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RESUMO

O presente artigo relata a experiéncia da criacdo de uma cena teatral a partir da teoria
da montagem cinematografica do cineasta soviético Serguei Eisenstein. Trata-se de um
trabalho de transposicéo de elementos cinematograficos para a cena teatral. A principal
teoria usada é a da montagem métrica e a tematica da cena € o Massacre do dia 29 de abril
de 2015, em Curitiba.
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ABSTRACT

This article reports the experience of devising a theatrical scene from the Soviet filmmaker
Sergei Eisenstein theory of film montage. This is a transposition work of cinematic elements
into the theater scene. The main theory used is the metric assembly and the theme for the
scene is the Massacre Day April 29, 2015, in Curitiba.
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Pois a arte é sempre conflito [...] é tarefa da arte revelar as contradicbes do que
existe. por meio das contradigbes despertadas no espectador. (Eisenstein)

DO TEATRO AO CINEMA

Serguei Mikhailovitch Eisenstein®, estudante de engenharia, serve o Exército
Vermelho em 1917, e trés anos depois se torna aluno de Vsevolod Emilevitch Meierhold*
no Proletkult®. Segundo Vanessa Teixeira de Oliveira, o ponto definitivo para sua entrada no
teatro foi a montagem de Meierhold de Mascaradas, na mesma época das manifestagdes
de fevereiro de 19176 (2002, p. 2).

O primeiro trabalho profissional de Eisenstein (ndo profissionalmente ha registros
de seu trabalho desde 1918) no teatro € em 1921 na peca O Mexicano, no qual dividiu
a criagao de cenario, figurino e encenagao com outros artistas. Desenha figurinos para
Nikolai Foregger, importante encenador e coredgrafo construtivista. Seu ultimo trabalho

com Meierhold é A Morte de Tarielkin em 1922, quando vai para o Proletkult de Moscou,

3 Serguei Mikailovitch Eisenstein (23.01.1898 - 11.02.1948) Encenador do Proletkult e um dos mais
importantes cineastas soviéticos. Comunista, participa da Revolugdo de Outubro de 1917. Desenvolve a
teoria da montagem. Entre suas obras esta “O Encouragado Potemkin”, um dos filmes mais importantes da
histéria do Cinema.

4 Vsevolod Emilevitch Meierhold, (28.01.1874 — 02.02.1940) ator, diretor e produtor de teatro soviético.
Compés o Teatro de Arte de Moscou, sendo aluno de Constantin Stanislavski até romper com ele, devido a
discordancias em relagdo ao seu método de interpretagédo. Criador da biomecéanica. Morto pelo stalinismo,
acusado de espionagem e trotskismo.

5 “Proletkult é a contragéo de Proletarskaia Kultura cuja tradugéo para o portugués seria algo como Cultura do
Proletariado. Criada em setembro de 1917 pelo Conselho Central dos Comités de Fabrica, esta organizagao
independente, como 0 nome sugere, objetivava a difusdo da cultura entre os trabalhadores e, sobretudo, a
criagdo de uma nova cultura proletéria [...] As pretensdes do Proletkult entravam em confronto com a politica
cultural do partido. [...] Em 1920, o Proletkult ja contava com aproximadamente meio milhdo de membros
ao passo que o partido tinha 620 mil. Com a intensificagdo do controle do Estado, o Proletkult perdeu sua
autonomia e, em 1922, passou a tutela dos sindicatos.” (OLIVEIRA, p. 11, 2008). Sobre a posi¢cao do POSDR
(Partido Operario Social Democrata Russo) em relagéo ao Proletkult, Silvana Garcia cita Lénin, no Congresso
do Proletkult em 1920: “O marxismo adquiriu uma importancia histérica enquanto ideologia do proletariado
revolucionario pelo fato de que, longe de rejeitar as maiores conquistas da época burguesa, ele - bem ao
contrario — assimilou e repensou tudo o que havia de precioso no pensamento e na cultura humanos mais de
duas vezes milenares.” LENIN apud GARCIA, 2004, p.8).

