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Montagem, teatro antropoloégico
e imagem dialética’

CAROLINA ABREU E VITOR GRUNVALD

Técnica caracteristica do cinema, a montagem tornou-se procedimento das
principais propostas artisticas das vanguardas do inicio do século XX. Em
casos-limite, como no dadafsmo, a dialética de montagem e desmontagem
leva a ruptura com a prépria obra de arte e ao questionamento da arte como
instituigao. Inspirados no conceito de montagem, experimentos diversos
iluminaram as relacSes entre técnica, estética e conhecimento, desde entio.

George Marcus advogou, repetidamente, que a montagem pode criar um ima-
gindrio eficaz e visceral para a produggo antropoldgica.? Observou como a nogao
cinematografica de montagem inspirou a escrita etnografica contemporénea a
pdr em xeque as convengdes retdricas e as estruturas narrativas tradicionais.
Em um artigo sobre a sensibilidade modernista na recente escrita etnografica,

Marcus (1994) nota que

' Este artigo foi escrito a partir das pesquisas de doutorado conduzidas pelxs autorxs e financiadas
pela Fundacio de Amparo 2 Pesquisa do Estado de Sio Paulo (FAPESP n. 2010/52568-2 e n.
2012/11680-0). Também contou com apoio do Projeto Tematico A experigncia do filme na antro-
pologia (FAPESP n. 2009/52880-9), coordenado pela prof? dr? Sylvia Caiuby Novaes.

* Marcus (1994} argumenta em favor da montagem especialmente diante de investigacdes de campo
multilocalizadas e cimplices porque ela abre possibilidade para a construgdo de narrativas descon-
tinuas, de multiperspectivismo, ao proporcionar efeitos da simultaneidade, em nome da pelifonia,
da fragmentacio e da reflexividade.



os movimentos experimentais e autoconscientes de afastamento das representacées
realistas tanto na histéria quanto na antropologia foram levados adiante em nom
da montagem. A montagem se presta, como técnica, ao desejo de romper colv::
convengdes retdricas e modos narrativos existentes através da exposicio de sy
artificialidade e arbitrariedade. (1994, p. 40)3 :

Com efeito, a analogia entre a maneira como o cinema compé&e sua coeréncia
narrativa e as priticas de narragio da antropologia (e da histéria) oferece
comentdrios criticos fundamentais nio apenas sobre como construimos o
conhecimento, mas, principalmente, sobre seus limites e suas potencialidades

Neste ensaio, através de aproximagdes entre a montagem cinematografica
a teatral e a literdria (da histéria e da antropologia), procuramos apontaxi
principios para uma antropologia critica, ou seja, uma prética antropolégica
consciente das escolhas politicas e éticas de seu mise-en-scéne. Um pouco
além, propomos, ainda, considerar como diferentes conceitos de montagem
repercutem em perspectivas tedricas diversas, interessados que estamos em
investigar a peculiaridade da montagem para a constituicio do olhar dialético
de Walter Benjamin.

Reflexividade filmica e antropoldgica

Marc-Henri Piault (1995) pontuou que o desenvolvimento da antropologia,
como um projeto especifico e deliberado, é contemporineo ao nascimento
do cinema ji que os primeiros filmes foram, de fato, etnolégicos: produzidos
para descobrir, ver e entender as situagdes sociais e restituir nio somente a
materialidade das produges, mas também, os movimentos e expressoes que
sdo, igualmente, enriquecidos de sons, falas e misicas.

O uso de uma observagio dinmica e totalizante, a passagem pelo “campo” € as-
sim, a experimentagio, faziam do cinema e da etnografia os filhos gémeos de um
empreendimento comum de descoberta, de identificagdo, de apropriacio e, talvez,
de uma verdadeira devogio do mundo e de sua histéria. (PIAULT, 1995, p. 27)

Embora o uso do audiovisual na antropologia tenha sido em principio motiva-
do pelo intuito de registro e exposigio de fendmenos sociais, inspirado pelo

? No original: “the self-conscious experimental moves away from realist representation in both history
and anthropology have been undertaken in the name of montage. Montage lends technique to the
desire to break with existing rhetorical conventions and narrative modes through exposing their
artificiality and arbitrariness.” Quando nio indicadas na bibliografia, as tradug@es sio de nossa autoria.

positivismo, a pratica do fazer filmico levantou diversas questdes reflexivas
sobre a produgio do conhecimento antropolégico desde, pelo menos, meados
do século XX. Sobre o assunto, Sarah Pink comenta:

os usos antropolégicos do visual gradualmente mudaram a énfase de métodos de
gravagdo visual realistas na metade do século XX para incorporar, posteriormente,
abordagens contemporéneas engajadas com a subjetividade, a reflexividade e a
nogio do visual como conhecimento e “voz” critica. (2003, p. 180)*

Enquanto as criticas 2 representagio da escrita etnogrifica apenas ganharam
forca nos anos 1980 com a edigdo de Writing Culture: The Poetics and Politics
of Etnography (1984), David MacDougall (1999) lembra que jd durante o inicio
dos anos 1960, para muitos dos antroplogos que estavam fazendo filmes, foi
importante declarar — polémica e emblematicamente — a presenga autocons-
ciente do cineasta, através de uma radical revisdo das técnicas de filmagem e
montagem. Isso se deu a fim de lembrar 2 audiéncia que o filme é um produto
humano, uma construgo, e ndo uma janela transparente da realidade.® Peter
Loizos (1993) trata as inovagdes na realizagao de filmes etnogrificos no periodo
entre 1955 e 1985 exatamente como um caminho que leva da inocéncia tedrica
e epistemolégica para a autoconsciéncia na produgio filmica da antropologia.

Mover o documentirio da tradigdo do anonimato em diregdo a um cinema
mais autoral ndo era o objetivo primordial desses antrop6logos-cineastas, que
visavam sobretudo ressaltar a base contingente e histérica da descrigao cultural
e social articulada no filme, mas assim se fez. A reflexividade que irrompeu
neste movimento foi, por vezes, como consequéncia inesperada das intengdes
primeiras — ainda que n3o tenha sido este o caso de Jean Rouch ou do casal
Judith e David MacDougall.

Jean Rouch, escancarando a retdrica naturalista do realismo filmico, pds em
evidéncia o carster representacional da etnografia e do documentério j& no inicio
da década de 1950. Sua produgio filmica borrou as fronteiras (ou sublinhou
a tenacidade) entre ciéncia e arte, entre documentdrio ¢ ficgdo, entre real e
imaginério, entre natural e artificial, revelando efeitos de factual pela poesia,

4 No original: “Anthropological uses of visual have gradually shifted from an emphasis on realist
visual recording methods in the mid-20™ century to later incorporate contemporary approaches
that engage with subjectivity, reflexivity and the notion of the visual as knowledge and a critical

‘voice'".

5 Marcus Banks (2001) e Jay Ruby (2000) também pontuaram a importincia que a :eﬂexiviglade
adquiriu no campe da antropologia visual e da produggo do filme etnogréfico antes mesmo de ganhar
atengio na literatura antropolégica de modo mais geral. A esse respeito ver, adicionalmente, Sarah

Pink (2001) ¢ Anna Grimshaw (2001).
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o sonho e a fabula¢do.® Ainda assim, Stoller argumenta que Rouch pode ser
compreendido como um “empirista radical” (apud LOIZOS, 1993, p. 47) ja
que conferiu igualdade de status a toda atividade intelectual e espiritual do
homem, sem privilegiar a teoria em detrimento da descricdo, o pensamento
em detrimento do sentimento, ou a visdo em detrimento de outros sentidos
O filme Moi, Un Noir, por exemplo, apresentado por Rouch em 1957, in-.
vestiga, articula e apresenta a premissa de que os valores de uma sociedade
repousam mais nos seus sonhos do que na realidade entdo construida.

