em encontrar @ chave para a igualdade ritmica de
uma faixa de musica e uma faixa de imagem; tal igualdade ritmica nos tornaria

105



106 O sentido do filme

capazes de unir ambas as faixas “verticalmente” ou simultaneamente: igualando cada
frase musical continua a cada fase das continuas faixas de imagem paralelas - -
nossos planos. Isto serd condicionado por nossa adesio A lei que nos permite
combinar “horizontalmente” ou “continuamente”: plano apés plano, no cinema
mudo -— frase apds frase de um tema em desenvolvimento na musica. Fizemos,
com relagio a esta questdo, uma andlise das teorias existentes sobre as correlagges
gerais entre fendmenos sonoroes e visuais. Também examinamos a questdo de se
correlacionarem fendmenos visuais e sonoros com emoges especificas.

Com estes problemas em mente, discutimos a questdo da correlagio entre
myisica e cor. E conclufmos que a existéncia de equivalentes absolutos de som e cor
—- encontrados na natureza — nio podem desempenhar um papel decisivo numa
obra criativa, exceto de um modo ocasional, “complementar”.

O papel decisivo é desempenhado pela eszrusura da imagem da obra, ndo tanto
usando correlagbes geralmente aceitas, mas estabelecendo nas imagens de uma obra
criativa especifica quaisquer correlagdes (de som e enquadramento, som e cor etc.)
que sejam ditadas pela idéia e tema da obra particular.

Passemos agora das premissas gerais para os métodos concretos de construgio de
relagBes entre musica e quadro. Esses métodos ndo vdo variar na esséncia, nio
importa quio variadas sejam as circunstincias: nio faz diferenca se o compositor
escreve 4 muisica para a “idéia geral” de uma seqiiéncia, ou para a montagem
proviséria ou final da seqiiéncia; ou se o método ¢ organizado numa diregio
contrdria, com o diretor construindo a montagem dos planos de acordo com a
muisica j§ escrita e gravada na trilha sonora.

Gostaria de salientar que em Alexander Nevsky literalmente todas essas abor-
dagens possiveis foram usadas. H4 seqiiéncias nas quais os planos foram montados
de acordo com a trilha musical previamente gravada. H{ seqiiéncias para as quais a
pega musical inteira foi escrita de acordo com a montagem final dos planos, H4
seqiiéncias que contém ambos os métodos. H4 até seqiiéncias que fornecem mate-
rial para os humoristas. Um exemplo € a cena de batalha, onde gaitas e tambores sio
tocados pelos soldados russos vitoriosos. Nio consegui achar um modo de explicar
a Prokofiev qual o efeito preciso que deveria ser “visto” em sua musica neste alegre
momento. Vendo que ndo estdvamos chegande a lugar nenhum, mandei que
fossem fabricados alguns instrumentos “aderecos”, filmei-os sendo tocados visual-
mente (sem som), e projetei os resultados para Prokofiev — que quase imediata-
mente entregou-me um exato “equivalente musical” daquela imagem visual de
gairas e tambores que eu lhe mostrara.

De modo semelhante foram produzidos os sons das grandes trombetas sopra-
das pelas fileiras alemds. Do mesmo modo, mas inversamente, secBes inteiras da
partitura algumas vezes sugeriam solugbes visuais pldsticas que nem ele nem eu
havfamos vislumbrado antes. Fregiientemente essas secGes se adequavam téo perfei-
tamente ao “som interior” unificado da seqiiéncia, que agora parecem “concebidas
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previamente”. Foi o caso da cena de Vaska e Gravilo Olexich se abracando antes de
partirem para seus postos, assim como de uma grande parte da seqiiéncia dos
cavaleiros galopando para o ataque — ambas as seqiiéncias tiveram efeitos que nio
esperdvamos absolutamente.

Esses exemplos citados a fim de confirmar a declaragio de que o “método” que
estamos propondo aqui foi testado “de trds para a frente” para verificarmos todas as
suas possiveis variagoes e matizes.

Entdo, o que é este método de construgio de correspondéncias audiovisuais?

Dois dos planos de Alexander Nevsky mostrados a
Prokofiev por Eisenstein (ver pdginas 106-7) para os quais
o compositor escreveu seu “equivalente musical®.

Uma resposta ingénua a este problema seria encontrar equivalentes para os
elementos puramente pldsticos da misica. '
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Tal resposta nio seria apenas ingénua, mas infantil e sem sentido, levando
inevitavelmente s confusées de Shershavin, personagem do romance de Pavlenko,
Aviges vermelhos voam para o Leste:

De sua bolsa ele tirou um caderno com uma capa de oleado descascada, com a
inscrigio Milsica...

“O que é isto?”, perguntou ela.

“Minhas impresses sobre musica. Certa vez tentei reduzir tudo o que ouviaa um
sistemna, para entender a légica da misica antes de entender a prépria musica.
Encantei-me com um certo velho, um pianista de cinema, um ex-coronel da Guarda.
“Como soam os instrumentos?”. ‘Como coragen, disse o velho. ‘Por que coragem?’,
perguntei. Ele deu de ombros. ‘Dé maior, si bemol maior, fi bemol maior sio tons
firmes, resolutos, nobres’, ele explicou. Habituei-me a vé-lo antes de o filme comegar,
conquistei-o com minha ragio de cigarros — j4 que cu ndo fumava — e perguntava-
the como a muisica devia ser entendida...

Continuei a visitd-lo no cinema, e em papéis de bala ele escreveu 0 nome das
obras que tocava e seu efeito emocional. Abra o caderno de anotages e riremos
juntos”...

Ela leu:

“‘Cangido das donzelas’, de Demdnio, de. Rubinstein: tristeza.

Fantasiestiicke (Pega de Fantasia) n® 2 de Schumann: inspiragio.

Barcarola dos Contos de Hoffinan de Offenbach: amor.

Abertura de A dama de espadas, de Tchaikovski: doenga.”

Ela fechou o caderno.

“Nio posso continuar a ler”, disse. “Estou envergonhada de vocd.”

Ele corou, mas nio se rendeu.

“E, sabe, escrevi e escrevi, ouvi e tomei notas, compatei, confrontei. Um dia o
vetho estava tocando algo grandioso, inspirado, alegre, animador, e eu imaginei
imediatamente o que denotava: significava arrebatamento. Ele terminou a pega e me
jogou uma nota. Acontece que cle estava tocando a Danga macabra, de Saint-Saéns,
um tema de terror € horror. E eu percebi tés coisas: primeiro, que meu coronel nio
entendia nada de mdsica; segundo, que era burro como ele s6, ¢ terceiro, que apenas
forjando alguém sc torna ferreiro.”

Além de definigbes tao patentemente absurdas como essas, qualquer definigio
que se aproxime. deste método de compreensio limitadamente representativa da
misica inevitavelmente leva a visualizagbes de cariter muito banal -—— se, por
qualquer razdo, forem exigidas visualizagGes:

“Amor”: um casal se abracando,

“Doenga’: uma velha com um saco de 4gua quente no estdmago.

Se ainda acrescentarmos is imagens evocadas pela “Barcarola’ uma séric de
cenas venezianas, e & Abertura de A dama de espadas vérias visitas de Sio Petersbur-
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go -— o que acontece? A “ilustragio” dos amantes e a “ilustracdo” da velha sio
destrufdas.

Mas retiremos destas “cenas” venezianas apenas os movimentos de aproxima-
¢do e afastamento da dgua, combinamos com o jogo de luzes correndo e retrocedendo
sobre a superficie dos canais, e imediatamente nos afastamos, pelo menos um grau,
da série de fragmentos de “ilustragio”, e nos aproximamos de uma resposta para o
maovimento de uma barcarola sentido interiormente.

O ndmero de imagens “pessoais” que surgem a partir deste movimento inter-
no ¢ ilimitado.

E todas irdo refletir este movimento interno, porque todas se baseario na
mesma sensacio. Isto inclui até a ilustragio engenhosa da “Barcarola” de Offenbach
pelas mios de Walt Disney,® onde a solugio visual ¢ um pavio cuja cauda reverbera
“musicalmente”, ¢ que olha para o lago para l4 encontrar os contornos idénticos das
penas opalescentes de sua cauda, reverberando de cabega para baixo.

Todas as aproximagdes, retrocessos, ondulagdes, reflexos e opalescéncias que
vieram A mente como uma esséncia adequada a ser retirada das cenas venezianas
foram preservadas por Disney de acordo com o movimento da musica: a cauda
aberta e seu reflexo se aproximam e se afastam de acordo com a proximidade, do
lago, da cauda aberta em ieque - - as penas rremulam e reverberam — e assim por
diante,

O importante neste caso é que a imagem de modo algum contradiz o “tema
do amor” da “Barcarola”. Apenas neste caso hd uma substituigio dos “supostos”
amantes por um trago caracteristico dos amantes — uma opalescéncia sempre em
mutacio de aproximagio e afastamento um do outro. Em vez de um retrato liceral,
este trago tornou possivel uma base de composicdo tanto para o estilo de desenho de
Disney nesta seqiiéncia, quanto para o movimento da muisica.

Bach, por exemplo, construiu sua msica sobre esta mesma base, procurando
eternamente os modos de movimento que expressavam o movimento fundamental
que caracterizava seu tema. Em sua obra sobre Bach, Albert Schweitzer fornece
intimeras citagcSes musicais para provd-lo, inclusive a curiosa circunstincia encon-
trada na Cantata de Natal n® 1217

Até onde ele ousard ir na muisica € revelado pela cantata de Natal Cristum wei sollen
loben schon (n° 121). O texto da 4ria “Johannis freudenvolles Springen eskannte dich
mein Jesu schon” se refere 2 passagem do Evangelho de Sio Lucas, “E aconteceu que,
quando Isabel ouviu a saudagio de Maria, o bebé deu saltos no titero.” A misica de
Bach é simplesmente uma longa série de violentas convulsGes.
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Uma busca semethante, ainda que mais involuntdiia, foi confessada por um
tipo bem diferente de compositor, Giuseppe Verdi, em carta a Léon Escudier:

Hoje enviei a Ricordi o tltimo ato de Macbeth terminado e revisto...

Quando ouvi-lo, observard que escrevi uma fugz para a batatha Uma fuga? Eu,
que detesto tudo o que cheira a academia e que ndo fago uma coisa assim hd quase
trinta anos!!! Mas digo-lhe que, neste caso, essa forma musical € a ideal. A repetigio
do tema e.do contratema, o choque das dissonincias, os sons entrechocantes, expres-
sam a batatha bastante bem...%

As imagens musicais e visuais na realidade nio sdo comensurdveis através de
elementos estritamente “pldsticos”. Se falamos de relagdes verdadeiras e profundas
e proporgBes entre a misica e o quadro, sé pode ser com referéncia s relagdes entre
os movimentos fundamentais da musica e do quadro, isto é, elementos estruturais e
pldsticos, j4 que. as relagdes entre os “quadros”, e os “quadros” produzidos pelas
imagens musicais em geral sio tio individuais, quanto 4 percepgio, ¢ tio pouco
concretos que nio pedem ser inseridos em nenhum “regulamento” estritamente
metodolégico. O exemplo de Bach é prova eloqiiente disto.

Podemos falar apenas do que ¢ realmente “comensurdvel”, isto é, movimento
na base tanto da lei estrutural da pe¢a musical determinada, quanto dalei estrutural
da representagiio pictérica determinada.

Neste caso, uma compreensio das leis estruturais do processo e do ritmo que
estdo na base da estabiliza¢io e desenvolvimento de ambos proporciona o tinico
fundamento firme para o estabelecimento de uma unidade entre os dois.

isto ocorre ndo apenas porque esta compreensio do movimento regulado é
“materializada” em igual medida através da especificidade particular de qualquer
arte, mas ¢ principalmente porque a lei estrutural é geralmente o primeiro passo em
diregio & personificagio de um tema, através de uma imagem ou forma da obra
criativa, nio importa o material no qual o tema é modelado.

Isto fica claro contanto que trabalhemos com teoria. Mas o que acontece na
prdtica?

A pritica revela este principio com uma simplicidade e clareza ainda maiores.

A pritica é construfda, de certo modo, de acordo com as seguintes linhas:
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Todos nos referimos a pegas musicais particulares como “transparentes”, ou
“dinimicas”, ou que tém um “padrie definido”, ou “contornos indistintos”.

Fazemos isso porque a maioria de nds, ao ouvir musica, visualiza alguns tipos
de imagens pldsticas, vagas ou claras, concretas ou abstratas, mas de algum modo
peculiarmente relacionadas e correspondendo is nossas préprias percepgies da mis-
sica em questdo.