6 Fevereiro de 1917: primeira fase da Revolugdo Russa, que culminou na Revolucdo de Outubro, no mesmo
ano. A alianga entre burgueses e socialistas derrubam o czar e instauram o governo provisério, causando
também a saida da Russia da 12 Guerra Mundial.
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onde pode aplicar seu proprio programa de treinamento de ator, com base na biomecanica
e na ginastica expressiva de Rudolph Bode. Monta O Sabio e Escuta, Moscou? em 1923.
Desenvolve teorias para o teatro a partir da montagem de O Sabio: no manifesto Montagem
de Atragbes propde um novo método para a construgao da peca teatral, com influéncias
do circo, music-hall, Grand-Guignol e, claro, do cinema. Em 1924, realiza a montagem
de Mascaras de Gas, pegca que se passava em uma fabrica. A partir desta montagem,

Eisenstein percebe:

o encontro de todos os elementos das tendéncias cinematograficas. As turbinas,
0 segundo plano da fabrica, negavam os ultimos remanescentes da maquiagem
e trajes teatrais e todos os elementos pareciam fundidos independentemente.
Os acessorios teatrais no meio da plastica real da fabrica pareciam ridiculos. O
elemento de “encenacao” era incompativel com o cheiro acre do gas. O praticavel
insignificante ficou perdido entre as plataformas reais da atividade de trabalho. Em
resumo, a produgéo foi um fracasso. E nés nos vimos no cinema. (EISENSTEIN,
2002-A, p.24)

Para Eisenstein, o cinema resolveria questdes impensaveis no teatro: trata-se
de um “teatro sintético”, da fusdo do elemento da ficcdo com o elemento da realidade, € um
novo lugar para velhas questdes estéticas, instrumento para expressar a sensibilidade da
época que foi modificada devido as novas condi¢des de vida nas cidades (OLIVEIRA, 2008,
p.137,138). Seu interesse no cinema se dava também por sua especificidade tecnoldgica
que fazia do cinema “capaz mais do que qualquer outra arte, de revelar o processo que

ocorre microscopicamente em todas as outras artes.” (EISENSTEIN, 2002-A, p.17):

As experiéncias formais que Eisenstein vinha realizando no teatro parecem
encontrar no cinema a técnica artistica ideal em fungao das possibilidades que este
ultimo apresentava de trabalhar o dinamismo, a descontinuidade, a simultaneidade,
a deformacéo, a fragmentagédo, como também a organicidade da obra artistica. O
cinema teria uma maior influéncia sobre o espectador, atingindo-o emocionalmente
de forma mais poderosa. (OLIVEIRA, 2008, p.13)

Mas sua ida ao cinema ndo se trata de virar as costas ao teatro:

E o estudo do cinema deve continuar inseparavel do estudo do teatro. Construir
a cinematografia a partir da “ideia de cinematografia”, e de principios abstratos, &
barbaro e estupido. Apenas através da comparacao critica com as formas primitivas
mais basicas do espetaculo € possivel dominar criticamente a metodologia especifica
do cinema. (EISENSTEIN apud OLIVEIRA, 2008, p.14).
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A migracdo de Eisenstein do teatro para o cinema, sua formagao na area
da engenharia, a relagdo com Meierhold’, seu contato com a cultura japonesa?, seu
posicionamento politico e seu interesse pelo construtivismo?, aglutinam em sua trajetéria
os elementos necessarios para sua sintese: o desenvolvimento dos métodos de montagem
cinematografica: “O filme soviético faz dela [a montagem] a condi¢ao e o nervo do cinema.”
(EISENSTEIN apud ALBERA, 2002, p. 84).

O principal cineasta a influenciar Eisenstein, foi o americano David Wark Griffith

e sua forma de pensar a montagem no cinema:

Quando o Sr. Griffith sugeriu que a cena de Annie Lee esperando pela volta do
marido fosse seguida pela cena de Enoch naufragado numa ilha deserta, foi mesmo
muito perturbador. “Como pode contar uma histéria indo e vindo deste jeito? As
pessoas ndo vao entender o que esta acontecendo.”

“Bem”, disse o Giriffith, “Dickens nao escreve deste modo?”