O processo filmico para Rouch se estende para além do ato de filmar: comporta
o processo de montagem e da apreciacio pelos protagonistas envolvidos no
filme. Jean Rouch fez de sua pratica filmica uma operacio de relacionamento
e um processo de saber que produziu conhecimento pela troca e o didlogo.”
A antropologia construida por sua prética cinematografica, além de reconhe-
cer a subjetividade do autor como via de acesso legitimo para a objetividade
almejada pelo pesquisador, discutiu a impossivel dissociagio entre inovacées
técnicas e propostas éticas, entre preocupagio estética e objetivo tedrico.

Judith e David MacDougall, nos anos 1970, também fizeram da prética filmica
espaco de um encontro e sublinharam a autoconsciéncia sobre a presenga do
cineasta em campo a fim de enfatizar que o documentirio € inevitavelmente
a testemunha desse encontro.

David MacDougall (1995) nota que a simulagio de uma invisibilidade e da
onisciéncia da cAmera (e do cineasta) — tendéncia marcante na proposta obser-
vacional — apenas produz filmes que sdo monélogos, textos de quem se sente
agente de uma verdade universal. Advoga que a forca do cinema observacional
estaria exatamente na possibilidade de um “cinema participativo”, que deve
dar acesso aquele filmado para penetrar no mundo deste.?

&  Ver mais em Renato Sztutman (2004), Anna Grimshaw (2001) e Peter Loizos (1993).

7 Com essa proposta, elaborou o conceito de uma “antropologia compartilhada”, que, conforme
definiu: comega na audiéncia do filme por aqueles que nele atuaram e proporciona uma impor-
tante oportunidade de comunicar-se com o grupo estudado, um extraordindrio estimulo para uma
compreensio mutua (ROUCH, 1995).

# Sobre a questio David MacDougall (1995) adverte: “Com a sua recusa em dar, aos sujeitos,
acesso ao filme, o realizador recusa o acesso a ele mesmo, ji que essa é claramente sua principal
atividade quando est4 entre eles. Ao negar uma parte de sua prépria humanidade, ele nega uma
parte da humanidade deles” (MACDOUGALL, 1995, p. 124). No original: “In his refusal to give
his subjects access to the film, the filmmaker refuses them access to himself, for this is clearly his
most important activity when he is among them. In denying a part of his own humanity, he denies
a part of theirs”. Apenas através de uma genuina conversagio o filme poderia comecar a refletir 0s
caminhos nos quais os sujeitos filmados percebem o mundo.

MacDougall ressalta, em seus textos, que sem a participacio daqueles que sdo
filmados, certos aspectos de suas situagdes se mantém inexpressivos. Apenas
dando acesso aos sujeitos filmados para o filme, fazem-se possiveis corregdes,
adicGes e iluminagdes que somente eles podem produzir. Ainda assim, e como
forca maior, seus filmes sao marcadamente parciais, ndo procuram pelas to-
talizacoes ou acabamentos e sio antes uma forma de reflexdo do pensamento
do cineasta. Seus filmes sio montados por imagens de uma cimera préxima,
autoconsciente de sua subjetividade, que ndo se pretende imparcial, noutro
sentido, expressa uma intimidade afetiva com os sujeitos filmados.®

Sem negar o cardter de evidéncia do filme etnogréfico, o autor nota que, pela
selecio de planos, da sua montagem —e da recusa de tantas outras possibilidades
de imagens que nio se realizaram —, o filme € como um sistema de compreen-
sio e explicacdo que o cineasta procura construir. Mas, dada a riqueza que é
comportada pelas imagens, o discurso filmico é nio linear, se move através da
complexidade e da indeterminaggo do mundo experienciado.

Para o casal MacDougall, o filme é arena de uma investigago, na qual a re-

flexividade ndo é simplesmente uma estratégia estética, ja que é também, e
principalmente, uma posi¢do ética. Nio é nem metacomentirio anterior 20
trabalho nem um artificio descolado, vai além de um momento fugaz de au-
toconsciéncia, pois a reflexividade que propoe pode ser definida como uma
postura que orienta todo o fazer filmico. “A reflexividade, de fato, envolve

colocar a representagio em perspectiva como a praticamos” (MACDOUGALL,
1998, p. 87).1°

Mas nio é a0 realismo que David MacDougall enderega sua critica, ja que de-
monstra que reflexividade e realidade coexistem na representagio, e nio sio
separaveis. Ele adverte acerca dos muitos filmes que tendem a usar a autorre-
flexividade apenas como referéncia de uma férmula ou estilo, sem exercitar

tal reflexdo de forma intrinseca e implicita ao filme.

E claro que ele ndo subestima a importéncia de se anunciar os métodos de
pesquisa, mas esté atento especialmente reflexividade que procura reconhecer
0s pressupostos epistermnolégicos mais fundamentais do trabalho antropolégico,
geralmente internalizados como uma ideologia cientifica.

-

9 Tal como pontua Lucien Taylor (1998), o trabalho de David MacDougall revela como o cineasta e
s inteiramente separadas ou auténomas. Num filme, cineasta e
de modo insoliivel, tal como as pessoas estdo no mundo: ética
da ética do cineasta? — considera Taylor,

os sujeitos filmados ndo séo entidade
sujeitos estdo associados uns aos Outros,
e esteticarnente. E o que seria a estética sendo uma expressio

10 No original: “Reflexivity in fact involves putting representation into perspective as we practice it.”

e>iiglelp wabewr s 0316¢|odosue os1esl ‘wabejuol

265



MacDougall nota que o andncio sobre a competéncia da linguagem, técnicas
filmicas, extensio do trabalho de campo, quando externo ao filme, procura
por um controle sobre os significados das imagens e implica numa crenga
sobre uma mais “correta” interpretacdo pela audiéncia. Serve para restaurar
a representacio de certa objetividade cientifica, que perpetua o que Marilyn
Strathern (1987) chamou de “a ilusdo do escritor transparente”, pela qual o
autor assume um nivel privilegiado de discurso fora do trabalho, limpando o
texto (e o filme) de sua contingéncia.

Quando a reflexividade se mantém externa ao trabalho, bastante reduzida, os
antropélogos continuam a tratar os filmes como cépias boas ou ruins da realida-
de em vez de consider4-los como trabalhos interpretativos (ou construtivos).!!
“Q problema com a reflexividade externa nio é que ela seja inttil, mas que, ao
apresentar a si mesma como anterior em vez de derivada do trabalho, torna-se
uma espécie de non sequitur filoséfico.”, comenta MacDougall (1998, p.88).12

O antropélogo cineasta propde uma antropologia visual na qual o autor ndo seja
visto fora do trabalho que realiza, mas que este seja entendido como incluin-
do o autor. A intencido e o objeto antropolégico definem-se por meio de seu
processo de construgio, sendo seu autor, de varios modos, um artefato desse
trabalho. Também a relagio do autor com os sujeitos filmados ndo pode ser
vista em termos ideais nem independentemente do filme nem da audiéncia.