No caso mais raro de uma visualizagio abstrata ao invés de concreta ou
dinimica, um episddio que alguém registrou a respeito de Gounod ¢ significativo.
Ao ouvir um concerto de Bach, Gounod siibita ¢ ponderadamente declarou: “Sinro
algo octagonal nesta musica...”

Esta declaragio é menos surpreendente guando nos lembramos que o pai de
Gounod era “um pintor de grande mérito” e sua avé materna era “musicista e
poetisa”.? Ambas as correntes de impressées foram tio vividas em sua infincia, que
ele gravou na meméria as possibilidades igualmente atraentes de trabalhar no
campo das artes pldsticas assim como na musica,

Mas, numa andlise final, tal “geometrismo” pode nio ser tdo excepcional.

Tolstoi, por exemplo, faz a imaginagio de Natasha retratar um conjunto
muito mais intricado ~- a imagem completa de um homem — através de uma
figura geométrica. Natasha descreve Pierre Bezukhov 2 sua mie como um “qua-
drante azul”.!®

Dickens, outro grande realista, ocasionalmente mostra as imagens de seus
personagens exatamente através deste “meio geométrico”, e ¢ bastante provdvel
que, nestes casos, seja apenas através deste meio que possa revelar o personagem
“profundamente”. |

Vejamos o Sr. Gradgrind na pdgina de abertura de Hard Times (Tempos
dificeisy — um homem de pardgrafos, cifras e fatos, fatos, fatos:

O cendrio era abébada simples despojada, monétona de uma sala de aula, e o dedo
indicador quadrado do orador enfatizava suas observagbes sublinhando cada senten-
¢a com uma linha feita na manga do professor. A énfase era ajudada pela parede
quadrada da testa do orador, que tinha as sobrancelhas como base, enquanto seus
olhos encontravam cdmoda instalagio em duas escuras cavernas, sombreadas pela
patede... O porte obstinado do orador, casaco quadrado, pernas quadradas, ombros
quadrados -— mais ainda, seu préprio cachecol, treinado para rodear sua garganta
sem dar um aperto incémodo, como um fato obstinado, o que realmente era—, tudo
aumentava a énfase,
“Nesta vida, s6 o que queremos sio Fatos, senhor; nada além de Fatos!”

Outro exemplo de nossa visualizagio da musica é a capacidade de cada um de
nds, naturalmente com variagdes individuais e com um grau maior ou menor de
expressividade, de “descrever”, com o movimento das mios, 0 movimento percebi-
do por nds em alguma nuanga da miisica.
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O mesmo € verdadeiro quanto 4 poesia, onde o ritmo e a métrica sdo sentidos
pelo poeta, originariamente, como imagens de movimenta.

Puchkin expressou claramente como o poeta se sente quanto a esta identifica-
¢io entre métrica e movimento, em uma estrofe irdnica, a sexta de O chalé em
Kolomma:

Pentimetros exigem uma cesura para descanso

Depois do segundo pé, concordo.

Se nio, vocé oscila entre fosso e.cume.

Mesmo que e esteja reclinado num sofd,

Sinto-me como se um cocheiro embriagado

Estivesse me sacudindo sobre campos de milho numa carroga.!?

E ¢ Puchkin que proporciona alguns dos melhores exemplos de tradugio do
movimento de um fenémeno para verso.

Por exemplo, o bater de uma onda. O idioma russo ndo tem uma palavra que
descreva adequada e sucintamente todo o movimento de uma onda, subinde numa
curva e espirrando dgua quando cai. A lingua alemd ¢ mais afortunada: tem uma
palavra composta — Wellenschlag — que descreve este quadro dinimico com
absoluta exatidio. Em algum lugar Dumas, pai, lamenta o fato de a lingua francesa
obrigar seus autores a escreverem: “o som da dgua batendo contra a superficie”,
enquanto um autor inglés tém  sua disposi¢io a palavra \inica, rica, “splash”.

Porém, duvido que a literatura de qualquer pafs tenha mais brilhante sradugio
para o movimento da poesia, da dindmica das ondas batends, do que a passagem da
enchente em Cavaleiro de bronze, de Puchkin. Em seguida ao conhecido distico:

Vejam Petropol como flutua,
Como Tritdo no fundo, até a cintura!

prorrompe a enchente:

Um cercol as perigosas ondas, atacando,

Sobemn como ladtdes pelas janelas; refluindo,

As duras proas dos barcos golpeiam o vidro;

Tinas, cheias de panos ensopados, passam boiando;
E toras, tethados e chogas, tudo despedagado.
Espalhadas as mercadorias dos présperos negociantes
E as miseras quinquilharias do esmoler,

Pontes varridas pelas rajadas de venro,

Caixdes arrancados dos timulos alagados — - tudo
Nadando nas ruas!'?
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A partir do material apresentado acima, podemos formular um método sim-
ples, prético, de combinagdes audiovisuais.

Devemos saber como apreender 0 movimento de uma determinada peca musical
[fixando sex caminho (sua linha ou forma) como a base da composicio pldstica que deve
corresponder & milsica.

J4 hd exemplos deste método, de construiruma composigio pldstica com base
em linhas musicais firmemente determinadas, no campo da coreografia do balé,
onde h4 uma total correspondéncia entre 0 movimento da partitura e o da mise-en-
scéne.

Porém, quando temos diante de nds vdrios planos com “independéncia”
igual,’? pelo menos no que diz respeito 4 sua flexibilidade original, mas diferindo na
composi¢io, devemos, mantendo a miisica diante de nds, selecionar e organizar
apenas os planos que demonstrem corresponder A musica de acordo com as condi-
¢bes acima citadas.

Um compositor deve agir do mesmo modo quando pega uma seqiiéncia
cinematogrifica previamente montada: cle é obrigado a analisar o movimento
visual tanto através de sua construgio abrangente de montagem, quanto da linha
estilfstica desenvolvida de plano a plano — até as composigbes dentro dos planos.
Ele terd de basear sua composigio da imagem musical nesses elementos.

O movimento que reside na base de uma obra de arte ndo ¢é abstrato ou
isolado do tema, mas a personificagio pldstica sintética da imagem através da qual
o tema ¢ expressado.

“Subindo”, “expandindo-se”, “quebrado”, “bem alinhavado”, “mancando”,
“desenvolvendo-se suavemente”, “remendado”, “ziguezagueando” — sio termos
usados para definir este movimento nos casos mais abstratos e generalizados. Vere-
mos em nosso exemplo como uma linha como esta pode conter nio apenas as
caracterfsticas dinimicas, mas também todo um conjunto de elementos fundamen-
tais e de significados peculiares dguele tema e dguela imagem. Algumas vezes a
personificagio primdria da futura imagem serd encontrada na entonagdo. Mas isto
ndo afetard as condigdes bdsicas — porque a entonagio é o movimento da voz que
flui do movimento da emogio, que deve servir como um fator fundamental para se
esbogar toda a imagem.

E exatamente este fato que torna tdo fécil descrever uma entonagio com um
gesto, assim como com um movimento da prépria muiisica. A partir do movimento
da musica, todas estas manifestagdes brotam com forga igual — a entonagio da voz,
o gesto e o movimento do homem que executa a miisica. Em outra parte analisare-
mos este ponto mais detalhadamente.

Aqui queremos salientar que a linha pura, isto &, o esbogo especificamente
“grifico” de uma composigio, ¢ apenas um dos muitos meios de se visualizar o
carfter de um movimento.
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Esta “linha” — o caminho do movimento - - sob diferentes condigBes e em
diferentes obras de artes pldsticas -— pode ser obtida de. outros modos além dos
puramente lineares.

Por exemplo, o movimento pode ser obtido com 0 mesmo sucesso através de
matizes diferentes dentro da estrutura imagfstica de cor ou de luz, ou pelo sucessivo
desdobramento de volumes e distincias.

Em Rembrandpt, a “linha de movimento” é descrita pelas densidades cambian-
tes de seu chiaroscuro.

Delacroix encontrou sua linha através do caminho seguido pelo olho do
espectador ao se mover de forma para forma, do modo como as formas sdo distri-
bufdas ao longo do volume da pintura. Ele registrou em seu Didrio sua admiragio
pelo uso, por Leonardo, do “systéme antique du déssin par boules” (sistema antigo
de desenho por bolas),'* um método que, de acordo com seus contemporineos, o
préprio Delacroix usou durante toda a sua vida,

Numa repeti¢io impressionantemente préxima das idéias de Delacroix sobre
linha e forma, o Frenhofer de Balzac (em Le chef-doeuvre inconnu) diz que o corpo
humano nio ¢é feito de linhas e, falando estritamente, “Il i’y a pas de lignes dans la
nature, ou tout est plein” (Nao existem linhas na natureza, onde tudo ¢é pleno).

Em oposigio a tal ponto de vista, podemos invocar um entusiasta do “contor-
no”, William Blake, cujo patético apelo,

O querido Pai contorno,
sdbio entre os sdbios...!

pode ser encontrado entre suas mais dsperas polémicas com Sir Joshua Reynolds, e
contra a preocupagio insuficiente de Sir Joshua com a firmeza do contorno.

Deve ficar claro que nosso argumento nio diz respeito ao fzt0 do movimento
na obra de arte, mas aos meios pelos quais este movimento é personificado, que é o
que caracteriza e distingue a obra dos diferentes pintores.

Na obra de Diirer, tal movimento é freqiientemente expressado pela alterndn-
cia de fdrmulas matemdticas precisas através das proporgées de suas figuras.

Isto nio estd muito distante da expressio de outros pintores, Michelangelo em
particular, cujo ritmo flui dinamicamente dos miisculos ondulantes e nirgidos de
suas figuras, servindo assim para dar voz ndo apenas a0 movimento e 4 posigio
dessas figuras, mas basicamente para dar voz a todo o &xtase das emogdes do
artista.!®

Piranesi revela um éxtase nio menos emocional com sua linha particular —
uma linha construfda a partir dos movimentos ¢ variages de “contravolumes” - ~ os
arcos ¢ abébadas quebrados de seus Carcers, com suas linhas entrelagadas de movi-
mento, entretecidas com as linhas de suas intermindveis escadas — rompendo o
ponto de fuga espacial acumulado com um pento de fuga linear.
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De modo semelhante, Van Gogh expressa o movimento de sua linha com
sucessivas e espessas pinceladas de cor, como que num esforgo desesperado para
fundir o éxtase de sua linha a uma extasiante explosio de cor. A seu modo ele usava
uma lei de Cézanne que ndo poderia conhecer - - uma lei usada de um modo
inteiramente diferente pelo préprio Cézanne:

Le dessin et la couleur ne sont point distinets... (O desenho e a cor ndo sio absolutamen-
te distintos...)!”

Além disso, qualquer “comunicador” percebe a existéncia de tal “linha”. Um
especialista de qualquer meio de comunicagio tem de construir sua linha, se nio a
partir de elementos pldsticos, certamente a partir de elementos “dramdticos” e
temdticos.

Neste caso, devemos ter em mente que, no cinema, a sele¢iio de “correspon-
déncias” entre quadro e misica ndo deve satisfazer-se com nenhuma dessas “li-
nhas”, ou mesmo com uma harmonia de vérias usadas juntas. Além dos elementos
formais gerais, a mesma lei tem de determinar a selegio das pessoas certas, dos rostos
certos, dos objetos certos, das agdes certas e das seqiiéncias certas, diferente de todas as
selegBes igualmente possiveis dentro das circunstincias de uma dada sicuagio.

Na época do cinema mudo, faldvamos de “orquestragio” da tipagem de ros-
tos'® em repetidos casos (por exemplo, na produgio da “linha” ascendente de
tristeza, através de primeiros planos intensificados, na seqiiéncia do “velério de
Vakulinchuk”, em Potemikin).

De modo semelhante, no cinema sonoto surgem momentos como os mencio-
nados acima: o abrago de adeus entre Vaska e Gravrilo Olexich em Alexander Nevsky.
Isto s6 poderia ocorrer em um momento preciso da partitura musical, do mesmo
modo que os primeiros planos dos elmos dos cavaleiros alemies ndo podiam ser
usados antes do momento em que o foram na seqiiéncia do ataque, porque apenas
naquele momento a misica muda de cardter, de um cardter que pode ser expresso
por planos gerais e médios do ataque para um outro que demanda batidas visuais

18

ritmicas, primeiros planos do galope e recursos semethantes.