“Sim, mas isto é Dickens, este € um modo de escrever um romance; ¢ diferente.”
“Oh, ndo tanto; escrevemos romances com imagens; nao é tao diferente!” (GRIFFITH
[Linda A.] apud EISENSTEIN, 2002-A, p. 180)

O que Eisenstein faz no cinema é organizar, pesquisar, desenvolver e formalizar
as técnicas de montagem e suas teorias. Segundo José Carlos Avelar, na introducao de A

Forma do Filme (2002-A):

ao falar de montagem, Eisenstein nao estava querendo se referir apenas ao trabalho
de juntar os pedacos do filme numa certa ordem, nem mesmo, num sentido mais
amplo, apenas a ideia que organiza as composig¢des de cada um desses pedacos,
e ainter-relagao/colisdo entre eles para formar o sentido do filme. [...] 0 pensamento
humano é montagem onde passado ndo desaparece e sim se reincorpora,
reinterpretado, no presente. (p. 7,8)

7 Relagdo com Meierhold: Para Eisenstein, Meierhold podia mostrar tudo, mas nao podia explicar nada.
Insistia na criagdo de um método por seus alunos mas ele préprio ndo desenvolve o seu: “A pletora de
suas ocupacdes lhe afastava sempre da meditagdo e da analise daquilo que havia sido feito.” (YUTKVITCH
apud OLIVEIRA, p.7) “O ponto é que Eisenstein desenvolveu uma forte rivalidade com Meierhold, que durou
toda sua vida. Conforme Bulgakowa, no dia 23 de novembro de 1928, Eisenstein leu um artigo acerca da
“cineficagao” do teatro meierholdiano e fez uma lista das coisas que o ex professor teria roubado dele. Chega
a considerar a biomecanica uma invengéo sua e néo de Meierhold.” (OLIVEIRA .p.7, 8 € 9)

8 Cultura japonesa: “Para fundamentar suas teses, utiliza-se de conceitos, nogdes e percepcdes que toma da
cultura oriental, especificamente a japonesa, identificando os tragos cinematograficos de sua cultura imagética
e transpondo os métodos de construgédo de sentido, do teatro kabuki, da escrita figurativa dos ideogramas e
dos haikais, para as imagens em movimento. Porém, atenta para o fato do cinema japonés ser uma excegao
dentro dessa cultura, por ignorar justamente, a montagem.” (KAMADA,p.25, 2010);

9 Construtivismo: movimento artistico contemporaneo a Revolugcado Russa de 1917. [...]Para os construtivistas,
o artista, ou melhor, o designer criativo, exerceria a mesma fungéo social do cientista e do engenheiro.
(OLIVEIRA p. 17) “o artista deve se tornar um trabalhador da arte, comparavel a um engenheiro.” (ALBERA,
p. 259).
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Eisenstein teoriza sobre cinco métodos de montagem: a montagem meétrica,
montagem ritmica, montagem tonal, montagem atonal e montagem intelectual. O grau de
complexidade de cada montagem é maior em relagao a sua forma anterior.

E necessario aprofundarmos aqui o fato de que o pensamento de Eisenstein se
desenvolveu permeado por sua posigao politica, que se expressava, em um ambito mais
geral, por meio da teoria construtivista: Um artista ndo € bom porque € inspirado ou tem um
dom, mas sim, porque segue um meétodo, assim como um arquiteto que projeta uma casa
que ndo desabara ndo é magnifico, é apenas um arquiteto que seguiu o método. E ao redor
deste pensamento que se funda o construtivismo, que propde o pensamento das coisas
enquanto método, enquanto processo, ndo para engessar uma fruicao artistica, mas para
que essa fruicdo ndo se dé apenas para os “artistas iluminados”. E do anseio de descobrir
tecnicamente o porqué de certas escolhas cénicas nos levarem a certos pensamentos e
emocgdes que a arte construtivista se desenvolve, e principalmente da vontade de tornar
a arte ndo s6 uma especificidade dos artistas, mas sim uma apropriagdo da humanidade,
promovendo a socializagdo dos meios de producdo da arte: “O aspecto da propriedade
privada da criatividade precisa ser destruido. Todos n6s somos criadores e nao ha motivo, de
nenhum tipo, para a distingdo entre artistas e nao artistas.” (LISSITZKI apud ARMSTRONG,
2015)

DO CINEMA AO TEATRO

Esta parte do texto trata das experimentacgdes feitas no processo, os resultados
sdo apresentados no proximo subtitulo. Opto por, neste trabalho, desenvolver apenas
estudos em torno na montagem métrica que, por si so, ja fornece material mais que suficiente
para a proposta aqui apresentada.