Sua proposta toma forma no conceito de uma “reflexividade profunda” [deep
reflexivity] (id., ibid., 1998, p. 89) que requer ler a posigio do autor na pré-
pria construgio do filme, mesmo que explicagdes externas possam ser feitas.®
Como um conceito, a reflexividade profunda vai além da nogdo formalista de

I George Marcus (1994) se espanta com a reacio de colegas antropélogos, no final do século XX,
que, ao assistirem filmes etnograficos, ainda respondem como zoélogos que comentam filmes na-
turais: sua apreciacio repousa na confirmago ou enriquecimento de classificagdes globais e locais,
modo pelo qual muitos antropélogos tradicionalmente t&m criado conhecimento sobre o outro.
Como tipos de estudos de casos da “natureza” (mais confusos e verdadeiros do que a escrita),
os filmes sio assimilados pelo prévio e essencial conhecimento classificatério desenvolvido pela
escrita etnogrifica. Marcus requer uma nova arena de debate para uma discussio e troca entre as
duas midias de representacio (escrita e a cinematografica), sobre suas relativas possibilidades de
constituicio de ideias para o conhecimento antropolégico.

12 No original: “The problem with external reflexivity is not that it is useless but that by presenting
itself as prior rather than secondary to the work it becomes a kind of philosophical non sequitur™

B David MacDougaIl (1998) parte do reconhecimento de que a posicio do cineasta ndo & nern uni-
forme nem fixa, mas se expressa através do envolvimento multivalente, instével e constante comt
os sujeitos filmados. O trabatho de campo geralmente se desenvolve como exploratdrio e intuitivo,
como um processo dindmico que afeta de virios modos, e de forma irregular, a pesquisa. Podemos
dizer que, para MacDougall, o processo de produzir um trabalho antropolégico segue como a desco-
berta progressiva sobre o que é essa relagio. A posigio do pesquisador de campo flutua e € sentida

‘.F

desfamiliarizacdo, ou intertextualidade, desde que se dirija 4 forma do filme:
a natureza social da representagio. Em vez de aceitar a descrigao de métodos
e hip6teses como reflexividade, MacDougall requer a codificagdo do trabalho
reflexivo do cineasta no préprio material do filme. Ora, os cineastas estariam
envolvidos em uma anélise incorporada do mundo que se desvenda nos assuntos,
nos enquadramentos, nos planos filmados, nas justaposigdes, nos movimentos
escolhidos das montagens operadas por seus filmes.

Diante da produgéo de Rouch e do casal MacDougall, o fazer filmico mostra-se
como tecnologia especialmente propicia para a reflexividade antropoldégica ja
que sugere, propde e suporta a consciéncia de sua natureza representacional.
Sobre a poténcia reflexiva da antropologia visual, faz-se ouvir Marc-Henri

Piault, mais uma vez:

A abordagem da antropologia visual néio estd apenas voltada para a conservagio nem
mesmo pode ser reduzida & invengio de um novo setor de apropriacio identitria
e que seria a cultura dos gestos, das palavras e das emogdes [...]. A interrogagio é
sobre a abordagem e, a0 mesmo tempo, sobre 0s objetos a que ela se dedica: sua
natureza, sua especificidade, as relagdes que se desenvolvem entre si e com aquele
que as observa dentro das condigdes particulares desta observagdo. Ndo apenas
o que olhamos, mas a maneira de olhar, reconhecer, distinguir neste trajeto do olhar
e da escuta. Trata-se igualmente — e talvez seja este um propésito mais profundo
do que o de ajustar e polir a abordagem antropolégica, de precisar seus métodos ou
ampliar os lugares de seu exercicio — de clarificar a natureza de um procedimento
que tende a uma abordagem indefinida e assintomitica da alteridade; apropriar-se
do sentido sem, no entanto, reduzir as exigéncias l6gicas particulares e mascarar a
solucdo de continuidade que permite conservar na diferenca toda sua autenticidade.

(PIAULT, 1995, pp. 27-28)

A despeito de grande parte do investimento na reflexividade antropoldgica
e da proliferagio de estratégias de experimentagio visual terem se dado, de
forma mais marcante, na segunda metade do século XX, teorias e préticas no
campo cinematogréfico ja haviam enfatizado tais questdes pelo menos desde a
década 1920, particularmente com os trabathos de cineastas soviéticos como

Dziga Vertov e Sergei Eisenstein.

H4 notaveis referéncias 3s experimentacdes destes cineastas por toda a antro-
pologia visual, sendo que, no caso de Jean Rouch, a recorréncia ao precedente

histérico soviético é explicita:

e experimentada em diversos niveis de compreenséo, tal como se d4 o movimento da mudanga de
humor e de entendimento caracteristico do trabalho de campo.
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Primeiramente, eu devo explicitar meu respeito a meus ancestrais totémicos,
Gregory Bateson, Margaret Mead, Marcel Griaule e também aos pioneiros de
nossa disciplina que nio eram de fato antropélogos e, contudo, foram os pais do
filme antropolégico: Robert Flaherty e Dziga Vertov, (ROUCH, 1974, p. 217).14

Os nervos soviéticos

Tanto os filmes quanto os textos de Vertov combinam a centralidade da mon-
tagem e a questo da reflexividade na constitui¢io de uma linguagem propria-
mente cinematogréfica. Junto com Eisenstein, Vertov insistia na montagem
como o préprio fundamento do cinema. “A montagem foi estabelecida pelo
cinema soviético como o nervo do cinema”, diz Eisenstein (1990, p. 51). No
entanto, ao contririo do primeiro, Vertov acreditava que o cinema precisava
se libertar de estruturas literérias e teatrais com vistas a explorar suas poten-
cialidades expressivas.

Enquanto Eisenstein, principalmente na parte final de sua vida, apostou na
investigacdo de apropriages possiveis entre o cinema e outras artes, Vertov, ao
contrério, sempre advogou pela separacio entre o primeiro e as tiltimas, argumen-
tando que somente filmes de nio ficgdo, que definia como “filmes de atualida-
des”, seriam capazes de emprestar ao cinerna uma verdadeira linguagem, o que
o levou a jamais produzir filmes ficcionais (literarios) ou teatrais (encenados).”®

J4 em 1924, com seu filme Cinema-Olho (Kino-Glaz), Vertov constréi uma nar-
rativa que, além de mostrar acontecimentos do cotidiano e da vida camponesa,
busca promover a consciéncia das possibilidades da natrativa cinematografica 2o

4 Jay Ruby chama atengdo para o fato de que “o trabalho pioneiro de Vertov teve que esperar quase
um quarto de sécula por Rouch antes que fossem perseguidas as questdes levantadas por seu Um
homem com uma camera” e atribui a estes dois realizadores as “verdadeiras origens da reflexividade
no documentério” (2005, pp. 40 e 39).

15 De fato, Vertov opunha as "auténticas atualidades kinoks" aos "cinedramas burgueses” que utilizariam
métodos considerades por ele como teatrais e literfrios. Cabe pontuar que, no que diz respeito i
Eisenstein, a utilizagio de procedimentos considerados como caracteristicos de outras artes nd0
deve ser confundida com a emulacio de estratégias do cinema narrativo ocidental marcado pelo
método da tipagem e da construgio de personagens heréicos com os quais o espectador pudesse
se identificar facilmente. Em ambos os casos, a énfase sempre recafa sobre o povo entendido como
coletividade e nio sobre personagens individuais. Devido aos limites e aos interesses especificos deste
artigo, ndo nos deteremos nesta ou em outras probleméticas do cinema soviético que extrapolem 35

questbes mais ligadas 2 reflexividade e, principalmente, & montagem. Para uma 6tima exploragi®

sobre o cinema de Vertoy, sua relagio com o construtivismo e a controvérsia Vertov-Eisenstein, ver

Petric (1993).

espectador. “O Cinema-Olho reverte o tempo”, aparece em uma cartela. E, ap6s
alguns minutos, vemos a sequéncia reversa de um boi abatido voltando a vida.