Ao lado disto, nio podemos negar o fato de que a impressio mais surpreenden-
te e imediata serd obtida, ¢ claro, a partir de uma coincidéncia do movimento da
milsica com o movimento do contorno visual— com a composicio grifica do quadro;
porque este contorno, esbogo ou linha ¢ o mais vivido “enfatizador” da prépria
idéia do movimento. Mas passemos ao objeto de nossa andlise e tentemos, através
de um fragmento do infcio do rolo 7 de Alexander Nevsky, demonstrar como € por
que uma determinada série de planos numa determinada ordem e de um determi-
nado comprimento foi relacionada de um modo especifico, em vez de em qualquer
outro modo, com uma determinada pega da partitura musical.
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Tentaremos descobrir neste caso o “segredo” das correspondéncias verticais
seqiienciais que, passo a passo, relacionam a mdsica com os planos através de um
movimento idéntico, que estd na base do movimento musical, assim como do
pictérico.

De interesse particular, neste caso, € o fato de que a muisica foi composta para
o elemento pictérico j4 inteiramente montado.

O movimento visual do tema foi totalmente apreendido pelo compositor, na
mesma medida em que o movimento musical acabado foi apreendido pelo diretor
na cena subseqiiente do ataque, onde os planos foram montados de acordo com
uma trilha musical previamente gravada.

No entanto, um método exatamente idéntico de unir organicamente azravés
do movimento é usado em ambos os casos. Em conseqiiéncia, metodologicamente,
nio tem nenhuma importincia o elemento a partir do qual comega o processo de
determinar combinages audiovisuais.

O aspecto audiovisual de Alexander Nevsky alcanga sua mais completa fusio na
seqliéncia da “batalha sobre o gelo” — particularmente no “ataque.dos cavaleiros”
¢ na “punigio dos cavaleiros”. Este aspecto também se torna um fator decisivo
porque, entre todas as seqiiéncias de Alexander Nevsky, o ataque pareceu o mais
comovente e memordvel para os criticos ¢ espectadores. O mérodo usado nele de
correspondéncia audiovisual é 0 mesmo de todas as outras seqiiéncias do filme.
Assim, para nossa andlise, escolheremos um fragmento que pode ser, de certo
modo, satisfatoriamente reproduzido numa pdgina impressa -— um fragmento
onde todo um conjunto ¢é resolvido através de quadros quase imdveis, no qual um
mfnimo se perde quando seus planos sio mostrados numa pdgina em vez de em
uma tela. Foi tal fragmento que escolhemos para anilise.

Sio os 12 planos da “espera ansiosa ao amanhecer” que precede o infcio do
ataque e da batalha, e que se segue a uma noite cheia de inquietagio e ansiedade, nas
vésperas da “batalha sobre o gelo”. C contetido temitico desses 12 quadros tem
uma unidade simples: Alexandre na Montanha do Corvo e as tropas russas no sopé
da montanha s margens do Lago Chudskoye congelado, perscrutando a distincia,
de onde o inimigo apareceri.

Um diagrama (nas pdginas 118 e 119) mostra quatro divisdes. As duas primei-
ras descrevem a sucessio de planos e os compassos musicais que, juntos, expressam
a situagdo. XII planos; 17 compassos. (Esta disposi¢io particular dos planos e des
compassos serd explicada no processo de andlise; esta disposigio estd ligada aos
principais componentes internos da mdsica e do plano.)

Imaginemos estes XII planos ¢ estes 17 compassos musicais — - niio como os
vemos no diagrama, mas como os sentimos vendo-os na tela. Que parte desta
seqiiéncia audiovisual exerceu o maior impacto sobre nossa atengio?
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A impressio mais forte parece vir do plano 111, seguido do plano IV, Devemos
levar em conta que uma tal impressio nio resulta apenas dos planos fotografados,
mas é uma impressio audiovisual criada pela combinagio desses dois planos com a
miusica correspondente — que é o que se experimenta na platéia. Esses dois planos,
HelV, corrcspondem a estes compassos da mdsica—>5,6¢7, 8.

Que este ¢ o grupo audiovisual mais imediato ¢ mais comovente, pode-se
verificar tocando-se os quatro compassos ao piano, “acompanhados” por reprodu-
¢Bes dos dois planos correspondentes. Esta impressio foi confirmada pelo elogio
desse trecho do filme durante a exibigdo para os estudantes do Instituto Estatal de
Cinema.

Tomemos estes quatro compassos e tentemos descrever no ar, com nossa mio,
alinha de movimento sugerida pelo movimento da musica.

O primeiro acorde pode ser visualizado como uma “plataforma de langamen-
w”.

As cince semfnimas seguintes, desenvolvendo-se numa escala ascendente,
encontrariam uma visualizagio gestual natural numa finka ascendente tensa. Em
conseqiiéncia, em vez de descrever esta passagem com uma simples linha ascenden-
te, inclinaremos levemente em arco nosso gesto correspondente — ab:

”~
V4
% I
4 ¥
/
a L.___.),.Z(...x_{_-__)_(_-d
C
5 ] 3 777 8
Figura 1

O acorde seguinte (no infcio do compasso 7), precedido por uma semicol-
cheia bastante acentuada, nessas circunstincias criard a impressio de uma queda
abrupta — &c.!? O seguinte grupo de quatro repetigdes de uma tinica nota — em
colcheias, separadas por pausas —- pode ser descrito naturalmente por um geszo
horizontal, no qual as colcheias sdo indicadas por acentos uniformes entre c e 4.

Desenhemos esta linha (na Figura 1: 4c e ed) e coloquemos este grifico do
movimento da miisica sobre os compassos correspondentes da partitura.

Agora descrevamos o grdfico do movimento do olho sobre as linhas principais
dos planos 11 ¢ IV que “correspondem” a esta miisica.
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isto também pode ser descrito por um gesto de nossa mio, que nos apresenta-
r4 o seguinte desenho representando o mevimento dentro da composigio linear dos
dois quadros:

=1

a7 |

/ <+
/ |

N\ GE :

Figura 2

Deaa b o gesto “arqueia” para cima- - desenhando um arco através da escura
nuvemn delineada, que pende sobre a parte inferior mais clara do céu.

Debac- -umagueda abrupta do olho: da margem superior do enquadramen-
to do plano il quase até a margem inferior do enquadramento do plano IV —a
mdxima queda possfvel nesta posicio vertical.

De ¢ a d— uniformemente horizontal— sem nem um movimento ascendente,
nem um descendente, mas duas vezes interrompido pelas pontas dos estandartes
que ficam acima da linha horizontal das tropas.

Agora juntemos os dois grificos. O que verificamos? Ambos os grificos de
movimento correspondem-se absolutamente, isto &, verificamos uma completa cor-
respondéncia entre o movimento da miisica e 0 movimento do olho sobre as linhas da
composigio pldstica.

Em outras palavras, exatamente o mesmo movimento estd na base de ambas as
estruturas, a musical e a pléstica,

Acredito que este movimento também pode ser ligado a0 movimento emo-
cional. O sremolo crescente dos violoncelos na escala de dé menor acompanha
claramente a excitagio cada vez mais tensa, assim como a crescente atmosfera da
expectativa. O acorde parece romper esta atmosfera. A série de colcheias parece
descrever a linha imével das tropas: os sentimentos da tropa disseminados ac longo
de toda a frente; um sentimento que cresce novamente ao plano Vv, com tensio
renovada no plano VI.

E interessante notar que o plano 1V, que corresponde aos compassos 7 ¢ 8,
contém dois estandartes, enquanto a muisica contém quatro colcheias. O olho
parece passar sobre estes dois estandartes duas vezes, de modo que a frente de
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batalha parece duas vezes mais ampla do que a que na realidade vemos diante de nés
no plano. Indo da esquerda para a direita, o olho “liga” as colcheias aos estandartes
¢ as duas notas restantes levam a percepgio para fora, além da margem direita do
enquadramento, onde a imaginagio faz continuar indefinidamente a linha de
frente das tropas.

Agora se torna claro por que esses dois planos justapostos atrafram particular-
mente nossa atengdo, O elemento pldstico do movimento e o movimento musical
coincidem, aqui, em um mdéximo de descrigio.

Prossigamos, porém, para verificar o que atrai nossa “segunda’” atengdo. Pas-
sando esta seqiiéncia novamente, somos atraidos pelos planos I, VI-VII, IX-X.

Observando mais atentamente a musica desses planos, veremos um estrutura
semelhante 3 da muisica do plano III. (Falando resumidamente, a mdsica de todo
este fragmento consiste, na realidade, em duas frases de dois compassos, 4 e B,
alternando-se de um determinado mode. O fator distintivo aqui é que, enquanto
elas pertencem estruturalmente A mesma frase A, variam em tonalidade: a mdsica
dos planos I e 11T pertence a uma tonalidade [dé menor], enquanto a musica dos
planos VI-VII ¢ IX-X pettence a outra [d4 sustenido menor]. A relagdo desta mudan-
¢a tonal com o significado temdtico da seqiiéncia serd levantada na andlise do plano
V.)

Assim, a muisica dos planos I, VI-VII ¢ IX-X duplicard o grifico do movimento
que encontramos no plano III (ver Figura 1).

Mas, ao olharmos para os préprios planos, encontramos o mesmo grifico de
composigio linear que, com a linha do movimento musical, “uniu” os planos 11l ¢
IV 4 sua musica (compassos 5, 6, 7, 8)?

Nio.

E no entanto a sensagio de uma unidade audiovisual parece tio poderosa
quanto nessas combinagdes.

Por qué?

A explicagio pode ser encontrada em nossa discussio anterior sobre. as vdrias
expressdes possiveis da linha de movimento. O grifico de movimento que encon-
tramos para os planos HI e IV néo precisam ser confinados 4 linha a~b—c apenas, mas
devem ser expressados através de qualquer meio pldstico A nossa disposigio. Assim
constatamos na pritica os casos hipotéticos sugeridos acima.

Complementemos nossa discussdo anterior com a ajuda de trés novos casos
— I, VI-VII, IX-X.

CASO 1. A fotografia nio pode exprimir a sensagio total do plano I, porque
este plano zorna-se vistvel gradualmente: surgindo da escuridio, primeiro vemos 4
esquerda um grupo escuro de homens com uma bandeira ¢ em scguida, gradual-
mente revelado, um céu manchado, com nuvens espalhadas irregularmente.

Podemos ver que o movimento dentro deste plano é absolutamente idéntico
A nossa descrigio do movimento dentro do plano III. A dnica diferenga reside no
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fato de que o movimento do plano I ndo ¢ linear, mas é um movimento de
iluminagio gradual do quadro ~ - um movimento de grau crescente de claridade.

De modo que nossa “plataforma de langamento” 4, que correspondia ao
acorde inicial do plano I, aqui é encontrada na escuridio antes que o fade in
(surgimento gradual) comece — uma “linha d’dgua” de escuridio a partir da qual
os graus de iluminagio gradual do quadro podem ser contados. O “arqueamento”
aqui ¢ formado a partir da progzessiva cadeia de planos diferentes — cada um dos
quais é mais claro do que o anterior. O argueamento do plano I11 é reflerido aqui por
uma curva de iluminag¢io gradual de todo o quadro. Os estdgios individuais sio
marcados pelo aparecimento de manchas de nuvens maiores ¢ mais claras. Ao surgir
o quadro totalmente iluminado, a mancha mais escura (a do centro do quadro)
aparece primeiro. Seguida por uma mais clara acima. Depots tomamos consciéncia
de todo o céu de um tom claro geral — com um “carneirinho” mais escuro no
centro inferior direito e no canto superior esquerdo.

Vemos que a linha curva de movimento ¢ duplicada aqui, até nos detalhes,
mas nio ¢ expressa através do contorne da composigio plistica, e sim através de uma
“linha” de tonalidade clara.

Podemos assim declarar existir uma correspondéncia entre o plano I e o plano
111, de idéntico movimento bdsico, uma correspondéncia, no primeiro caso, de tom.

CASO 2: Examine a dupla de planos — VI-VIl. Eles devem ser examinados
como uma dupla, porque a frase musical A que cai totalmente dentro do plano I
(sobre uma imagem), aqui cobre totalmente duas imagens. A vatiagio da frase A que
estd sobre os planos VI.VII pode ser identificada como 4l. (Ver o diagrama geral de
todo o fragmento.)

Verifiquemos esta combinagio de acordo com nossa percepgio da musica,

Eis 0 que vemos no primeiro dos dois planos: quatro guerreiros com escudos
e langas eretas estdo de pé A esquerda; atrds deles, mas na extremidade esquerda, o
contorno da alta montanha pode ser visto; mais distante ainda, mas em diregdo a
extremidade direita — filas de guerreiros espalhando-se ao longe.