Em “A Forma do Filme”, Eisenstein, descreve que a montagem métrica
tem como matéria principal “os elementos absolutos dos fragmentos [...Jnuma féormula
esquematica correspondente ao do compasso musical. A realizacdo esta na repetigcao
desses ‘compassos’.” (2002-A, p.79). Eisenstein desenvolve trés diferentes formas dentro

da montagem meétrica:
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A montagem meétrica simples que trabalha com compassos musicais simples:
tempo de valsa, tempo de marcha (3/4, V4, 2/4, etc.).

A montagem métrica complexa que utiliza ritmos irregulares (16/17, 22/57, etc.).

E a montagem alternada que alterna dois fragmentos de comprimentos diferentes
de acordo com o conteudo de cada um. Nesse tipo, o conteudo do fragmento é subordinado
ao seu comprimento.

Dada a complexidade encontrada em apenas um tipo de montagem (que é o
primeiro dos cinco) opto por desenvolver a pesquisa com base apenas nesta teoria; nao
ignorando as outras, mas tendo a montagem meétrica enquanto guia do experimento a ser
desenvolvido.

Ao procurar outras experiéncias sobre o trabalho de aplicar no teatro um método
desenvolvido para o cinema, encontro a pesquisa do professor Eduardo Okamoto, que, em
seu mestrado intitulado “O Ator-montador”, aplica a montagem de Eisenstein ao trabalho
do ator.

Ao levar em conta o trabalho de Okamoto e comecar a pensar na metodologia
para os encontros com os atores, chego a uma potente questao: a transposi¢cdo. O método
da montagem métrica de Eisenstein tem como material o fragmento do filme. Para Okamoto,

o fragmento é acao e a montagem se da a partir da aproximacgao destas:

se, no cinema, a justaposi¢cdo de duas imagens produz uma terceira significagao,
no trabalho de ator, a aproximagédo de agdes produz significagao; ou duas ag¢des
aproximadas numa sequéncia sintetizam-se num terceiro significado; enfim, o
choque de duas ac¢des produz significagéo. (2004, p.54)

Okamoto desenvolve seu mestrado tendo como objetivo o trabalho do ator.
Entretanto, no trabalho que apresento aqui, o foco € o encenador e/ou diretor. Feitas estas
ponderagdes, coloco aqui algumas reflexdes feitas a partir de trés pontos: a teoria de
Okamoto, o foco deste trabalho e o trabalho de transposi¢ao. Vamos a elas:

No teatro, vemos o ator ir de um gesto ao outro, caracterizando, como disse

Okamoto, a aproximacao das agdes mas nao sua sobreposicao.
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Acredito que a montagem € sobreposi¢ao, substituicdo de uma imagem por outra,
logo, dois “fragmentos” ndao seriam apresentados ao mesmo tempo, ou no mesmo quadro,
pois a prépria composicao deles ja geraria a terceira imagem e néo o choque entre eles.

Pensando na tradugdao mais fiel a teoria eisensteiniana, chego a algumas
respostas que tento aplicar na realizagao da cena e que descrevo nos pontos abaixo.

A transposicao de elementos cinematograficos ao teatro, o fragmento, portanto,
sera:

1. Imagem corporal estatica;

2. Texto sintético;

3. Objetos;

4. Acdes simples;

5. Som, musica.

Na experiéncia da cena, utiliza-se estes materiais em sobreposi¢cao, enquanto
formas possiveis de se transpor o fragmento. A organizagao desta sobreposigcao é regida
pela montagem métrica simples e pela montagem métrica alternada.