E importante ressaltar que o Kino-Pravda (Cinema-Verdade) advogado por
Vertov ndo propunha um cinema realista em sua recusa a assimilar outras
artes. Seu foco nio era a verdade da realidade, mas a realidade do cinema.
Era sim factual, mas no objetivista. E, para ele, a montagem, ao possibilitar
a percepgio critica do espectador em relagdo aos processos a partir do quais
esta realidade ¢ construida, acaba por funcionar, ela prépria, como vetor de

consciéncia revoluciondria.

Da-Rin chama atencdo para o fato de que “Vertov [nio] encarava as ‘imagens e
sons da vida real’ como um material de valor documental intrinseco, mas como
pecas de um processo de permanente interpretagao através da montagem”
(2008, p. 141), diferindo, neste sentido, das convengGes do cinema direto.
Ainda que Vertov frequentemente expressasse sua Cren¢a na camera como
uma méquina extraordiniria que possui aptidoes que estdo muito além do
olho humano, & na relagio entre a filmagem de improviso (ndo encenada) e
produgio de sentido através da montagem que jaz 0 centro de gravidade em
torno do qual se desenvolve sua concepgdo de cinema e seu método de trabalho:

Nio a filmagem de improviso pela filmagem de improviso, mas para mostrar as
pessoas sem méscara, para capté-las através do olho da cimera em um momento em
que elas ndo representam, para ler com 0 aparelho de filmagem seus pensamentos
nus. O Cinema-Olho como a possibilidade de tornar visivel o invisivel, limpido o
suave, evidente o que est4 escondido, manifesto o que estd mascarado. De substituir
o encenado pelo nio encenado, o falsificado pela verdade, pelo Cinema-Verdade.
Mas nio basta mostrar na tela fragmentos de verdades isoladas, imagens de verdades
separadas. E preciso ainda organizar tematicamente estas imagens, de modo que a

verdade resulte do conjunto. (VERTOV apud DA-RIN, p. 147)

No trecho acima fica claro como, ainda que Vertov deposite na ideia de um
cinema de atualidades grande énfase, tanto sua concepgao de cinema quanto seu
método de realizacdo nio podem ser pensados sendo a partir da proeminéncia
da montagem. Esta aparece como aquilo que possibilita, a0 mesmo tempo, a
construcdo da consciéncia revoluciondria tanto a partir da reflexividade (con-
tetido e forma filmica) quanto da composigio narrativa dos sentidos.

Esta relacio estreita entre politica, narrativa e montagem € também central para
as teses Sobre o conceito da histéria (2012, [1940]) de Walter Benjamin. Jeanne
Marie Gagnebin, em introdugio a um volume de obras escolhidas de Benjamin,
chama atengiio para o fato de que “a questao da escrita da histéria remete as ques-
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tSes mais amplas da prética politica e da atividade da narragéo” (1994, p. 7). No
projeto de Passagens (2006), Walter Benjamin propde um desafio ao marxismo
em relacgo i atividade de narracfo histérica e argumenta que a “primeira etapa
desse caminho ser4 aplicar 2 histéria o principio da montagem” (2006, p. 503).

Para Benjamin, fazer histéria é montar tempos e ndo colecionar fatos como a
historiografia progressista (universal ou burguesa) usualmente faz. Esta Gltima,
“ndo tem qualquer armacio tedrica. Seu procedimento € aditivo. Ela utiliza a
massa dos fatos, para com eles preencher o tempo homogéneo e vazio” (1994,
p. 231). A historiografia materialista de Benjamin, por outro lado, “tem em sua
base um princfpio construtivo. Pensar ndo inclui apenas o movimento das ideias,
mas também sua imobilizacio. Quando o pensamento para, bruscamente, numa
configuragdo saturada de tensdes, ele lhes comunica um choque, através do qual
essa configuragio se cristaliza enquanto monada” (1994, p. 231; grifo nosso).

Ao procedimento da colegio de fatos numa cronologia linear — embotada de cau-
salidade histérica, como se os acontecimentos pudessem encadear-se num fluxo
sem obstdculos da histéria universal, préprio da historiografia progressista -,
Benjamin contrapbe um conceito de histéria que inclui, a0 mesmo tempo,
movimento e pausa, continuidade e descontinuidade. Este modo de operar o
pensamento, ele préprio caracteristico da montagem, ndo postula, contudo,
a coeréncia de uma unidade: a ménada é, necessariamente, uma configuracéo
saturada de tensdes, uma “imagem dialética”.

E certo que a nogio de montagem que inspira Benjamin refere-se, diretamente,
ao conceito de Eisenstein, para o qual montagem € colisdo, conflito. Eisenstein
(1990) se op6e 2 ideia da montagem como uma ligagéo de pegas, formando uma
cadeia, como se os planos, unidades bésicas, fossem tijolos arrumados em série
para expor uma ideia. A montagem como modo de desenrolar uma ideia com a
ajuda de planos tnicos seria “um conceito falso”, diz Eisenstein. Em contrapar-
tida, ele advoga que “a montagem é uma ideia que nasce da coalisdo de planos
independentes”, planos até opostos um ao outro. Cada elemento sequencial é
percebido ndo “em seguida”, mas sim “em cima do outro”. Porque a ideia (ou
sensacdo) de movimento nasce mesmo “do processo de superposicio, sobre 0
sinal, conservado na meméria, da primeira posi¢ao do objeto, da recém-visivel
posicio posterior do mesmo objeto” (1990, p. 52). A incongruéncia de contorno
do primeiro quadro — j4 impresso na mente —, com o segundo quadro percebido
em seguida engendra, em conflito, a sensagéo de movimento.!8

16 Eisenstein (1990) analisa o grau de incongruéncia como pardmetro para a intensidade da impressao,
o que determina a tenséio, e que se torna o elemento real do ritmo auténtico.
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Voltemos a Benjamin, pois tais conexoes parciais (STRATHERN, 2004) entre
montagem cOmo superposi¢ao e uma perspectiva critica da escritura da histéria

ja podem estar iluminadas:

O historicismo se contenta em estabelecer nexus causais entre virios momentos da

hist6ria. Mas nenhum fato, meramente por ser causa, é 56 por isso um fato histérico.
Fle se transforma em fato histérico postumamente, gragas a acontecimentos que
podem estar dele separados por milénios. O historiador consciente disso renuncia
a desfiar entre os dedos os acontecimentos, como as contas de um rosério. Ele

capta a configuragdo em que sua prépria época entrou em contato com uma época

anterior, perfeitamente determinada. (1994, p. 232)

Ora, a ideia de nexus causais que costurama evolugdo narrativa de uma histéria

poderia ser aproximada das formas filmicas contra as quais estes cineastas russos

pensavam suas proprias ideias de cinema e montagem. Lembremos também
que, para Vertov, nenhuma atualidade carrega consigo um valor documental

intrinseco. Este valor lhe é conferido, justamente, pela organizagao das imagens

em conjuntos através da montagem.

Assim mesmo, se a obra de Vertov é bastante produtiva na sugestdo de me-
canismos representacionais a partir dos quais elementos da realidade social
podem ser apresentados de forma critica e reflexiva, é Eisenstein — e sua ideia
de montagem como justaposigao de planos em conflito — quem oferece um
método para a dialética do olhar operada por Benjamin.