Sem verificar as reagBes dos outros, a impressio causada em mim pelo primei-
1o acorde do compasso 10 é de uma pesada massa de som, rolando a0 lado da linha
de langas, do topo do enquadramento para a base (ver a pdgina ao lado).

(Por mais subjetiva que esta impressio possa ser, foi exatamente gragas a ela
que senti a necessidade de dar a este plano um lugar particular na montagem.)

Aurds do grupo de quatro lanceiros, a linha de guerreiros espatha-se em
estdgios de profundidade, 2 direita. O “estdgio” mais proeminente § a transigio da
totalidade do plano Vi para a totalidade do plano VII, que continua a linha dos
guerreiros na mesma dire¢do, para longe. As dimensdes dos guerreiros no plano VII
sio de certa forma maiores, mas o movimento geral para o fundo {em estdgios)
prolonga o movimento do plano VI. No segundo plano hd um outro estdgio
claramente definido: a linha branca do horizonte vazio na extremidade direita do
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Figura 3

enquadramento. Este elemento do plano VII quebra a linha cont{nua dos guerreiros
e nos introduz numa nova esfera — em diregio ao horizonte, onde o céu se funde
com a superficie congelada do Lago Chudskoye.

Fagamos um gréfico deste movimento bdsico de ambos os enquadramentos
por meio de estdgios:

Figura 4

Diagramamos os agrupamentos de tropas como se eles fossem bastidores
recuando até o fundo de um cendrio teatral — 1, 2, 3, 4. Nossa superficie inicial é
formada peles quatro lanceiros do plano VI. Esses coincidem com a superficie de
nossa tela, de que se origina todo o movimento parmz ¢ fundo. Desenhando uma
linha para unificar esses “bastidores teatrais”, obtemos uma determinada curva g, 1,
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2, 3, 4. Onde vimos uma curva espantosamente semelhante? Esta ainda ¢ a mesma
linha curva de nosso “arco”, mas agora encontrada nio ao longo da superficie
vertical do quadro, como no plano 1II, mas movendo-se em perspectiva horizontal
para o fundo do quadre.

Esta curva tem exatamente a mesma superficie inicial, nosso bastidor de
quatro guerreiros de pé. Além disto, as vdrias fases tém limites definidos, dando
extremidades bem definidas aos bastidores sucessivos, que podem ser encerrados
dentro de quatro linhas verticais: as trés figuras de guerreiros que ficam afastadas da
linha da tropa no plano VIi (x, y, z) - - e alinha que separa o plano Vi do plano VIL

Podemos encontrar uma correspondéncia musical para este corte de horizonte
vislumbrado no VII?

Um fato a ser considerado com relagio a isto: a miisica da frase A1 nido se
estende sobre a totalidade dos planos VI e VI, de modo que a frase Bf comega a ser
ouvida durante o plano VIL Este infcio inclui trés quartos do compasso 12.

O que estes trés quartos contém?

Exatamente aquele acorde antecedido por uma semicolcheia fortemente
acentuada, que no plano III correspondeu 3 sensagio de uma queda abrupta do
plano II para o plano IV.

No primeiro caso, todo o movimento foi colocado ao longo de uma superficie
vertical, e a pausa musical abrupta foi visualizada como uma queda (do canto
superior direito do enquadramento I para o canto inferior esquerdo do enquadra-
mento V). Aqui, todo o movimento ¢ horizontal — para o fundo do quadro.
Pode-se assumir, sob estas condiges, que o equivalente pldstico de uma pausa
musical tio aguda aparega como um solavanco andlogo — agora nio do topo para
a base, mas em perspectiva, para.dentro. O “Selavanco” no plano ViI, da linha dos
guerreiros para a linha do horizonte é exatamente deste modo. Novamente obtemos
uma “pausa mdxima®, j4 que na paisagem o horizonte representa o limite de
profundidade!

‘Temos razio em considerar esta faixa do horizonte 4 direita do plano Vil come
um equivalente visual do “solavanco” musical entre o compasso 11 e os trés quartos
do compasso 12.

Acrescentarfamos que, de um ponto de vista puramente psicoldgico, esta
correspondéncia audiovisual transmite um sentimento pleno e preciso para a pla-
téia, cuja atengio € levada para além do horizonte, a algum ponto invisfvel do qual
ela espera que o inimigo ataque.

Assim, vemos como faixas de musica— tal como o “solavanco” no inicio dos
compassos 7 € 12 — podem ser resolvidas plasticamente variando-se o uso da pausa
pldstica,

Em um caso ¢ uma pausa ao longo da linha vertical durante transigio de plano
a plano — HI-1V. No outro caso — uma pausa ao longo de uma linha horizontal,
dentro do quadro do plano VII no ponto M. (Ver Figura 4.)
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Mas isto ndo € tudo o que pode ser encontrado nessas duas duplas de pianos.
No 111, nosso “arco” saltou cruzando a superficie. No VI-VII saltou para dentro em
perspectiva, isto €, espacialmente. Ao lado deste segundo “arco” foi arrumado em
séric nosso sistemna de bastidores teatrais, revelando-se no espago. Este recesso, da
superficie da tela (bastidor 4) para o espago da tela, acompanha a escala de sons
ascendentes,

Assim, no caso de VI-VII podemos salientar outro tipo de correspondéncia
entre miisica e quadro — resolvida através do mesmo gréfico e com o mesmo
movimento. Isto é — correspondéncia espacial.

Desenhemos um grdfico geral desta nova variante da correspondéncia entre
muisica e representagio pictérica, Para completar nosso quadro deverfamos termi-
nar a frase B da partitura (acrescentando um compasso e uma seminima). Isto nos
dard uma total repetigio da frase musical que examinamos nos planos I1I e [V. Mas
nossa linha pictérica exigird a adigio do plano VII ao VI-VIl — porque esta repetigio
da frase B (na realidade BI aqui) termina com o final do plano VIIL

Assim, o plano VIII exige nosso exame neste momento.

Plasticamente pode ser dividido em trés partes. Antes de mais nada nossa
atengio ¢ atra{da pelo primeiro primeiro plano a aparecer nesta seqiiéncia de oito
planos ~— Vasilisa com um elmo. Isto ocupa apenas uma parte do enquadramento,
deixando o resto para a linha de frente das tropas, enquadrada quase do mesmo
modo como nos enquadramentos anteriores. O plano VIII serve como um plano de
transigio, jd4 que contém, primeiro, um acabamento pldstico do motive do VI-VII.
(Ndo devemos esquecer que o recuo para o fundo do plano VII teve o efeito de um
alargamento-comparado com o tamanho relativo do plano VI, proporcionando
uma oportunidade para a posterior mudanga no plano VII para um primeiro
plano.) Os trés planos ~— V-VII-VIIl — sdo posteriormente ligados organicamente
por sua correspondéncia com a seqiiéncia musical 4’8", Os extremos mais afistados
desses quatro compassos 10, 11, 12, 13 coincidem com as extremidades mais
afastadas da dupla de planos -~ VI-VI], apesar de dentro deste agrupamento as
divisdes entre os planos VII e VIII ndo coincidirem com as divisdes entre os compas-
sos 11 e 12. (Ver o diagrama geral.)

O plano VIII completa a frase dos planos médios das tropas (VI- VIL-VIII) e
introduz a frase dos primeiros planos (VHI-IX-X), que agora aparece.

Deste mesmo modo a frase do principe na montanha foi levada através dos
planos LI, e seguida por uma nova frase de planos gerais de guerreiros no sopé da
montanha. Esta segunda frase foi introduzida nfo por um cruzamento num tnico
plano, mas através de um cruzamenro de montagem.

Em seguida ao plano IIl vem a frase “as tropas”, mostrada num plano geral
(Iv), seguida do “principe na montanha” nevamente — também mostrada num
plano geral (V).
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Essa transigio essencial do “principe” para as “tropas” ¢ marcada por mudanga
musical essencial — uma transi¢io de uma tonalidade para outra (dé menor para
dé sustenido menor).

Uma, transi¢io menos importante — nio de um tema (principe) para outro
(tropas), mas densro de um tema - ~ de um plano médio dos guerreiros para
primeiros planos deles — ndo é resolvida através de um cruzamento de montagem
{como em LI-1V-V-V1}, mas dentro de um plano — plano VIIL

Esta solugio ¢ alcangada pela composigio que contém dois planos: o novo
tema ¢ mostrado em primeiros planos, enquanto o tema que gradualmente se afasta
(o plano geral da linha de frente) retrocede para o segunde plano. Deve-se notar,
além disso, que o “afastamento” do tema anterior também ¢ expressado filmando-se
as tropas (no segundo plano do quadro) com um abandono deliberado da profun-
didade de foco, de modo que esta linha recessiva levemente fora de foco proporcio-
ne um fundo para o primeiro plano de Vasilisa.

Este primeiro plano de Vasilisa introduz os outros primeiros planos Ignat e
Savka (IX-X) que, unidos aos dois dltimos planos deste fragmento (XI-XII), nos
dardo uma nova interpretagio pldstica de nosso grifico de movimento.

Mas esta parte de nossa andlise tem de esperar nosso préximo passo.

De nosso exame do plano VIII depende a conclusio de nosso grifico do grupo
de planos (VI-VII-VHI).

As trés divisdes do plano VIII podem ser descritas assim:

No primeiro plano do enquadramento ~— o rosto de Vasilisa em primeiro
plano. Mais para a direita hd uma longa fila de tropas — fotografada sem um foco
claramente definido, que resulta na énfase dos pontos mais luminosos de seus
capacetes. Na estreita segio entre a cabega de Vasilisa e a extremidade esquerda do
enquadramento pode ser vista parte da linha das tropas, coroada por um estandarte.

O que corresponde a isso na partitura musical?

Este plano € coberto por um compasso musical completo e uma seminima —-
o fim do compasso 12 e todo o compasso 13. Este fragmento musical contém trés
elementos distintos, dos quais 0.do meio — o acorde que abre o compasso 13 —
vem para o primeiro plano. Este acorde tem o “impacto” de uma fusio total com o
primeiro plano de nosso plano.

Do meio desse compasso partem quatro colcheias, interrompidas por pausas.
Exatamente como este movimento musical horizontal uniforme foi acompanhado
pelas mindsculas bandeiras do plano IV, os pontos mais luminosos dos capacetes,
movendo-se levemente da linha da tropa do plano VIII, acompanham estas notas
como pequenas estrelas,

Apenas nessa extremidade esquerda nio hd “correspondéncia” musical. Mas
— esquecemos a colcheia, que permaneceu como sobra do compasso 12 anterior, e
que “a esquerda” precede o acorde de abertura do compasso 13; é esta colcheia que
“corresponde” A estreita faixa do quadro A esquerda da cabega de Vasilisa.
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Esta andlise do plano VIII ¢ seu correspondente movimento musical pode ser
diagramada assim:

= —

i o

Figura 5

Neste ponto espero ouvir uma exclamagio bastante natural —. “Espere af!
Nio ¢ um pouco exagerado combinar uma linha de mdsica tdo exatamente com
uma representagio pictérica? A esguerda de um compasso musical e a esquerda de
um enquadramento nio significam coisas absolutamente diferentes?”

Um quadro imdvel existe espacialmente, isto é, simultaneamente, e no se pode
pensar que é sua esquerda ou sua direira, ou seu centro, que ocupam gualquer ordem
no tempo, enquanto a pauta musical contém uma definida ordermn movendo-se no
tempo. Na pauta a esquerda significa “antes”, enquanto a direita significa ‘depois™.

Todas as objegGes acima seriam vdlidas se nosso plano contivesse elementos
que aparecessem sucessivamente, como indicado pelo diagrama a seguir.

As objecGes, inicialmente, parecem bastante razodveis.

Mas entdo percebemos que um fator extremamente imporeante foi ignorado,
isto &, que o conjunto imdvel de um quadro e suas partes nio entram na percepgio
simultaneamente (com excegio dos casos nos quais a composicio € calculada para

«criar exatamente um efeito como este).

A arte da composigio pldstica consiste em levar a atengio do espectador
através do caminho certo e na seqiiéncia cerra determinados pelo autor da compo-
si¢do. Isto se aplica ao movimento do olho sobre a superficie de um quadro se a
composi¢io ¢ expressada pictoricamente, ou sobre a superficie da tela se estamos
trabalhando com um quadro cinematogréfico.