Por transposi¢cao entendo transito, algo que é levado de um lugar a outro. A
pesquisadora Helena Coimbra Meneghello, em seu artigo intitulado “A transposigao
intersemiotica” diz:

“O linguista Roman Jakobson foi o primeiro a descrever, em 1959, o fendmeno da
tradugao semidtica como transposigéo de signos de um sistema semidtico verbal
para um outro sistema de natureza diferente. A tradugéo intersemiética foi definida
por Jakobson como sendo aquele tipo de tradugdo que consiste na interpretacéo
dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais, ou de um sistema

de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema
ou a pintura” (p. 309, 2014).

E préximo a este entendimento de Jakobson que proponho este projeto, neste
caso levando uma teoria relativa ao cinema a ser aplicada ao teatro.

Na cena montada para objetivar as ideias aqui apresentadas, optamos por
desenvolver um tema que nos é familiar e recente: o dia 29 de abril de 2015, no Centro
Civico em Curitiba, no qual os servidores publicos sao vitimas de um golpe do Estado
em suas aposentadorias; o evento ficou conhecido como Massacre de 29 ou Massacre

do Centro Civico, no qual diversos segmentos da policia dispararam tiros de balas de
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borracha, bombas de efeito moral, bombas de gas lacrimogéneo e spray de pimenta contra
trabalhadores (em sua maioria professores), em manifestagcéo pacifica no local. O ocorrido
neste dia teve grande impacto na vida da cidade e foi noticiado internacionalmente. Por sua
relevancia politica, tal tema se constituiu como poténcia e base para a expressao formal deste
projeto. O processo de construgao da cena se deu por encontros semanais previamente
preparados durante 3 meses, nos quais realizamos um breve estudo e exercicios praticos
e de escrita com os atores para gerar material para a cena.

Destrincharemos aqui a utilizacdo de cada fragmento traduzido na cena.

IMAGEM CORPORAL ESTATICA

Ao pensar no fotograma, chega-se a imagem estatica, quase automaticamente.
A sobreposig¢ao de varias imagens estaticas gera o movimento. No teatro, € o corpo real
e vivo dos atores que se movimenta em frente aos nossos olhos, sem intermédio de
uma camera ou projecao. Mas e se a agédo nao fosse possivel? Se apenas uma imagem
chegasse ao espectador? A primeira parte da cena, chamada “A policia é o brago armado
do estado”, consiste em contraluz vermelha no ch&o e imagens corporais de trés atores. As
imagens foram tiradas de videos do dia 29 de abril e das experiéncias dos préprios atores,
que viveram este dia no Centro Civico de Curitiba. As imagens eram alternadas segundo a
sonoplastia: a luz acendia e apagava a cada 8 tempos, de acordo com a cadéncia do hino
nacional mesclado com sons do dia 29, como disparos, explosées, gritos e tiros. O objetivo
era simplesmente testar de forma mais Obvia esta traducéo: o fotograma enquanto foto,
imagem parada, mas ndo com 12 ou 24 quadros por segundo, mas um quadro a cada oito

tempos.
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TEXTO SINTETICO

Cinco estrofes de trés linhas, baseadas em haicais, sao feitos a partir da escrita
dos atores sobre o tema. A escolha dos haicais € feita a partir da relagdo de Eisenstein
com eles pela cultura japonesa e seu laconismo. Sobre o haicai e o tanka', diz: “A simples
combinagao de dois ou trés detalhes de um tipo de material [escrito] cria uma representagao
perfeitamente terminada de outro tipo — psicoldgico.” (2002-A, p.38).

Em apenas trés linhas contar uma histéria, deixar no ar sua conclusao. Em uma
parte dos haicais € dito:

“O branco chéo de ricos
Quando vé mancha rubra

E molho de tomate

Todo dia tem sangue
Todo dia tem molho

S6 varia a procedéncia”

O sangue e o molho citados no texto se relacionam com as ag¢des simples,

explicadas no ponto 4.