Dialética do olhar

A apresentacio da obra 3 qual dedicou Benjamin seus esforgos nos dltimos
quinze anos de vida, Passagens, logo anuncia: “Método deste trabalho: monta-
gem literéria. Ndo tenho nada a dizer. Sé a mostrar.” [N 1a, 8] (2006, p. 502).
Tal qual numa escrita oriental, que inspirou cinematograficamente Eisenstein,
Benjamin se vale da forga da combinacio de citagbes para uma escrita basica-

mente figurativa, um escrita visual.

Eisenstein compreendera, através da composicdo de hieréglifos, o principio
da montagem como coalisdo. Notou, a principio, que a combinagio de dois
hieréglifos de uma série nao & sua soma, mas um valor de outra dimensio,
outro grau.!” “Cada um, separadamente, corresponde a um objeto, a um fato,

17 Tal como & a razdo do fendmeno da profundidade espacial, explica Eisenstein (1990, p. 52):.da
superposicio de duas diferentes bidimensionalidades resulta em tridimensionalidade estereoscdpica.
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mas sua combinagio corresponde a um conceito”, diz Eisenstein. E seria isso
“exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que sio descritivos,
isolados em significado”, completa (1990, p. 36). “Aplicado a uma austera
combinagio de simbolos antagbnicos, este método resulta numa seca defini-
¢do de conceitos abstratos. O mesmo método, expandido para o luxo de um
grupo de combinac6es verbais jd formadas, floresce num esplendor de efeito
imagistico” (id., ibid., p. 37).

Tal como o ideograma proporciona um meio para a impressao lacénica de um
conceito abstrato, o mesmo método, quando transportado para a exposicio
literdria, d4 vez a um laconismo idéntico de imagens diretas. O pensamento

imagistico, deslocado para um grau definido, se transforma, ento, em pensa- ’

mento conceitual. Em Eisenstein, j4 encontramos a defini¢io de conflito como
“uma transformacio imagistica do principio da dialética”® (id., ibid., p.41),
que, entdo, se realiza em Benjamin na concep¢ao da “imagem dialética”. Em
Eisenstein e Benjamin, a montagem opera a colisio de dois fatores determi-
nados para fazer irromper um conceito.

Os procedimentos de montagem sublinham, em Benjamin, tanto um modo
de composigio textual que confere ao seu trabalho o carater de “obra aberta”
(fazendo com que o leitor se torne coautor do texto), um esplendor imagistico
peculiar, como serve, ainda, e principalmente, para a fabricagio de imagens
dialéticas. As imagens dialéticas nio sdo dadas empiricamente, mas resultam
de uma “construcio”, por meio da qual elas se tornam objetos histéricos,

esclarece Willi Bolle (2000).

Com o intuito de ilustrar a arquitetura da historiografia montada por Benjamin,
Bolle (2000) analisa a forma de construgio do ensaio Paris do Segundo Império
em Baudelaire (2006). Ele opta pela expressdo “ensaio cinematografico” para
qualificar este discurso, pois, “tal como um filme”, o texto é composto por
“sequéncias de imagens com citagbes e comentdrios, montagens contrastivas
e imagens dialéticas singulares” (id., ibid., p. 74, n. 115).

Dentre algumas das séries de montagens contrastivas analisadas por Bolle, vale
citar, como exemplo:

Noutra passagem, h4 uma justaposigio de visdes da cidade: a 6tica do flaneur e a
perspectiva das classes operarias. Em meio 2 civilizagio industrial, o fldneur [alegoria
do pequeno burgués) cultiva o desejo de 6cio, ilustrado pela moda, na Paris de
1840, de “levar tartarugas a passear pelas passagens”, deixando que elas ditassem

18 O mesmo ¢ repetido pelo cineasta, no sentido inverso: “Da transicio dialética de um plano hi 2
raontagem” (EISENSTEIN, 1990, p. 41).

o ritmo. [...] Por outro lado, tem-se, na mesma década, uma descricdo da multiddo
por Friedrich Engels (A situagdo da classe operdria na Inglaterra, 1848), pra quem
o tumnulto nas ruas de Londres tem “algo de repugnante, algo contra que a natureza
humana se revolta”. O contraste entre Paris e Londres se condensa nas figuras do
Flaneur, um ocioso que se sente em casa nas passagens, € 0 Homem da Multidao,
que percorre compulsivamente a cidade “errando pelo labirinto das mercadorias”.
Através da montagem dos géneros literrios urbanos, o ensaista acompanha de
perto o fluxo da consciéncia do flaneur. Por meio dessa figura, Benjamin expde sua
teoria da “empatia pela alma da mercadoria”. A visio fantasmagérica que o flaneur
tem da multidio é desmontada por uma “radiografia” critica. O que confere 2
multiddo seu “charme” &, na verdade, o fetiche da mercadoria: “A presenga em
massa dos clientes, que constitui o mercado e faz com que a mercadoria se torne
mercadoria, aumenta o charme desta aos othos do comprador”. (id., ibid., pp. 81-82)

Willi Bolle esclarece que Walter Benjamin recorreu a modelos de montagem
determinados e elaborou técnicas especificas. Seria sobretudo a tradigio das
vanguardas do inicio do século XX que estd presente na obra de Benjamin:
os conceitos de montagem do dadaismo, do surrealismo, do teatro épico e dos
meios de comunicacio de massa, jornal e cinema. “H4 também influéncia do
barroco (a alegoria como precursora do principio de montagem), do romantismo
(a estética do fragmento) e da Revolugdo Industrial (construges-montagem
como a torre Eiffel)”, pontua Bolle (2000, p. 89).

Em O autor como produtor: conferéncia pronunciada no Instituto para o Estudo
do Fascismo, em 27 de abril de 1934, Benjamin nota a forga revoluciondria do
dadaismo em submeter a arte ao teste da autenticidade:

Os autores compunham naturezas-mortas com o auxilio de bilhetes, carretéis, pontas
de cigarro, aos quais associavam elementos pictéricos. O conjunto era posto numa
moldura. O objeto era entfio mostrado ao ptblico: vejam, a moldura faz explodir
o tempo; o menor fragmento auténtico da vida didria diz mais que a pintura. Do
mesmo modo, a impressdo digital ensanguentada de um assassino, nas paginas de

um livro, diz mais que o texto. (1994, p. 128)

Nessas poucas frases, Bolle nota conceitos-chave da estética benjaminiana:

o potencial revoluciondrio das vanguardas; a questdo da autenticidade da obra de
arte e do documento; as particulas de realidade como elementos constitutivos da
montagem; a moldura que separa o espago da arte da préxis da vida, e que pode
ser rompida — e com isso, in nuce: a imagem dialética; o estilhago e o estilhagar; o

indicio da violéncia. (2000, pp. 89-90)

edxnpetp wabew s odbglodoiiue oilesy ‘wabeluop

273



14|

A historiografia materialista proposta por Benjamin seria uma construgio
que pressupdem, antes, um trabalho de “destruicdo” e “desmontagem”. Benja-
min propoe fazer explodir o continuum da histéria para arrancar-lhe os objetos

a ser montados como citacdes.!'®

A explosio tem como alvo preciso a narracio de uma histéria progressista
universal, que se faz num “tempo indiferente e infinito que corre sempre
igual a si mesmo, que passa engolfando o sofrimento, o horror, mas também
o éxtase e a felicidade” (GAGNEBIN, 2007, p. 96). Explodir o continuum da
hist6ria, para formar uma constelagio onde o passado, o “ocorrido”, se junta,
como num reldmpago, com o “agora”.