E interessante notar aqui que, num estdgio anterior da arte grdfica, quando o
conceito de “trajetéria do olho” ainda era diftcil de separar de uma imagem fisica—
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Figura 6

os caminhos foram introduzidos na pintura como trajetdrias do olho, ilustragies
concretas de caminhas, ao longo das quais eram distribufdos os eventos que o artista
desejava retratar em uma seqiiéncia particular. Um dos mais dramdticos (e cinema-
togréficos) de todos os manuscritos ilustrados com iluminuras é o manuscrito grego
do século VI conhecido como Génesis de Viena?® — no qual este recurso é usado
repetidamente. Ele se preocupou apenas com uma seqiiéncia de cenas que, freqgiien-
temente, naquele perfodo, eram descritas em uma pintura. O desenvolvimento
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deste recurso prolongou-se até a era da perspectiva, onde as cenas eram colocadas
nos diferentes planos de um quadro, com um efeito semelhante a0 de um caminho.
Assim, o quadro de Ditk Bouts, O sonho de Elias no deserte, mostra Elias dormindo
no primeiro plano, enquanto outro Elias parte num caminho que serpenteia no
fundo do quadro. Em A adoragio dos pastores, de Domenico Ghirlandaio, o Menino
cercado pelos pastores ocupa o primeiro plano, ¢ numa estrada que serpenteia a
partir do segundo piano aparecem os Reis Magos; de modo que a estrada une
eventos que, no tema, cstdo separados por 13 dias (24 de dezembro -— 6 de
janeiro),

Memling usou este mesmo recurso, mas numa composi¢io muito mais com-
plexa (e excitante), ao distribuir todas as sucessivas Estages da Paixdo através das
ruas de uma cidade, em sua Paixdo de Cristo, hoje em Turim.

Mais tarde, quando tais saltos no tempo desaparecem, a estrada fisica, como
um dos meios de dirigir 2 visio do espectador diante de um quadro, também
desaparece.

A estrada é wransformada na trajetdria do olho, transferida de uma esfera de
representagdo para uma de composigio.

Os meios usados neste estdgio posterior do desenvolvimento sio variados,
apesar de terem caracterfsticas comuns: h4, geralmente, num quadro algo que atrai
a atengdo antes de todos os outros elementos. A partir deste ponto a atengio
movimenta-se de acordo com a trajetéria desejada pelo artista. Esta trajetéria pode
ser descrita ou por uma linha de movimento, ou por um caminho de tons gradua-
dos, ou até pelo agrupamento ou pelo “jogo” dos personagens do quadro. Um caso
cldssico de interpretagio neste sentido ¢ a andlise de Rodin sobre LEmbarquement
pour Cythére, de Watteau, que nio posso deixar de reproduzir:

Nesta obra de arte, a agdo, se vocé observar, comega no primeiro plano 2 direita e
termina no segundo plano A esquerda.

O que vocé primeiro nota na frente do quadro, na fresca sombra, perto de um
busto enfeitado com guirlandas de rosas, é um grupo composto de uma jovem
mulher e seu enamorado, O homem usa uma capa bordada com um coragéo trans-
passado, simbolo gracioso da viagem que fard.

Ajoelhado a seus pés, ele suplica ardentemente que sua dama se entregue, Mas ela
reage a suas stiplicas com uma indiferenga talvez fingida, e parece absorvida no estudo
dos desenhos de seu leque. Préximo a eles hd um pequeno cupido, sentado seminu
sobre sua aljava. Ele acha que a jovem demora muito, e puxa sua saia para sugerir que
ela seja menos teimosa. Mas o bastdo do peregrine e a carta de amor ainda estio no
chio, Esta é a primeira cena.

Eis a segunda: 4 esquerda do grupo sobre o qual falei hd um outro casal. A dama
aceita a mio de seu amante, que a ajuda a levantar-se. Ela estd de costas para nés, e
tem uma daquelas nucas louras que Warteau pintava com graga tio voluprtuosa,
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Um pouco mais distante estd a terceira cena. O amante coloca o brago em redor
da cintura da amada para atral-la para si. Ela se vira em diregio aos companheiros,
cuja demora a inquieta, mas permite-se ser levada passivamente. para longe.

Agora os amantes descem para o cais e todos riem indo em diregio ao barco; os
homens nio mais precisam suplicar, as mulheres jogam-se cm seus bragos.

Finalmente os peregrinos aiudam as namoradas a subirem no pequeno navio, que,
decorado com flores e bandeirolas de seda vermelha ao vento, balanga como um
sonho dourado sobre a 4gua. Os marinheiros, inclinados sobre os remos, se preparam
para partir. E, levados pela brisa, pequenos cupidos voam na frente, para guiar os
viajantes em diregio A ilha azul no horizonte.?!

Teremos o direito de afirmar que nossos “quadros” cinematograficos também

podem determinar o movimento do olho sobre uma trajetdria determinada?

Podemos dar uma resposta afirmativa, e acrescentar-— que nos 12 planos que

estamos analisando, este movimento ocorre precisamente da esquerda para a direita,
através de cada wm dos 12 planes de modo idéntico, ¢ corresponde plenamente, em seu
cardter pictdrico, ao cardter do movimento da miisica.

Dissemos que a musica tem duas frases — 4 e B— que se alternam ao longo

da duragio de todo o fragmento.

A ¢ construfda assim:

Figura 7

B ¢ construf{da assim:
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Figura 8

Primeiro, um acorde. Depois, contra o segundo plano da ressonincia do
acorde, hd uma escala ascendente,?2 movendo-se em um “arco”, ou entio uma
repeti¢io de uma nota num movimento horizontal,

Plasticamente, todos os enquadramentos sio censtrufdos do mesmo modo
(exceto VI e XII, que ndo funcionam realmente como planos independentes, mas
como continuagdes do movimento dos planos anteriores).

Na realidade cada um deles tem 2 esquerda um “acorde” mais pesado, mais
sélido, muito pldstico, que atrai a atengdo do olho em primeiro lugar.

Nos planos I-II-II este “acorde” ¢ um grupo de figuras escuras, celocado na
pesada massa da montanha. Elas atraem nossa atengio por outra razao: sio os
tinicos seres vivos do quadro.

No plano V — essas figuras, mas com a massa maior da montanha.

No plano VI— os quatro lanceiros no primeiro plano.

Ne plano VIi — a massa das tropas, e assim por diante.

E em cada um desses planos hd algo 2 direita do enquadramento que ocupa a
atengdo secunddria: algo leve, estéreo, “movendo-se” sucessivamente, que. induz o
olho a segui-lo.

No plano Il — o “arco” ascendente.

Nos planos VI-VIl — os “bastidores teatrais” das tropas, para o fundo. De
modo que, em todo o sistema pldstico dos enquadramentos, o lado esquerdo estd
“antes”, enquanto o direito estd “depois”, porque o olho foi dirigido de um modo
particular da esquerda para a direita através de cada um desses quadros iméveis.

No processo de dividir as composicses do enquadramento ao longo de uma
linha vertical, isto nos dd o direito de marcar nossas batidas e compassos musicais
entre os virios elementos pldsticos que compdem esses enquadramentos.

Foi em nossa percepgio desta circunstincia que baseamos a montagem desta
seqiiéncia particular — e tornamos nossas correspondéncias audiovisuais mais
precisas. Esta andlise, certamente tdo meticulosa para o leitor quanto o foi para o
escritor, s6 poderia ser feita, é claro, post factum, mas vale a pena para provar quanto
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o grau de “intuigdo” de composicio é responsdvel pelas corretas estruturas audiovi-
suais — e como “instinto” e “sensagio” podem materializar a montagem songro-vi-
sual. Parece desnecessdrio salientar que essas sdo premissas baseadas totalmente
num descjo da verdade na escolha do tema, e um desejo de vitalidade na forma de
tratd-lo.

De enquadramento a enquadramento de nossa seqiiéncia, o olho se acostuma a
“ler” a imagem da esquerda para a direita.

Ao mesmo tempo, esta continua leitura horizontal da seqiiéncia induz 2
leitura horizontal em geral, de modo que os enquadramentos sdo percebidos psico-
logicamente, como se colocados lado a lado sebre uma linha horizontal na mesma
dire¢do esquerda-direita.

Isto é o que nos permite nio apenas dividir cada enquadramento “no tempo”
sobre nossa linha vertical, mas também colocar enquadramento apds enquadramento
sobre uma linha horizontal, e descrever sua correspondéncia com a muisica exata-
mente deste modo.

Continuemos a tirar vantagem desta circunstincia descrevendo com um gesto
a sucessdo dos planos VI-VIL-VII], ao lado do movimento da mdsica que é fundida a
esses planos, ¢ o movimento daquele impulso pldstico total no qual ambos, imagem
e musica, se baseiam. (Ver diagrama geral.} Este é o mesmo movimento que passa
pela combinagio dos planes HI-1V. Uma distingdo interessante aqui, entre o movi-
mento através dos dois planos ¢ 0 mesmo movimento através de trés planos, é que
o efeito de uma “queda” ¢, no dltimo caso, colocado dentre do enquadramento
(plano VII}, em vez de na sransigdo entre dois planos (planos 11l e 1v).??

Sobre este grafico, e acrescentando-se os enquadramentos restantes, podemos
construir o diagrama gréfico geral de todo o fragmento. Comparando o gréfico
HIV com o VI-VII-VIIL, podemos ver como o desenvolvimento audiovisual das
“variagBes” sobre uma linha bdsica de movimento é muito mais complicado no
segundo caso.

Observamos que o movimento da esquerda para a direita através de cada
enquadramento sugeriu psicologicamente que os enquadramentos estio na realida-
de colocados um em seguida do outro sobre uma linha horizontal que corre em
uma diregio — para a direita. Esta peculiaridade permiziu a organizagio no nosso
diagrama do modo como o vemos.

Ligado a isso, outro fator muito mais importante, de um tipo diferente, é
agora revelado. O efeito psicolégico da esquerda-para-a-direita associa a seqiiéncia
total 2 uma forma concentrada de atengio, dirigida de algum lugar 4 esquerda em
direcio a algum lugar A direita.
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Isto salienta nosso “indicador” dramdtico-- - que a diregio dos olhos de todos
os personagens desses planos para um ponto — com apenas uma excegio, o
primeiro plano de Ignat no IX.

No planoe IX, Ignat olha para a esquerda, mas exatamente por causa disso a
diregdo geral de nossa atengdo para a direita é fortalecida,

Este primeiro plano enfatiza nossa dire¢fio geral, que é desenvolvida pelo “som
triplo” dos primeiros planos VIII-IX-X, onde mantém uma posigio média no menor
espago de tempo -— apenas trés quartos de um compasso —, enquanto os planos
VIII e X ocupam um compasso mais uma colcheia ¢ um compasso mais uma
seminima, respectivamente.

Este movimento em diregio 2 esquerda substitui o que teria sido uma série
mondtona

Figura 9

Figura 10

na qual o terceiro primeiro plano (plano X) adquire, em vez de uma diregio geral,
vagamente expressiva, que a primeira arrumagao teria produzido, uma énfasc ainda
maior de sua diregdo para a direita, como se fotografado com uma lente de 180
graus.

Exemplos podem ser encontrados na adesio de Puchkin a uma construgio
semelhante. Em Ruslan ¢ Ludmila ele fala dos que morreram na batatha contra os
habitantes de Pechenga: um atingido por uma flecha, outro esmagado por uma
clava, e um terceiro pisado por um cavalo.

Uma seqiiéncia de flecha, clava e cavalo correspondetia a um crescendo direto.

Puchkin, no entanto, d4 uma ordem diferente. Ele distribui o “peso” do
choque nio numa simples linha ascendente, mas com um “recuo” do elo médio da
cadeia:
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ndo: Aecha — clava — cavalo,
mas: clava— -flecha — cavalo,

Este, derrubado por um golpe de clava,
E aquele- -atingido por uma flecha;
Outro, prensado por seu escudo,
Esmagado por um cavalo enfurecido...

Assim, esses movimentos isolados do olho, da esquerda para a direita, através
da seqiiéncia, aumentam a sensagio de haver algo 2 esquerda, lutando “com todas
as suas forgas” para dirigir-se a algum lugar 4 direita.

Esta ¢ exatamente a sensagio que todo o conjunto de doze planos procurava:
o principe na montanha, o exército ao pé da montanha, a atmosfera geral de espera
—todos dmgldos aquele ponto, A direita, ao fundo, a algum lugar além do lago, do
qual o inimigo ainda invisfvel aparecerd.

Neste ponto o inimigo é mostrado apenas através da espera do exército russo.