OBJETOS

Enquanto os haicais sao ditos por uma atriz tendo apenas um foco de baixo
para cima em seu rosto, objetos que remetem ao dia 29/04, como mascaras, leite, vinagre,
por exemplo, passam em sua frente, das maos de um ator para outra atriz, de forma que
apenas os objetos entram em frente a luz, mesma luz que iluminava o rosto da atriz que

dizia o texto, alternando o foco entre atriz/texto e objeto. Os objetos sdo apresentados

10 Tanka: “O tanka é uma forma quase intraduzivel de epigrama lirico de dimenséao rigorosa. [...] Esta deve
ser a mais incomum de todas as poesias, tanto na forma como no conteddo. Quando escrita, pode ser
analisada tanto pictérica quanto poeticamente. Sua escrita tem tanto valor como caligrafia quanto como
poema.” (EISENSTEIN, 2002-A, p.32)
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posteriormente, na quarta parte da cena, ai sim com seus devidos usos, mas nesta parte,
apenas a presencga dos objetos bastava: o objetivo era gerar na cabecga do espectador o

sentido entre texto e objeto.

ACOES SIMPLES

Na metade da segunda parte, projeta-se o rosto da atriz ao vivo, na cena,
realizando assim uma dupla apresentacdo da mesma imagem: a atriz viva, em cena e a
atriz projetada, no pano branco. A camera que capta a imagem projetada ao vivo, segue
outra atriz até o camarim, e em frente a uma pia branca lava suas maos sujas de sangue
que escorre pelo ralo. Em seguida a camera se posiciona em frente a um ator que come
macarrdao com molho de tomate. Tais acbdes foram desenvolvidas de acordo com o texto
na primeira metade desta parte: o sangue e o molho de tomate, falados nos haicais, que
sdo matéria palavra, dita, que chega ao publico pela fala anteriormente, depois se mostram
como imagem, ndo ao mesmo tempo, ndo sendo legenda, mas mostrando a mesma coisa

em dois materiais diferentes.

Os japoneses nos mostraram uma outra forma, extremamente interessante, de
conjunto — o conjunto monistico. Som — movimento — espago — voz, aqui nao
acompanham (nem mesmo paralelos) um ao outro, mas funcionam como elementos
de igual significancia. (EISENSTEIN, 2002-a, p. 29)

SOM, MUSICA

Emprega-se trilha sonora em trés partes: na primeira parte, das imagens
estaticas, na terceira parte, da musica cantada e na quarta parte (intrinseca a terceira, pela
musica) do video.

Na primeira parte, utiliza-se dois sons: um trecho do Hino Nacional Brasileiro e
sons gravados no dia 29 de abril, rodados ao mesmo tempo. O choque da sobreposigéo de
imagens na montagem, ao se transformar em som, mostrou-se mais potente em seu uso
simultaneo do que sobreposto, que dialogava com as imagens apresentadas (descritas no

ponto 1 desta parte). O Hino que ouvimos durante toda a vida, que nossos professores nos
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ensinaram a cantar, que “nos protege”'', € o mesmo que embala a cena e divide o ar com os
gritos destes mesmo professores, que “legitima” o Estado e a Patria enquanto provedores
da desordem deste dia.

O material da terceira parte era o0 som em si, a musica enquanto elemento
autébnomo. Existe um cuidado com este elemento ao trabalhar a montagem meétrica,
por sua relagado temporal e ritmica com este tipo de montagem. Algo interessante que
Eisenstein pondera em seu texto Dramaturgia da Forma do Filme &, dentre outras coisas,
a relagao de diversos elementos e areas de conhecimento artistico: “Arquitetura € musica
congelada” (2002-A, p. 51) diz Goethe, citado por Eisenstein. Ao tentar pensar a musica
enquanto arquitetura do dia 29, chegamos a um som repetitivo e que remetesse a um
estouro: enquanto base pensamos em um punk rock e gravamos um bumbo e uma caixa
alternadamente, com um toque de cada. Chegamos a um som repetitivo, forte e agressivo,
por conta do tema escolhido e pela referéncia a Eisenstein sobre a agressividade da arte.
Mostrou-se interessante trabalhar esse elemento agressivo, ndo apenas nessa parte, mas

ao longo da cena. Sobre isso, afirma Oliveira:

Ao tratar do cinema soviético em suas memoarias, Eisenstein refere-se ao mesmo
como atividade guerreira, como arma, pois no ambito do cinema também se daria um
confronto entre ideologias inimigas. E nesse sentido, segundo ele, que a arte pode
ser entendida como uma das faces da violéncia. Arte como estética operacional.
Arte como um instrumento de reeducacgéao e de influéncia sobre as pessoas. Essa
disposigcao agressiva vale também para sua atividade no teatro, transformando-o em
‘local de apresentagédo de experiéncias que visam a elevar o nivel organizacional
da vida cotidiana das massas’ e onde ‘deveriam ser criadas obras tdo violentas,
tdo impregnadas de realidade que a sua visao o espectador se cansaria da Arte e
preferiria, a ela, o drama da propria realidade’. (2008, p.5)

E da agressividade proposta por Eisenstein e da hostilidade sentida no dia em
questao que nasce a musica desta parte. Sobre a base ritmica, gravamos uma letra simples
e gritada. Aideia era, ja passada a metade da cena, caminhar para a superagao, apropriagao

e sintese do conflito. A letra que compusemos, tinha duas estrofes:

“Quanto mais a gente apanha
Mais a gente sangra

11 Hino: dizem que, ao cantar o hino nacional em manifestagdes, a policia € impedida de disparar qualquer
golpe sobre a populagdo. Nao encontrei nenhuma comprovacgéao legal disso.
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Quanto mais sangue escorre
Mais aprendemos a escapar da morte

A classe é imortal
Se se entende como tal
As maos calejadas, firmes, levantadas
Seguem até o final”

A base toca durante todo o tempo da parte 3 e 4. A parte 4 se trata de um
curta, chamado A Classe Aprende, falaremos dele no préximo ponto. Enquanto trilha,
ainda seguindo a ideia da arquitetura, pensamos em sons de diversos sentidos: metalicos,
estouros, batidas, ruidos. Gravamos com diversos instrumentos e objetos e colocamos por
cima da base, durante a duracao do curta.

Por ultimo, na quarta parte, fechando a transigao entre teatro e cinema, temos a

exibicdo de um curta-metragem:

MONTAGEM CINEMATOGRAFICA DENTRO DA CENA

Gravamos um curta-metragem para compor a quarta parte da cena. O roteiro
tratava da histéria de pessoas que, vitimas da opressao policial, aprendem a neutralizar
e rebater ataques das bombas. A referéncia do video veio do proprio dia 29: apds duas
horas de disparos, algumas pessoas aprenderam que podiam colocar caixas de papelao e
baldes sobre as bombas de fumaca, dessa forma, a fumaca, que durava alguns segundos,
permanecia la dentro e ndo se espalhava com o vento. Foram acrescentados algumas
imagens do dia 29 de abril com o objetivo de aproximar o espectador do tema apresentado.

A montagem do curta inclui tentativas de diversos tipos de montagem
sistematizadas por Eisenstein, além de alguns enquadramentos com referéncias a dois
filmes: O Homem com a Cédmera de Dziga Vertov e O Encouragado Potemkin, do proprio

Eisenstein.
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SOBRE A EXPERIENCIA

O resultado € uma experiéncia de duas linguagens que dividem a cena, e sua
matéria de pesquisa €, na verdade, a forma. Foi um trabalho sobre a forma a ser aplicada
ao teatro e ao cinema. Forma que vai de um a outro e portanto se caracteriza enquanto um
trabalho de transposicao. Logo, além do que ja foi abordado até agora, € importante relatar
aqui o elemento principal a ser considerado no todo da encenagao: a transposi¢cao e seus
desdobramentos:

a) Enquanto linguagem total do que é apresentado: A cena vai do teatro ao cinema, com
um inicio em uma cena teatral e gradual insergdo de elementos cinematograficos até
a exibicao do curta metragem. Nesta parte, o publico fica sozinho com o video, sem os
atores ou ninguém da parte técnica, e ao final ninguém volta pra receber os aplausos.
O teatro tem em si a questdo da presenca. Estas agdes tem o objetivo de questionar
esta presenca tanto para os atores quanto para o publico (ndo a presenca em si, se
estamos ou ndo ali, mas o porque de estarmos ali ou se isso € realmente necessario,
se isso é a forma mais potente, enfim, por que fazer teatro?). O realizador de cinema
nao tem dimensao de quem sua obra atinge, ou se gostaram ou nao, pois nunca (quase
nunca) temos aplausos ao final de um filme. Ja no teatro, o aplauso é tdo comum que
se tornou rotina e muitas vezes obrigagao polida: mesmo que eu nao tenha gostado
da peca, tenho que aplaudir, pois o ator e o diretor estao la na frente abaixando seus
troncos e sorrindo, olhando para mim.