Benjamin desafia a historiografia progressista que mergulha no passado com o
esquecimento proposital do presente. Esta histéria, que procura mostrar a coisa
“tal como ela de fato aconteceu” seria o mais forte narcético do século, pontua ele.
O conhecimento do passado nio é um fim em si mesmo, ji que histéria que
se lembra do passado é sempre escrita no presente e para o presente.

Com o objetivo de desfazer esse efeito narcético, provocar um despertar do
sonho da sociedade da mercadoria, o historiador materialista deveria se valer
da andlise dos sonhos e da fabricagdo de imagens dialéticas. Ao historiador
materialista caberia, entdo, o papel de intérprete dos sonhos coletivos, através
da fabricaco, pela montagem, de imagens dialéticas.

Bolle adverte: aos sonhos coletivos, o historiador tem acesso na medida em
que sabe decifrar ndo os sonhos em si, mas o seu préprio presente.?’ “As ima-
gens oniricas s6 se tornam legiveis na medida em que o presente é percebido
como um ‘despertar’ num ‘agora da conhecibilidade’, a0 qual aqueles sonhos

se referem” (2000, p. 64).

O despertar seria um momento critico na leitura, de uma interpretagio poli-
tica, das imagens oniricas que comp&em a modernidade capitalista. Assim, ele
requer que reconhegamos os aspectos oniricos no mago da realidade da vigilia.
Mesmo porque, segundo Benjamin: “A histéria se decompde em imagens, ndo

em histérias” [N 11, 4] (2006, p. 518).

19 “Escrever a histéria’ é para Benjamin ‘citar a histéria’, e o conceito de citagdo implica que 0 objeto
histérico seja ‘arrancado do seu contexto’ (BOLLE, 2000, p. 96). Implodir o continuum da histéria,
desmontar o mito da histéria burguesa, sua naturalizagio nos termos de progresso evolutivo € Pro”
ver fragmentos, “citacSes”, para serem montados “de modo agudo e cortante” sio procedimentos
metodolégicos propostos por Benjamin.

% A proposta de decifrar os sonhos da sociedade capitalista também tem a ver com o trabalho
percepcio dos surrealistas em revelar “o maravilhoso no cotidiano”.

de

Alexia Bretas (2008) ressalta que a proposta da imagem dialética em Benjamin
destaca o aspecto predominantemente visual das configuraces histéricas e
a importéancia de sua interpretacfo. Distante da historiografia progressista,
Benjamin explica que

a imagem ¢ aquilo em que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando
uma constelacio. Em outras palavras: a imagem € a dialética na imobilidade. Pois,
enquanto a relacio do presente com o passado é puramente temporal e continua,
a relagio do ocorrido com o agora é dialética — ndo uma progressdo, e sim uma
imagem, que salta [N 2a, 3] (2006, p. 504).

Logo a frente, no mesmo arquivo N de Passagens, Benjamin reconhece: “Onde
ele [0 pensamento] se imobiliza numa constelagio saturada de tensdes, aparece
a imagem dialética. [...] ela deve ser procurada onde a tensdo entre os opostos
dialéticos é a maior possivel” [N 10a, 3] (id. ibid. p. 518).

Tal como no conceito de montagem de Eisenstein, a perspectiva de Benja-
min reconhece que “[a] justaposi¢io de elementos ‘extremos’ atua, ndo no
sentido de neutralizar o choque gerado pela aproximagao de opostos, mas de
radicalizar suas tensdes produtivas.” (BRETAS, 2008, p. 178). Um modo
de operar através do qual, aponta Mircio Seligmann-Silva: “ao invés do re-
gistro do argumento 1égico e da exposigdo linear do discurso, apela para a
exposicdo fragmentiria vinculada ao registro visual” (apud BRETAS, 2008,
p. 225). A esse modo de operar o préprio pensamento, Susan Buck-Morss
(2002) chamou “dialética do olhar”.

Willi Bolle compreende que a proposta benjaminiana, debrugada que est4 na
fisiognomia da cidade e da sociedade capitalista, “é uma espécie de ‘especu-
lagdo’ de imagens, no sentido etimoldgico da palavra: um exame minucioso
de imagens prenhes de histéria” (2000, p. 42). E ndo seria essa também uma

das tarefas da antropologia?

Experimentos de arte, histéria e antropologia

Investigando “imagens prenhes de histéria”, Michael Taussig, em seu Xama-
nismo, colonialismo e o homem selvagem (1993), revela todo um arcabougo
de sonhos e pesadelos do imagindrio social sobre a magia e a selvageria que
ilumina os poderes dos curandeiros indigenas e mestigos. Taussig pesquisa en-
tre os curandeiros do Sudoeste da Colémbia (entre 1969 e 1986) interessado
no papel do mito e da magia em relagdo 4 violéncia colonial, bem como em
relacio i cura e no modo como ela pode mobilizar o terror a fim de subver-
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ter essa violéncia.?! Neste trabalho, o antropélogo mostra-se especialmente
atento 3 magia da histéria e seu poder curativo. Debruga-se, ndo na verdade
das narrativas sobre a histéria, mas em seus efeitos de realidade, ou ainda: na
politica de sua interpretagio e representacéo.

Nesta direcio logo percebe a necessidade de “modos de apresentagio cujo objeti-
vo é estilhacar o imagindrio da ordem natural, através da qual, em nome do real,
o poder exerce sua dominagdo” (TAUSSIG, 1993, p. 15). Seu questionamento
é sobre a produgio de explicagdes e os efeitos das politicas de representagdo (da
histéria e da antropologia) — entdo urgentes diante o crescimento dos exércitos,
da tortura e do terror no Novo Mundo dos anos 1970 -, e, especialmente, a
necessidade de sua subversdo. “Que espécie de compreensio, de fala, escrita e
construgio do significado, através de qual meio, podera [a narragdo desta hists-
ria] lidar com isso [a experiéncia da tortura] e subverté-lo?” (id., ibid., p. 31).

Para se desviar dos riscos eminentes dessa antropologia operar apenas [e mais
uma vez] desmistificagbes ou remistificagGes, Taussig requer uma poética
bastante diversa, de destruicio e revelagio. Para tal, faz uso da montagem.
Como sugere a orientacio benjaminiana, Taussig se vale de dois procedimentos
para uma dialética do olhar: a montagem em forma de choque e a técnica de
superposi¢do. Conforme procuramos assinalar acima, Benjamin usa a monta-
gem como arte combinatoria, combina a sintaxe do cinema com a seméntica
do sonho para, entdo, compor um ensaio que penetra no imagindrio coletivo
da modernidade e radiografa alguns de seus sonhos coletivos.”

Taussig nos oferece um exemplo vivido e contundente de como o conceito de
montagem possibilita narrativa alternativa para a antropologia e, simultanea-
mente, questiona alguns dos paradigmas consolidados da disciplina. Nos rituais
de yagé dos curandeiros colombianos, o antropélogo encontra ndo o acabamento
dos sfmbolos que produzem momentos epifanicos de esclarecimentos, como
nos espeticulos draméticos; mas sim a fricgdo [a coalisdo] de planos de dife-
rentes experiéncias, como num teatro €pico brechtiano.?

2 Taussig (1993) investiga o “espago da morte” como importante [6cus de criagio de significado e da
consciéncia, sobretudo em sociedades onde a tortura é endémica e onde a cultura do terror floresce,
como na América Latina. Nota que os curandeiros indigenas e mesticos mobilizam o imaginario

bverter a violéncia colonial “nio através de catarses celestiais, mas

a de

sobre a sua “selvageria” para su
fazendo com que o poder se enrede em sua prépria desordem” (p. 15), na zona de sua politic

“obscuridade epistemoldgica”.
2 Sobre o ensaio radiografico em Benjamin, ver Bolle (2000).