Depois desses 12 planos h4 trés quadros vazios da deserta superficie gelada do
lago.

No meio do segundo desses trés planos o inimigo aparece “com uma nova
qualidade”- -através do som de sua trombeta. O som da trombeta termina em um
plano do grupo de Alexandre — para dar a sensagio de que “veio de longe” (a série
de paisagens desertas), e finalmente “alcancou Alexandre” (ou “invadiu a imagem
dos russos”).

O som entra 710 meio de um plano de paisagem vazia, de modo que ¢é ouvido
como se safsse do centro do quadro — 4k frente. F entdo ouvido 42 frente, no plano
do grupo de russos (que estd frente a frente com o inimigo).

O plano seguinte mostra a distante linha da cavalaria alem3, movendo-se de
frente, parecendo fluir do horizonte com o qual o infcio parecia estar fundido. (Este
tema de um ataque fronta/ é preparado muito antes pelos planos IV e XII- — ambos
planos frontais: seu papel principal na seqiiéncia, além de sua fungio como equiva-
lentes pldsticos da muisica nesses pontos.)

"A tudo o que foi dito uma ressalva bdsica deve ser acrescentada:

Est4 perfeitamente evidente que uma leitura horizontal de uma seqiiéncia de
enquadramentos, ligados um 20 outro por uma concepgio horizontal, nio é sempre
pertinente. Como mostramos, neste caso ela flui totalmente da sensagdo da imagem
total exigida pela seqiiéncia: uma sensagio determinada pela diregio da atengio da
esquerda para a direita.

Este aspecto particular da imagem por nés descjada ¢ obtido plenamente
tanto pelo enquadramento quanto pela muisica, e pela genufna sincronizagio de
ambos. (Até a muisica parece expandir-se, afastando-se dos pesados acordes do lado
“esquerdo”. Tentemos imaginar por um momento os efeitos resultantes desses
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acordes colocados 3 “direita”, isto ¢, das frases terminando com acordes; nio haveria
2 sensagio de “v60” além dos espagos do Lago Chudskoye, como a obtida,)

Ao trabalhar para obter ontras imagens — - em outros casos -—, a composicio
dos quadros pode “treinar” o olho para uma leitura pléstica totalmente diferente.

O olho pode ser treinado nio para ligar um enquadramento a outro como em
nosso fragmento, mas para colocar enquadramento sobre enquadramento — como
camadas.

Isto produziria ou a sensagdo de ser levado para o fundo, ou a sensagio de
imagens correndo em diregdo ao espectador.

Imaginemos, por exemplo, uma seqiiéncia de quatro primeiros planos de
tamanho crescente, cada um de uma pessoa diferente, cada um colocado no meio
de seu enquadramento. Uma percepgio natural desta série de planos nio seria
como a diagramada no desenho de cima, mas como no de baixo:

L]
—

Figura 11

Este nio seria um movimento em frente do olho — da esquerda para a direita,
mas um movimento afastando-se do olho numa seqiiénciade 1, 2, 3, 4 — ou em
diregio ao olho, 4, 3, 2, 1.
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O que acabamos de observar ¢ um segundo tipo de movimento em nossa
andlise do som da trombeta e 2 mudanga para um movimento frontal em diregio ao
fundo — que se segue A nossa primeira seqiiéncia.

O som cai num plano semelhante ao plano XII — um plano como este
poderia set lido do mesmo modo (“pela inércia”) da esquerda para a direita, assim
como em diregio ao fundo:

R

Figura 12

Mas duas coisas nos ajudam a desviar 2 aten¢io em diregio ao fundo.

Primeiro, o som irrompe do centro tempora! do plano, de modo que nossa
percepgio, guiada pela analogia e por um senso de espago, coloca o som no centro
espacial do plano.

Segundo, o movimento, como um degrau, da camada branco-acinzentada de
neve indo para cima a partir da margem da base do enquadramento.

= N WA

Figura 13
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Esta “camada” leva o olho para cima, mas este movimento ascendente sobre a
superficie é a0 mesmo tempo uma aproximagio do horizonte; pode entdo ser lido
psicologicamente como um movimento espacial em diregio ao horizonte, ou para
o fundo, que ¢ exatamente do que precisamos neste caso. Este movimento é em
seguida fortalecido pelo plano seguinte, que tem uma composi¢io quase idéntica,
mas com uma linha do horizonte mais baixa — de modo que o aumento do céu
leva o olho a perceber uma distincia até maior. Mais tarde esta dire¢éo condiciona-
da do olho é materializada — primeiro auditivamente (com um som se aproximan-
do), e depois concretamente {(com os cavaleiros galopando}, quando 0 momento do
ataque se aproxima,

Com uma distribuigio sistemdtica de formas, linhas ou movimentos, € igual-
mente possfvel treinar o olho para fazer uma leitura vertical, ou em qualquer
diregio desejada.

H4 mais um potico a acrescentar 4 nossa andlise dos planos IX-X e XI-XIL
Como j4 mencionado, os planos IX-X langam-se sobre a frase A7 (igual a A4, mas com
uma nova tonalidade). Devemos observar que os planos XI-XII caetn sobre a frase B1
do mesmo modo.

O diagrama geral mostra que, diferente dos planos Ill e IV, onde um enqua-
dramento cobre cada dois compassos das frases 4 e B, dois enquadramentos cobrem
cada dois compassos das frases A1 e B1.

Vejamos se os planos IX-X-XI-XII repetem o grifico de movimento que deter-
minamos para os planos HEIV. Se sim, em que aspecto novo? Os primeiros trés
quartos do primeiro compasso caem no primeiro plano, IX. Esses trés quartos
incluem o acorde introdutério — “a plataforma de langamento”, como a chama-
mos em outras ocasides. O enquadramento que acompanha este acorde parece
quase uma ampliagio de parte do plano VI: o primeiro plano de um homem com
barba (Ignar) contra um fundo cheio de langas poderia ter sido tomada com a
cAmera mais préxima dos quatro lanceiros do plano VI. Os restantes cinco quartos
da frase cacm sobre o plano X — cujo fundo estd relativamente livre de langas,
comparado com o fundo do plano IX. Esta “simplificagio” se assemelha 4 do plano
VI, se comparamos o lado esquerdo do quadro com seu lado direito. Nosso “sola-
vanco” também pode ser encontrado neste primeiro plano -— mas neste caso
expressado de um modo inteiramente novo — como baforadas no ar frio, exaladas
por uma garganta nervosamente tensa. O “arco” neste caso é construfdo sobre um

elemento principal de crescente suspense, agora “interpretado” —-- aumentando a
excitacio.
Uma nova personificagido do nosso “movimento” ¢ revelada — um fator

psicolégico que atua, interpreta — tecido na crescente emogio.

Ao lado deste fator, devemos visualizar o plano X como tende volume, Na
transi¢io do plano X para o plano XI, andlogo A “queda” de III-1V, temos um salto
nio menos abrupto de um volume redondo — o rosto jovem de Savka em primeiro
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plano - - para um plano geral de pequenas figuras, de costas para a cimera,
vislumbradas a0 longe. Este salto ¢ produzido ndo apenas através de uma diminui-
¢io brusca das dimensdes, mas também através de uma meia-volta completa dos
personagens.

Esses dois planos — - X e XI - - sio andlogos aos lados direito e esquerdo do
plano Vil. Cada metade do plano VII ganha aqui um enquadramento inteiro, que
produz seu préprio efeito. Naturalmente eles sio enriquecidos e recebem mais peso
(comparemos Vil e X1, ou a faixa do horizonte do VII com o enquadramento inteiro
do lago congelado deserto do plano XiI1).

Vestigios dos outros elementos podem ser encontrados aqui também. O
esvoagar dos estandartes que salientamos no plano IV, ¢ os pontos mais luminosos
méveis do plano VIII aqui aparecem como raios verticais, alternando branco e
cinza, espalhando-se pela superficie gelada.

Assim podemos encontrar o mesmo grifico de movimento que determinou a
sincronizagio do movimento interno da musica e da imagem, que reaparece através
de variados meios pldsticos:

Tonalmente (plano 1)

Linearmente (plano II1)

Espacialmente (os bastidores dos planos VI-VII)

Dramitica e substancialmente (pela interpretagio dos planos IX-X ¢ pela
transi¢io pldstica do volume do primeiro plano do plano X para os volumes
reduzidos do plano Xi}.

E, também, a espera ansiosa do inimigo foi expressada através de vdrios tipos
de variagées: por meios vagos, insinuados, “gerais”, através da luz do plano I; depois
a linha do plano I1; depois pela mise-en-seéne e o agrupamento de planos VI-VIL; ¢
finalmente por uma integragio totalmente montada dos planos VIII-IX-X.

Ha4 um plano no qual ainda ndo tocamos em nossa andlise— plano V. Ao nos
referirmos a ele acima, nds o chamamos de um plano “de transi¢io”. Tematicamen-
fe, esta ¢ uma descri¢do exata: uma transi¢io do principe na montanha para as
tropas a seus pés.

Este plano também contém uma transi¢io musical — ¢ sua mudanga de uma
tonalidade para outra ¢ consistente com sua fungio temdrica, ¢ com o cardter
pldstico do plano. Este ¢ o tinico enquadramento da.seqiiéncia no qual o “arco” é
transposto da direita do quadro para o lado esquerdo. Neste caso, serve para esbogar
nio a parte aérea do enquadramento, mas a parte pesada, sélida: aqui o arco nio se
move para cima, mas para baixo — tudo estd em total correspondéncia com a
musica: uma clarineta na segio grave expressando um movimento descendente
contra um fundo de violinos em zremolo.

Apesar dessas diferengas, este plano ndo pode ser visto como totalmente
libertado de suas responsabilidades com relagio 4 seqiiéncia como um todo. Quan-
to a0 tema, este plano estd totalmente ligado aos outros planos.
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O cardeer diferente deste plano poderia ser explicado sem qualquer hesitagio
se ele contivesse algum elemento antagbnico —— se, por exemplo, os cavaleiros
alemies aparecessem, de algum modo, neste plano. Um corte tdo evidente, que
quebrasse deliberadamente a textura geral da seqiiéncia, seria, num caso como este,
nio apenas “descjdvel”, mas na realidade necessdrio. O tema do inimigo realmente
irrompe deste modo, com um som duro, novo, alguns planos adiante, como
descrito acima. Mais tarde, os temas “discordantes” dos dois adversdrios se cruzam
num combate de planos discordantes: numa discordincia de faixas de montagem,
diferindo claramente quanto & composigio e estrutura — cavaleiros alemies bran-
COs — tropas russas pretas; tropas russas iméveis — cavaleiros galopando; rostos
russos expostos, emocionalmente vivos — rostos alemies escondidos pelas viseiras
das mdscaras de ferro.

Este antagonismo dos dois adversdrios ¢ mostrado pela primeira vez como um
antagonismo de planos reunidos por meio do contraste — que resolvem a fase
introdutdria da batalha sem ainda. colocar as tropas em contato. Uma batalha
filmica j4 comegou, porém, através deste antagonismo dos elementos pldsticos que
caracterizam os antagonistas.

Mas um antagonismo total como este ndo ocorre entre o plano V e os outros
planos. Apesar de haver uma diferenga entre as caracteristicas do plano V e as dos
outros planos, V nio se afasta de sua unidade.

Como isto ¢ obtido?

-4 que vimos que as caracterfsticas do plano V sio muito diferentes das
caracteristicas dos outros planos, aparentemente teremos de olhar além dos limites
de apenas este enquadramento para obtermos a resposta.

Examinando toda a série de enquadramentos, logo descobriremos dois que,
num menor grau, descrevem o mesmo arco curvo invertido que caracteriza a linha
descendente da montanha do plano v.

Vemos que o plano V é colocado aproximadamente no meio do caminho
entre estes dois.

Um plano prepara o aparecimento do plano V. O outro o fecha.

Esses dois planos, por assim dizer, “amortecem” o aparecimento e desapareci-
mento do plano V, cujo surgimento e desaparecimento, sem eles, teria sido muito
abrupto.

Esses dois planos sdo II e VIIL

Na realidade, se desenharmos uma linha direcional das duas principais mas-
sas, podemos ver uma coincidéncia no contorno da montanha do plano v:

O plano V difere dos planos I e VIII porque a linha nio é fisicamente desenha-
da, e funciona como uma linha de construgio ao longe da qual surgem as formas
principais de IT e VIIL

Além desta ligagio mais fundamental do plano V com os outros planos, hd
também curiosos “grampos” que unem V a seus vizinhos imediatos —— IV e V1.
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Planon Plano viii

Figura 14

E ligado ao plano 1V pela miniscula bandeira esvoagando acima da monta-
nha, continuando o jogo de bandeiras sobre a linha da tropa do plano 1v; a tiltima
modulagdo rftmica musical das bandeiras na realidade coincide com o aparecimen-
to da bandeira no plano V.