b) Enquanto elemento de uma linguagem para outra (este sim o resultado mais potente
ao qual chegamos) da transposi¢do dos elementos em si da forma, da montagem:
1)Fotograma: a imagem no cinema e no teatro; os fotogramas enquanto objetos
apresentados sucessivamente; 2) Montagem: a montagem métrica simples enquanto
intercalacéo de som e luz ritmados; a montagem métrica de alternancia entre objetos e

texto (haicai).
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AJUSTES NA CENA

a) Erro quando coloco o fragmento enquanto matéria do cinema, enquanto na verdade, a
matéria do cinema € a sobreposicao destes fragmentos, gerando o movimento, ou seja,
o fragmento em movimento. Logo, no teatro, a transposi¢céo desta matéria € o préprio
movimento, o que torna a matéria do teatro impalpavel, “imparavel”’, algo que agora
nao consigo definir, mas que penso ser a propria vida. Por isso a primeira parte da
cena falha, pois ela € uma tentativa de parar a vida, de mostrar um fragmento que nao
existe pois os atores, mesmo estaticos estdo em movimento, respirando, vivos. Sendo
assim a primeira parte da cena nao funciona em sua forma primeira. A alternativa criada
para a resolugao do problema foi colocar os atores em movimento, seguindo 0 mesmo
roteiro de agdes: entre o inicio e o fim da primeira parte tais movimentos aumentam sua
velocidade e intensidade, bem como a iluminagao que comega baixa e ao final esta em
seu maximo.

b) Os objetos em cena ficaram minusculos (como os aderegos de Mascaras de Gas em
meio a uma fabrica real) e ndo cumpriram sua fungao. A solugédo foi aumenta-los de
tamanho em projecédo seguindo as mesmas agdes da cena original.

c) Para trazer mais elementos do dia 29 para a cena, inserimos algumas imagens reais

deste dia feitas pelos manifestantes no curta exibido na ultima parte.

ONDE CHEGAMOS

ApOs a experiéncia, chega-se a algumas conclusdes e muitas novas perguntas.
A poténcia dos resultados mostra-se pela importancia da reflexdo proposta as areas de
encenacgao e diregdo, bem como uma breve contribuicdo a essa linha de pesquisa, da arte
politica e do construtivismo.

A pesquisa chega a novas perguntas a serem respondidas em outros projetos. A
traducao enquanto condicéo para o avango da pesquisa mostrou-se aplicavel em diversas

formas; acabou por se tornar a pesquisa em si, abrindo um leque de op¢des. Uma dessas
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opgdes é aprofundar a pesquisa, trazendo as outras formas de montagem mais para o
centro do projeto ou mesmo investigando outras possibilidades da propria montagem meétrica
(como a montagem métrica complexa, por exemplo). A transposigao de teorias do teatro a
serem aplicadas no cinema por exemplo, ou seja: o0 caminho inverso do que foi apresentado
aqui, aparece também como possibilidade para um proximo projeto. Durante a pesquisa,
a relagao diretor-ator apresentou algumas perguntas: Como preparar os encontros? Como
construir exercicios que se utilizem das metodologias estudadas, pensar na necessidade
e dificuldade de cada ator e como contempla-las nos encontros? Que perguntas fazer,
como orientar? A questao pedagodgica desta relagdao mostra-se ainda mais potente quando
pensamos na proposta construtivista em sua amplitude.

Em suma, “voltar” as teorias construtivistas (apesar de nao se tratar, em absoluto,
de um retorno), mostra-se necessario quando vé-se que nem mesmo 0 acesso a ela ou a
arte que dela se deriva é comum, que dira a sua produgao. A pretensao deste artigo nao
€ resolver essa problematica (até porque essa mudanca nao se dara teoricamente € nem
mesmo numa pratica cinematografica ou teatral), mas sim contribuir com a discussao de
uma arte que tenha um debate politico em sua expressao, que seja, como disse Eisenstein,

uma atividade guerreira, uma arma.
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