% Numa de suas definigdes, Taussig pontua: “Montagem: o modo pelo qual ocorre a interrupgao;
a stibita mudanca de cena, que rompe .com qualquer tentativa de ordenamento narrativo € que

impede o sensacionalismo” (1993, p. 411).

O teatro épico de Brecht fornece a Benjamin o conceito de montagem como
interrupgio do circulo hipnético das encenagdes de massas. Destacam-se as
diferencas entre a proposta materialista dialética e a criticada teatralidade
tradicional burguesa nos termos de: {a) ruptura versus hipnose; (b) espanto
versus empatia; (c) arranjo experimental versus esquemas prontos. Ao contrario
da visdo tradicional burguesa — e da “estética teatral do fascismo”-, Brecht
ndo concebeu o teatro como espago mégico criador de ilusGes, mas como um
laboratério para arranjos experimentais.

Neste teatro brechtiano do yagé, a cura é operada ndo pela imagem de uma
verdade sagrada, algo geral e profundo sob camadas de particularidades su-
perficiais e talvez ilusérias. A cura surge como lampejo que ilumina o préprio
campo da representagio, iluminagdo profana. “Seu efeito consiste em justapor
o senso de fantasia ao senso exaltado de realidade, encorajando assim, entre
os participantes, especulacdes relativas aos porqués e motivos da prépria re-
presentagio” (id. ibid., p. 415).

Montagem: focalizar para a frente e para tras, partindo do individuo para o grupo
[...] e vice-versa, estabelece-se uma espécie de espago lidico e de um espago para
testes, a fim de que se possa comparar as alucinagdes com o campo social do qual
elas emanam. Entdo o préprio espaco de representacdo é esquadrinhado. (id.,

ibid., p. 412)

Nos rituais de yagé, Taussig se depara com conexdes entre individuo e grupo
que nada tém a ver com o modelo de communitas de Victor Turner, mas mais

se aproxima do teatro da crueldade de Artaud: “uma perspectiva infinita de

conflitos”.?

Sers, pois, John Dawsey (2013) quem nota, além das diferengas, também
afinidades entre Victor Turner e a perspectiva de Walter Benjamin. Ainda
no campo da antropologia, Dawsey abre possibilidades para uma perspectiva
benjaminiana através do interesse de Turner pelas fontes do poder liminar
que descobre nas a¢oes simbélicas esfaceladas pela Revolugéo Industrial, no
liminoide. Sem ceder 4 nostalgia de Turner pelo acabamento das imagens so-
ciais refletidas no “espelho mégico”? do ritual (que repercute na experiéncia

% Contra a concepcao ordenada e integracionista que Sally Falk Moore e Barbara Myerhoff oferecem
em seu livro Secular Ritual, segundo o qual o ritual “serve & estrutura e solidifica a sociedade”,
Taussig enfatiza que “elas descartam sumariamente quaisquer concepgdes de que aquilo que ocor-
re entre os segmentos do ritual possa ser tdo importante quanto o ‘lado estruturante’ de algo téo
portentoso quanto o ‘processo histérico/cultural” (1993, p. 413).

. % O ritual enquanto “espelho mégico” da sociedade que o produz € uma das metéforas prediletas de

Victor Tuner. Ver Turner (1987).
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da communitas), Dawsey aponta em ambos — Turner e Benjamin - 3 reflexso
sobre o desmembramento — ou declinio?® — da grande tradi¢io narrativa que
antes oferecia uma experiéncia coletiva compartilhada.

Frente ao espelho estilhagado, sugere Dawsey, faz-se necessirio estar atento
tanto ao cotidiano do extraordinério quanto ao espantoso cotidiano. Produzir
estranhamento ndo apenas quanto ao cotidiano, tal como é o alvo da operagio de
montagem dos surrealistas,”” mas ao extraordinrio também. Em experimento
ensaistico de uma antropologia benjaminiana, Dawsey, em vez de um movi-
mento final de reagregaciio ao circulo hermenéutico — tipicamente dramitico
— propde um desvio para “is margens das margens”: lugar de despejos, onde
se encontram estilhagos, materiais de molduras e armagdes apodrecidas. Lugar
que parece lhe evocar, sob signo benjaminiano, alguns dos fendmenos liminoides
discutidos por Turner: s margens dos processos centrais da produgio social,
ligados as atividades criativas — que podem ser, até mesmo, subversivas. Lugar
do entretenimento, por vezes também da arte.

No campo da histéria da arte, foi Didi-Huberman quem usou o conceito de
montagem para discutir a producio do conhecimento historiogrifico da arte.
De fato, este autor vé uma certa confluéncia de questdes a partir de algumas
das referéncias que estamos trabalhando neste texto:

[E] extremamente interessante ver que nos anos 1920-1930 — uma época revolu-
ciondria ~, diversos historiadores ou pensadores situaram o problema da imagem
no centro de seu pensamento e conceberam atlas ou sistemas de saber de um
género completamente novo: Warburg, Benjamin, Bataille e um grande etcétera.
E que exatamente no mesmo momento, surgia no terreno artistico um verdadeiro
pensamento da montagem: Serguei Eisenstein, Lev Kulechov, Bertolt Brecht, os
formalistas russos. Parece-me muito importante que no qual a histéria da Europa
estd sendo completamente sacudida, haja pensadores e artistas que recoloquem a
histéria em termos de estouro e reconstrugdo, que é o que podemos chamar — assim
eu chamo — conhecimento por montagem. Benjamin dizia que uma histéria da arte
verdadeira ndo deve contar a histéria das imagens, mas sim acessar o inconsciente

% Enquanto Turner trata do esfacelamento, Benjamin pensa na forma de um declinio. Ver O narrador:
consideragaes sobre a obra de Nikolai Leskoy (1994), de Walter Benjamin e Liminal to Liminoid
(1982), de Turner.

Dawsey ressalta que Benjamin descobre nas operag3es de montagem do surrealismo um principio
que trabalha contrz o sensacionalismo e a experiéncia do "maravilhoso”, simultaneamente atento
4s ilusBes objetivistas, tio criticadas no historicismo. Cita Benjamin: "De nada nos serve a tentativa
patética ou fantéstica de apontar no enigmético o seu lado enigmético; s6 devassamos o mistério
na medida em que encontramos no cotidiano, gragas a uma dtica dialética que vé o cotidiano como
impenetravel e o impenetrével como cotidiano” (apud DAWSEY, 2013, p. 76).

- z A_»
da vista 0 qué nao se de conseguit atrave dO rel O ou
sta, da Vv1sao, alg q pO nsegui aves at 4la cronica

mas por meio da montagem. (2007, p. 19)

Do teatro ao cinema e vice-versa, até retornar a literatura

O 0 ] E. . N . ] ]]
atraves do dom]nlo da Constr]] a0 teatra] e da arte do mise-en-scene O Cl-
- s, g- 5 28

neasta escreve: ’
Assim nasceu o conceito de mise-en-cadre. Como a mise-’en-sce‘ne é a'lr-1ter-'re1/ag.ao
de pessoas em acio, do mesmo modo a mise-en-cadre é a composigio plztor;:z
de planos mutuamente dependentes na sequéncia da montagem. Fragmentos

crescente tensdo. (1994, p. 45)

Cenégrafo, figurinista, diretor, professor e tedrico, Eise.nstein teve 'ﬁsnjz
atividade no teatro russo. Segundo Oliveira (2008), seria neste period de
sua carreira artistica que surgiram as suas teorias do movm;enzlo expr;;sswara
da montagem de atragdes, consideradas pela autora como fun jz:nﬁ : p

a compreensio do seu cinema, seja como teoria tanto como re Gao.