O plano V é ligado ao plano VI pelo contorno negro da montanha, cuja base
ocupa a esquerda do quadro VI.

Esta base da montanha tem uma importincia que ultrapassa as consideragdes
de seus clementos de composi¢io pldstica. Encerra informagio topogréfica - —
provande que o exéicito realmente estd no sopé da Montanha do Corve. A falta de
tais “informagdes insignificantes” muito freqiientemente leva a uma falta de 16gica
topogrifica e estratégica definida, que permite que a maioria das batalhas cinema-
togrdficas seja fundida num caos histérico de escaramucas através das quais &
impossfvel discernir o quadro geral de todo o evento em desenvolvimento,

Aiém desses elementos, devemos notar aqui outros meios de se obter unidade
de composi¢io — através de um tipo espelhado de contraste. A mesma unidade
pode ser vista no plano V, pode.ser sentida quantitativamente pela representagio da
mesma quantidade com um sinal de mais ou menos.

Nossa percepgio deste plano seria totalmente diferente se, por exemplo, o
plano V contivesse nio apenas a mesma (apesar de invertida) curva do arco, mas
também uma linha guebrada ou rera. Entio terfamos procurado suas relagbes entre
clementos tio opostos como preto-branco, imével-mével eic., onde estarfamos
tratando com qualidades, que sio diametralmente opostas, em vez de com quanti-
dades iguais equipadas com éndicagses diferentes.

Porém, tats consideragdes gerais poderiam nos levar muito longe.

Em vez disso, exploremos nosso fato estabelecido —— que podemos desenhar
um diagrama geral de correspondéncia audiovisual e um grifico de movimento
dessa correspondéncia através de toda a seqiiéncia analisada. (Durante esse resumo
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de nossa andlise ¢ aconselhdvel seguir o argumento enquanto mantemos um olho
no diagrama geral.)

Nesse estdgio da discussdo, deixaremos de lado os detalhes de como as repeti-
gOes ¢ variagbes sio entrelagadas harmoniosamente. A este respeito o diagrama é
bastante claro, tanto através de seu espagamento, quanto de suas figuras.

H4 uma outra questio que ainda niio foi abordada por nossa andlise.

No inicio do capftulo 11, falamos de um principio geral, de acordo com o qual
a unidade e a correspondéncia audiovisuais sio obtidas. Nés o definimos como
uma unidade de ambos os elementos em uma “imagem”, isto &, através de uma
imagem unificadora.

Acabamos de descobrir que o “unificador” dos elementos pldstico e musical é
o impulso de um movimento que freqiiente e repetidamente passa através de toda
a construgdo da seqiiéncia. Nio ¢ uma contradigio? OQu devemos, por outro lado,
manter que dentro de nossa tfpica figura linear (isto é, tfpica de uma determinada
parte da obra) hd uma “imagem” definida, e que esta imagem estd firmemente
ligada a um “tema” da parte?

Isto aparece em nosso gréfico geral do movimento, como mostrado na lustra-
cio 1?

Se tentamos ler este grifico emocionalmente, junto com a questio temitica
da seqiiéncia, comparando um com o outro, podemos descobrir uma curva “sismo-
grifica” de um determinado processo e ritmo de desagradivel espera.

Comegando com um estado de relativa calma, desenvolve-se para um crescen-
te movimento ascendente — que pode ser lido como um perfodo de tensio ——
espera,

Perto do auge desta tensdo, hd uma sibita descarga, uma completa queda —
como um suspiro de al{vio,

Esta semelhanca nio pode realmente ser considerada acidental, porque a
estrutura aparentemente semelhante do gréfico emocional € na realidade o protéti-
po do préprio gréfico do movimento, que, como cada gréfico de composicio vive,
¢ um fragmento da atividade do homem, iluminado por uma emocio determinada
- -um fragmento da regularidade e do ritmo desta atividade.

A linha g-4-¢ da Ilustragio 1 reproduz muito claramente o estado de “segurar
a respiragio”, segurando-a até que o pulmio esteja pronto para explodir — explodir
nio apenas devido i crescente tomada de ar, mas também devido A crescente
emogio que estd ligada ao ato fisico. - - “A qualquer momento o inimigo aparecerd
no hotizonte.” E entio: “Nio, ele ainda ndo estd 4 vista,” E se respira aliviado: o
pulmio, expandido de repente, entra em colapso com a exalagio profunda... Mes-
mo aqui, numa simples descri¢io, involuntariamente colocamos depois dessa
agio... — reticéncias: as reticéncias de uma pulsagio anticlimax, uma reagio 2
prévia hipertensio.
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Aqui algo mais prende nossa atengio no gréfico. Uma repetida sensagio
estaciondria, combinada com o acorde introdutdrio da nova frase musical antes de
novamente aumentar o suspense - - entio uma queda — e assim por diante, E
assim todo o processo vai em frente, ritmicamente, invariavelmente repetindo-se
com a mesma monotonia que torna o suspense tio insuportdvel para quem o
experimenta... ‘

Decifrado deste.modo, nosso grifico das curvas ascendentes, quedas e resso-
nincias horizontais pode ser imediatamente considerado como a meta a ser alcan-
cada, a personificagdo grifica daimagem, que representa o processo de um determi-
nado estado de suspense angustiante.?

Uma construgio como esta pode. obter plenitude realista e a plena imagem do
“suspense” apenas através da plenitude dos planos-quadros — apenas quando esses
quadros sio chelos com uma representagio pléstica composta de acordo com o
gréfico mais generalizado do nosso tema.

Junto com um firme grdfico generalizado do contetido emocional da seqiiéneia
que se escuta virias vezes na partitura musical, o elemento das representagdes pictdri-
cas méveis carrega a responsabilidade pelo aumento do tema de suspense.

Em nossa seqiiéncia, vemos uma crescente intensidade de variadas repre-
sentagges passando consecutivamente através de uma série de variadas dimensées:

1. Tonal L.

2. Linear IlI-IV.

3. Espacial VI-ViI-VIIL

4. Substancial (as massas dos primeiros planos) e a0 mesmo tempo: Dramdti-
co (o jogo desses primeiros planos através de IX-X-XI-X1I).

A prépria ordem na qual essas dimensées mudam forma uma linha definida-
mente crescente — de um insubstancial, vagamente alarmante “jogo de luzes” (o

fade-in), para a clara e concreta agio humana, a atividade dos personagens realistas,
realisticamente esperande por um adversério realista.

Uma questdo permanece sem resposta — uma questio levantada por todo
ouvinte ou leitor que contemple pela primeira vez um quadro de regularidade das
estruturas de composigio: “Vocé sabia disto tudo previamente? Vocé antecipou isto
previamente? Vocé realmente calculou isto com todos estes detalhes previamente?”

Este tipo de pergunta em geral revela uma ignordncia de quem a faz quanto 20
verdadeiro modo pelo qual o processo criativo se verifica.

E um erro achar que, com a composigio de um roteiro de filmagem - -e ndo
importa se se trata de um detalhado “roteiro de ferro” ou “a prova de erro” —, o
processo criativo terminou. Infelizmente esta é uma opinido ouvida com muita
freqiiéncia — que o trabalho criativo termina assim que as férmulas de compo-
sicio sio estabelecidas, e que ¢ nelas que todas as sutilezas da construgio sio
determinadas.
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Isto estd longe de ser um panorama real do processo — no méximo, e apenas
até um certo ponto, ¢ uma imagem aceitdvel.

Estd especialmente longe da verdade com relagio as cenas e seqiiéncias de uma
construgio “sinfénica”, onde os planos sdo ligados por um processo dindmico, que
desenvolve um tema amplamente emocional, mais do que de uma seqiiéncia da fase
do enredo, que pode desenvolver-se apenas naquelas ordem e seqiiéncia. definidas,
ditadas pelo bom senso.

Isto estd ligado a outra circunstincia — a de que durante o periodo de
trabalho raramente se formulam estes “comos” e “por qués”, que determinam esta
ou aquela escotha de “correspondéncia”. No perfodo do trabalho, a selegio bdsica ¢
transformada nio em avaliagdo légica, como a uma pés-andlise deste tipo, mas em
agdo direta.

Construir nossa idéia nio através da inferéncia, mas colocd-la diretamente nos
quadros e no curso da composicdo.

Involuntariamente me lembro que Oscar Wilde negava que as idéias de um
artista nascessem “nuas”, para apenas mais tarde serem vestidas com mdrmore, tinta
e som.

O artista pensa diretamente em como manipular seus recursos e materiais.
Seu pensamento ¢ transformado em agfo direta, expressada no por uma férmula,
mas por uma forma.

Mesmo nesta “espontaneidade”, as leis, bases, motivagdes necessdrias para
exatamente esta ¢ nde outra distribuigdo dos elementos de alguma coisa passam
através da consciéncia (e algumas vezes sdo reveladas em voz alta, mas « consciéneia
néo pdra para explicar essas motivagies—- cla corre em diregdo 4 finalizagio da prépria
estrutura. O prazer de decifrar estas “bases” fica para uma andlise postetior, que
algumas vezes ocorre anos depois de passar a “febre” do “ato criativo” - - este “ato”
ao qual Wagner, no auge de sua ascensdo criativa, em 1853, se referiu ao recusar-se
a colaborar numa revista dedicada A teoria musical que estava sendo organizada por
seus amigos: “Quando vocé cria- - vocé nio explica.”?

As leis que governam os frutos do “ato” criativo ndo sio de modo algum
relaxadas ou reduzidas por isso — como procuramos demonstrar na andlise acima.

Notas

1. Escrito em 1940 e publicado na revista {skusstvo Kino (Arte do Cinerna} em janeiro de 1941
com o tftulo de “Montagem vertical”. Ultimo de.uma série de trés ensaios. Os dois anteriores foram
publicados nas edigbes de setembro e dezembro desta mesma revista. Pequenas modificagdes no texto
original foram feitas para sua utilizagio como capitulo final de O sentido do filme.






Nota biografica

SERGE! MIKHAILOVITCH EISENSTEIN nasceu a 23 de janeiro de 1898 em Riga.
Seu pai, Mikhail Ossipovitch Eisenstein, judeu de origem alems, era engenheiro-
arquiteto. Sua mie, Julia Ivanovna Konietskata, pertencia a uma familia da burgue-
sia local — era herdeira de uma companhia de navegagio. Seus pais separam-se em
1909, a mie de Eisenstein deixa Riga para estabelecer-se em Sdo Petersburgo, ¢ trés
anos depois se divorciam. Eisenstein permanece com o pai até 1915, quando passa
a morar com a mie em Sdo Petersburgo. Na escola € em casa aprende francés, inglés
e alemio, e mais tarde, depois da Revolugio, depois de desmobilizado do Exército
Vermelho, estuda japonés. Em 1920 reencontra em Moscou um amigo de infincia,
Maxim Strauch, que se tornara ator de teatro, e decide abandonar os estudos de
arquitetura para se dedicar ao teatro ao lado do amigo. Entre 1921 ¢ 1923 entra
para o Primeiro Teatro Operdrio do Proletkulr, segue as aulas de dire¢io de Vsevo-
lod Meyerhold e participa com Sergei Yutkevitch e Leonid Trauberg da fundagio
do FEKS, a Fibrica do Ator Excéntrico. Entre 1923 e 1924 dirige um grupo de
teatro € monta, com a colaboragio de Sergei Tretiakov, trés espetdculos: O sdbio;
Moscou, estd ouvindo? £ Mdscaras de gds. Depois, o cinema: A greve, Potemkin,
Outubro, O velho e 0 nove, e als um sem-niimero de textos tedricos, uma extensa
atividade diddtica, e inimeros desenhos, feitos alguns para orientar montagens de
teatro, outros para orientar a realizagao de filmes, outros como ilustragées tragadas
livremente. E ainda muitos projetos cuidadosamente anotados mas nio realizados.
Uma adaptagio de Benia Kriks, um dos “Contos de Odessa” de Isaac Babel; uma
adaptagio de O capital de Marx; uma outra de Ouro, de Blaise Cendrars; uma de Os
irmdos Karamazov, de Dostolevski; e de Uma tragédia americana, de Theodore
Dreiser, estio entre os projetos nio realizados de Eisenstein. Quatro filmes entre
1924 e 1929. Depois, somente mais trés filmes inteiramente acabados, Alexander
Newvsky e as duas partes de Jvd, o Terrivel, sio apenas a face mais visfvel de uma
atividade cinematogrdfica intensa, ainda nio conhecida de todo. Grande parte dos
roteiros nio filmados e dos textos tedricos que Eisenstein escreveu em seus dltimos
anos de vida permanece desconhecida ou pouco divulgada. Ele morreu em 11 de
fevereiro de 1948, vitima de um ataque cardfaco, enquanto trabalhava num texto
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sobre a cdr no cinema, com os negativos de seu Que viva México! ainda retidos nas
mios dos produtores norte-americanos, com a segunda parte de seu /o3, 0 Terrivel
ainda proibida, antes do aparecimento, nos Estados Unidos e na Inglaterra, de seu

A forma do filme.
J.C.A.



Filmografia

O diario de Glumov (Dnievnik Glumovd). Filme de curta metragem com cerca de
cinco minutos de duragio feito para apresentagio durante a representagio de O sdbio,
pesa de Ostrovski que teve diregdo, cendrios e figurinos de Eisenstein. Fotografia de
Boris Frantzisson. Intérpretes: Gregori, Alexandrov, Maxim Shtrauch, Vera Yanukova,
Ivan Pyriev, Alexander Antonov, Vera Muzikant, Ivan lazykanov e Mikhail Gomorov.
Depois da estréia da pega, em abril de 1923, Dziga Vertov incluiu O didrio de Glumov
na edicdo nimero 16 de Kino Pravda, em maio do mesmo ano, com o titulo Serrisos

primaveris do Proletkuls (Vesennie Ulibki Proletkulta).

A greve (Statchka). Diregio de Eisenstein. Roteiro de Valeri Pletniev, Grigori Alexan-
drov, Ivan Kravchunovsky e Eisenstein. Fotografia de Eduard Tisse. Montagem de
Eisenstein. Intérpretes: Alexander Antonov (operdrio membro do comité de greve),
Gregori Alexandrov (contramestre), Maxim Shtrauch (policial), Mikhail Gomorov, 1.
Kliukvine, Boris Yourtzev, Judith Glizer, I. Ivanov, A. Kurbatov, Vera Yanukova, AL
T evchine e B Beliaev. Filmado entre julho e outubro de.1924, terminado de montar em
dezembro deste mesmo ano. A greve teve suas primeiras exibigSes piiblicas em margo de

1925.

O encouragado Potemkin (Bronienosets Potemkin). Diregio de Eisenstein. Roteiro de
Eisenstein, com a colaboragio de Nina Agadjanova-Shutko. Fotografia de Eduard
Tisse. Montagem de Eisenstein. Assistentes de diregdo: Gregori Alexandrov, Alexander
Antonov, Mikhail Gomorov, Maxim Shtrauch e Aiexander Levchine. Letreiros escritos
por Sergei Tretiakov e desenhados por Nikolai Asseiev. Intérpretes: Alexander Antonov
(Vakulintchuk), Viadimir Barski, Gregori Alexandrov, Mikhai! Gomorov, Julia Eins-
tein, Alexander Levchine, Beatrice Vitoldi, Maxim Shtrauch, Konstantin Feldman,
Andrei Fait ¢ N. Poltaviseva. Filmado entre julho e agosto de 1925 em Moscou e
Leningrado, e entre agosto e novembro em Odessa e Sebastopol. Terminado de montar
em dezembro de 1925, estréia no dia 21 deste mesmo més e tem exibigbes piiblicas a
partir de janeiro de 1926.

Outubro (Oktiabr) ou Dez dias que abalaram o mundo (Dieciar dniei kotorie potriasli
mir). Diregio e roteiro de Eisenstein. Assistentes de realizagio: Gregeri Alexandrov,
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Maxim Sherauch, Mikhail Gomorov e Ilya Trauberg. Fotografia de Eduard Tisse.
Montagem de Eisenstein. Cenografia de Vladimir Kovriguine. Intérpretes: Vassili
Nikolaievich Nikandrov (Lenin), Nikolai Popov (Kerenski), Boris Livanov (Ministro
Terechtenko), Eduard Tisse (um soldado alemio)}, e milhares de figurantes escolhidos
entte soldados, marinheiros e a populagio de Leningrado. Roteiro escrito entre novem-
bro de 1926 e margo de 1927; filmagens entre abri! e setembro de 1927 em Leningra-
do, e em outubro em Moscou. Terminada a montagem em janeiro de 1928, Ourubro
teve uma pré-estréia neste mesmo més em Leningrado e exibiges priblicas a partir de
margo.

O velho e o novo (Staroie [ Novoie) ou A linha geral (Gueneralnaia Liniia). Diregio e
roteiro de Eisenstein. Assistentes de direcio: Gregoti Alexandrov, Maxim Shtrauch,
Mikhail Gomorov, Alexander Antonov e Alexander Gontcharov. Fotografia de Eduard
Tisse. Cenografia de V. Kovriguine, V. Rakhals e Andrei Bourov. Montagem de Eisens-
tein. Intérpretes: Marfa Lapkina (Marfa), M. Ivanine (seu filho), Vassia Bouzenkov,
Nejnikov, Kostia Vasiliev, E. Sukhareva, Mikhail Gomorov e Gregori Matvej. O pri-
meiro roteiro deste filme foi escrito entre maio e junho de 1926 e com o titulo de A
linha geral comegou z ser filmado em novembro de 1926. Em janeiro seguinte a
filmagem foi interrompida para que Eisenstein se dedicasse inteframente 4 realizagio
de Qutubro, O trabalho foi retomado em junho de 1928 e as filmagens concluidas em
novembro. Filmagens complementares foram feiras em abril e maio de 1929, depois de
uma entrevista de Eisenstein e Alexandrov com Stalin, que os aconsethou a mudar o
final do filme. Primeira exibigzo piblica em outubro de 1929,

Tempestade sobre La Sarraz (Tempéte sur La Sarraz). Pequena sdtira filmada durante
o Congrés International du Cinéma Indépendant realizado no Castelo de La Sarraz, na
Sulca, entre 3 e 7 de setembro de 1929. Dirigido por Eisenstein, Hans Richter e Ivor
Montagu, fotografado por Eduard Tisse, o filme foi todo realizado em um dia, ¢ ndo
chegou a ser montado. Os intérpretes eram Janine Boussinouse, que fazia o “Esplrito
do filme artistico”, Léon Moussinac, Jack Isaaks, Hans Richter, Réla Ralazs, Walter
Ruttman, Alberto Cavalcanti, Eisenstein, Jean George Auriol e outros participantes.

Miséria das mulheres, felicidade das muiheres (Frauennot, Frauengliick). Roteiro de
Lazar Wechsler, Eduard Tisse e Emil Berna, Diregio de Eduard Tisse, com a participa-
¢io de Eisenstein e Alexandrov. Fotografia de Emil Berna. Filmado em Zurich, enzre 23
de agosto e 3 de setembro de 1929, e montado em Paris, o filme discute a questio do
aborto e foi proibido em diversas cidades sulcas depois de sua estréia em margo de
1930.

Romance sentimentale, Filme de curta metragem experimental dirigido por Gregori
Alexandrov. Fotografia de Eduard Tisse. Montagem de Eisenstein e Alexandrov. Intér-
prete: Mara Giry. Miisica de Arkhangelsky. Filmado entre dezembro de 1929 e margo
de 1930 em Paris. ]
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Que viva Méxicol (Da Zdravystvouier Mexika). Diregio e roteiro de Eisenstein. Assis-
tente de diregdo: Gregori Alexandrov. Fotografia de Eduard Tisse., Assistente de foto-
grafia: Gabriel Figueroa. Interpretado por atores nio profissionais e habitantes de
diversas regides mexicanas, o filme teve seu roteiro preparado entre novembro de 1930
e janeiro de 1931 e a filmagem se realizou daf até janeciro de 1932, quando foi
interrompido por determinagio de Upton Sinclair, que produzia o filme., O projeto se
dividia em quatro partes, precedidas de um prélogo e seguidas de um epilogo. As duas
primeiras partes j4 tinham sido inteiramente filmadas, Sandunga e Maguey. A terceira,
Fiesta, estava pela metade, e a quarta, Soldadera, ndo se iniciara ainda. Eisenstein jamais
teve acesso aos negativos do filme, que foram usados para a realizagio dos seguintes
filmes: Thunder over Mexico (Tempestade sobre 0 México, 1933) longa metragem produ-
zido por Sol Lesser e montado por Don Fayes e Howard Aices; Death Day (Dia dos
mortos, 1933) curta metragem produzido por Sol Lesser com montagem de D. Antho-
ny; S.M. Eisenstein in Mexico, curta metragem produzido ainda em 1933 por Sol
Lessers Time in the Sun (Tempo ao sol, 1939) média merragem produzido por Marie
Seton; Mexican Simphony, série de seis filmes diddticos produzidos pela Bell & Howell
Company com montagem de W. Kruise; Eisenstein’s Mexican Project (O projeto mexica-
no de Eisenstein, 1955} longa metragem de estudo que retine na integra os planos
filmados para uma dezena de seqiiéncias, organizado por jay Leyda; Eisenstein, Mexico
1931, documentdrio soviético de curta metragem realizado por Yakov Mirimov em
1968. E, finalmente Que viva México! montagem realizada em 1981 por Gregori
Alexandrov.

O prado de Bejin (Bejin Lovii). Diregdo de Eisenstein. Roteiro de Alexander Rze-
chevski baseado no texto de Ivan Turgueniev e na histéria real de Pavel Morozov.
Assistentes de diregio: Pera Attacheva, Mikhail Gomorov, Fiodor Filipov, Jay Leyda e
N. Maslov. Fotografia de Eduard Tisse. Montagem de Esfir Tobak. Som de Leonid
Obolenski e Bogdankevich. Misica de Gavril Popov. Intérpretes: Vitia Kartachov,
Boris Zakhava, Elena Telecheca, N. Maslov, E Filipov, V. Orlov, Nikolai Oklopov e
Stanislav Rostotski. Filmagem entre maio'de 1935 e abril de 1936, quando os trabathos
foram interrompidos por ordem da Diregio Geral de Cinema. Eisenstein decide filmar
uma nova versdo da mesma histéria e reescreve o roteiro com a colaboragio de Isaac
Babel, As filmagens recomegam com N. Khemelev e B Arjanov como intérpretes
principais em agosto de 1936 mas sdo nova e definitivamente interrompidas em margo
de 1937. Os negativos arquivados em Moscou foram destruidos durante a Segunda
Guerra Mundial, mas, usando os fotogramas conservados por Eisenstein, um de cada
plano que filmara, Sergei Yutkevich e Naum Kleiman montaram duas versdes de O
prado de Bejin em 1967, uma com 30, outra com 60 minutos.

Cavaleiros de ferro (Alexander Nevsky). Diregio de Eisenstein. Roteiro de Eisenstein
e Piotr Pavlenko. Co-diretor: Dimitri Ivanovich Vassiliev. Assistentes de diregio: Niko-
lai Maslov ¢ Boris Ivanov. Fotografia de Eduard Tisse. Som de V. Bogdankevich.
Montagem de Eisenstein e Esfir Tobak. Cendrios de [ossif Chpinel e Nikolai Soloviev,
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e figurinos de:Konstantin Eliesseiev a partir dos desenhos feitos por Eisenstein. Miisica
de Sergei Prokofiev. Intérpretes: Nikolai Tcherkasov (Alexander Nevsky), Nikolai
Okhlopov (Vassili Buslai), Alexander Alrikosov (Gavrilo Olexich), Dmitri Orlov (Ig-
nat), Vasili Novikov (Parasha), Vera Ivacheva (Olga), Anna Danilova (Vassilia), Varvara
Massilitinova (Amelfa Timofeievna). Roteiro escrito entre agosto e setembro de 1937.
Filmagem entre maio e novembro de 1938. Primeiras apresentagSes publicas em
dezembro de 1938.

O grande caral de Fergana (Bofchoi Ferganskii Kanal). Roteiro de Piotr Pavlenko e
Eisenstein. Fotografia de Eduard Tisse. Miisica de Sergei Prokofiev. Iniciado em junho
de 1939, o trabalho foi interrompido em outubro do mesmo ano devido  guerra.

Iva, o Terrivel (fvan Grozny). Dirego e roteiro de Eisenstein. Assistentes de diregdo:
Boris Svechnikov, Lev Aronovitch Indenbom, Vera Kouznetsova, I, Bir e B. Bounieev.
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