Em seu manifesto “Montagem de atracbes” [1925], Eianstein propoe.um‘n,?zz
método de construgio teatral com o objetivo de provocar choqtfes ;:rnoaonalfa x
Ol o CLIVEIRA 2006, 15, Ol st
lusio ideolégica final” (apu ? ,p-13). '
zz,cg;; tal, ele evo.:;ga1 principios da encenago un'lizadgs no Fm;b l'(l}(i "f:m uhgf;
no Grand-Guignol® e no cinema. Nesta proposr'ta, Ismail Xavier (2003) 1h ;tndria :
uma ruptura com o projeto ilusionista na medida em que‘transfomla a
o que h4 de “representacio de fatos” em mais uma atragao, entre outras.

As experiéncias de Eisenstein no teatro en’ccztntram no_ cix.zema um Suﬁngt zr{;
tistico mais potente e orginico para o fim 1..11t1m::) de atingir ernolcmf;;a gy
espectador®® através do trabalho com o dmz:mlsrno, a descorzaggg ;
multaneidade, a deformagao e a fragmentagio (OLIVEIRA, .

iénci j & i inspiradora
2 Eisenstein (1994) faz mengao especial  experiéncia do teatro japonés do Kabuki comoco n]: o,
de seu conceito de montagem como conflito, tanto da montagem entre planos como na comp

dos elementos do plano em choque. ’ . . -
% O teatro Grand-Guignol foi palco em Paris de peculiares espeticulos hiperrealistas com temiti
eatro -

violentas e chocantes. )
iaca eficaz e
O objetivo de sua pesquisa era determinar a formula da criagdo dL? uma obra d; artt‘zﬁcada €
b 'lh;nte que articula a concepgio de uma obra de arte total posteriormente muito cri
ri ,

universo da filosofia da arte.
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Como cineasta e professor de cinema do Instituto de Estudos Cinematogra-
ficos de Moscou, Eisenstein requer que o estudo do cinema deva continuar
inseparavel do estudo do teatro. Defende ainda que, antes de dedicarem-se 3
montagem e 3 imagem cinematogréfica, os futuros cineastas deveriam adquirir
conhecimentos de percepcio basica do movimento, espago, tempo e ritmo,
nocdes de biodidmica (Meyerhold) e dedicassem ainda um ano inteiro ao
estudo do movimento expressivo.

Xavier observa que “sua teoria do cinema deriva de sua teoria do teatro, e
todo o seu percurso é um corpo a corpo com a questdo do espeticulo e seus
critérios, seja no palco ou na tela” (apud, p. 14). -

Eisenstein (1994) reconhece que o elemento do music-hall foi obviamente
necessario na época para a emergéncia de uma forma de pensamento sobre
“montagem”, mas ressalta alicerces cravados na tradigdo e no valor de lagos
profundos com a literatura. Neste sentido, elege Flaubert como um dos me-
lhores exemplos de autor que realiza montagem-cruzada de dialogos.

George Marcus (2004) também tranca aproximagdes entre o oficio do cené-
grafo e o trabalho de campo antropolégico. Criticando a ética e a politica da
relacdo tradicional da pesquisa de campo que gera os dados etnogrificos, ele
espera que a etnografia faga mais do que apenas a descrigio e a interpretagéo
distanciadas do campo complexo de engajamentos, mesmo que reflexivas.
Neste sentido, a cenografia e a etnografia guardariam semelhangas quanto:
(a) a duragio da pritica de pesquisa de campo; (b) a produgio de objetos e
artefatos para a montagem; (c) o sentimento claro de ética, fungio e propésito
e (d) a criagdo de uma ficgdo no interior da realidade de atuacdo.

A aproximacio de Marcus entre os oficios do cenégrafo e do etnégrafo parece
coincidir com a ligacdo entre teatro e teoria evocada por John Dawsey (2014).
Em pauta esto as atividades que calculam o lugar olhado das coisas.

Para tratar da encenacio da antropologia, Dawsey (2013) evoca a etimologia
da palavra teatro, que, assim como teoria, nos remete ao “ato de ver” (do grego
thea). Isto significa dizer que o empreendimento tedrico seria algo como 0
teatro, ou seja, um exercicio do “calculo do lugar olhado das coisas”, conforme
a definicio de teatro oferecida por Roland Barthes entio acionada por Dawsey-
A analogia é sugestiva, ainda mais se tivermos clareza sobre qual seria o tipo
de teatro produzido pela antropologia que exercitamos.

k

No campo do teatro, a concepgdo de montagem de Bertold Brecht (re)
orienta todo o trabalho teatral na diregdo da recuperagdo de materiais frag-
mentérios — por vezes antigos ou descartados —, sem a pretenséo de criar ex
nihilo mas, sim, organizar a matéria narrativa cuidando de sua decupagem
significante. Pela proposta brechtiana, recusa-se a tensao dramatirgica e a
integracio de todo ato a um projeto global através da quebra da fébula em
unidades autdnomas a serem apresentadas em sequéncia de entrechoques

ou de ritmo sincopado.

Essa concepcio de montagem é especialmente apropriada para o olhar dialético
proposto por Walter Benjamin que procura iluminar incongruéncias e planos
em tensio sem fundi-las em uma perspectiva harmonizadora. Sua proposta
se contrapde a outro possivel uso da montagem, aquele que cria a ilusdo de
fundir os elementos tio artisticamente que toda a evidéncia de incompatibi-
lidade e contradicdo, e mesmo a evidéncia do artificio, € eliminada, tal qual

um documento falsificado.

James Clifford (2008) notou que procedimentos surrealistas de montagem —a
collage — sempre estiveram presentes nos trabalhos etnograficos, mas que esses
passam despercebidos quando a antropologia tende a se engajar na reducio
de incongruéncias. “Em todo curso introdutério de antropologia, e na maio-
ria das etnografias, sio produzidos momentos nos quais distintas realidades
culturais sio retiradas de seus contextos e submetidas a uma perturbadora

proximidade” (2008, p. 167).

O momento de montagem surrealista na etnografia seria aquele no qual a pos-
sibilidade de comparagio existe numa tenséo nio mediada com a mera incon-
gruéncia. Diferentemente do humanismo antropolégico, que parte do diferente
no sentido de familiarizi-lo, uma prética surrealista na antropologia, segundo
o autor, ataca o familiar provocando irrupgéo da alteridade, o inesperado.
A etnografia mesclada com surrealismo tende a abandonar a dimensio descri-
tiva empirica da antropologia, bem como a ideia de interpretagio de culturas,
e surge como teoria e prética da justaposicao, como Clifford bem pontua.

Os cortes e suturas do processo de pesquisa sio deixados 2 mostra: ndo hd nenhuma
suavizacio ou fusio dos dados crus do trabalho em uma representagio homogénea.
Escrever etnografias a partir do modelo collage seria evitar a representagio de cul-
turas como todos organicos ou como mundos unificados e realistas, sujeitos a um

discurso explanatério continuo. (id., ibid., p. 168)

No seio de uma critica antropoldgica a determinadas teorias do ritual (e do
ritual antropolégico), vislumbramos as concepgdes de montagem infiltradas
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na construcido de estratégias e experimentos alternativos da narratividade
antropolégica: no intervalo tio enfatizado por Vertov e no conflito e tensdo

privilegiados por Eisenstein.
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