‘

il
VIRTUTE SPIRITUS
T8

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
FACULDADE DE COMUNICACAO

ALINE BOTELHO FONSECA FERREIRA

ARCA RUSSA:
O USO EXPRESSIVO DA MISE-EN-SCENE

Salvador
2008



ALINE BOTELHO FONSECA FERREIRA

ARCA RUSSA:
O USO EXPRESSIVO DA MISE-EN-SCENE

Monografia apresentada ao curso de graduacdo em
Comunicacao Social com Habilitacio em Jornalismo,
Faculdade de Comunicag¢do, Universidade Federal da
Bahia, como requisito parcial para obtencdo do grau de
Bacharel em Comunicagao.

Orientador: Prof. Dr. José Francisco Serafim

Salvador
2008



Este trabalho ¢é dedicado a arte do cinema.



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao professor Serafim, pela orientagdo e pela paciéncia. A Diego, pelas leituras,
corregdes, apoio, captura das imagens e pela disposicdo em ajudar sempre que foi preciso. A
Carol, pelo companheirismo e pelas conversas. A Nanna, pela inspiragao e duvidas técnicas.
A Wilson Gomes e Regina Gomes, por terem aceitado o convite de participar da banca. A
todos os professores que contribuiram para a minha formagao. Aos amigos que tornaram esta
etapa menos dificil e estiveram sempre comigo nos momentos de ansiedade. A minha mae e
meu pai por todo o apoio.



RESUMO

Este trabalho realiza uma andlise do filme Arca Russa (2002), do diretor Aleksandr Sokurov,
tomando como referéncia a metodologia Poética do Cinema desenvolvida pelo professor
Wilson Gomes. A analise se desenvolve no sentido de identificar no filme o modo como a
obra prevé efeitos a serem apreciados pelo espectador. Realiza-se um panorama da trajetoria
do diretor, focalizando suas caracteristicas tematicas ¢ estilisticas recorrentes — tendo como
referéncia alguns de seus filmes mais conhecidos — servindo como ponto de partida da
analise. Também sdo feitas consideragdes sobre a montagem no cinema ¢ a montagem do
filme, tendo em mente o fato de a obra ter a peculiaridade de ndo apresentar cortes. Através
da analise dos efeitos da obra, compreende-se que a composi¢ao singular da mise-en-scene
(forte manipulagdo da cor e da luz) estd destinada a ampliar o programa sensorial do filme,
tendo como objetivo causar estimulos sensoriais e potencializar a experiéncia cognitiva.

Palavras-chave: analise filmica, Arca Russa, montagem, Sokurov.
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1. Apresentacgiao

Este trabalho desenvolve uma analise do filme Arca Russa (2002), do diretor
Aleksandr Sokurov, utilizando para tanto a metodologia Poética do Cinema desenvolvida
pelo professor Wilson Gomes e discutida no Laboratorio de Analise Filmica da Faculdade de

Comunicac¢ao da Utba.

O cinema, enquanto arte de compor representagdes, sempre encantou geragdes. O
efeito causado pelos primeiros filmes dos irmdos Lumicre era extremamente misterioso e
perturbador. Ao entrar na sala de projecdo era como se as pessoas esquecessem onde estavam
e entrassem naquele mundo magico trazido pela jungdo de fotogramas que criavam uma
loégica espago-temporal nunca antes vista. O cinema tem o poder de desencadear no
espectador um processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de “participagao”, ele nos
conquista ndo apenas através de suas narrativas, mas também pela forma com que essas

histdrias sdo contadas.

Da mesma forma como o cinema ao longo dos anos seduziu e emocionou milhares de
espectadores, tedricos do cinema se interessaram pelos efeitos causados por essa nova arte e
seus mecanismos de producdao de sentido. Ainda nos anos 1910, tedricos-cineastas como
Serguei Eisenstein, ja tentavam explicar o significado do cinema e os modos de construgao

do filme. Entre os principais aspectos que permearam as teorias cinematograficas esta a



montagem, principalmente a partir do surgimento da teoria formativa', entre os anos 1920 e

micio dos 1930.

Desde o ingresso na universidade, a area de cinema despertou o meu interesse,
principalmente a partir da descoberta e da leitura a respeito das teorias de cinema. Logo no
primeiro semestre, com a participagdo na disciplina Temas Especiais em Cinema, ministrada
pelo professor Francisco Serafim e com o maior contato com o cinema documentario, 0 meu

interesse recaiu sobre o cinema russo de Dziga Vertov e sua teoria de montagem.

No final da disciplina, a realizagdo de um trabalho sobre o filme O homem da
maquina de filmar (1929) veio devido ao impacto da montagem naquela obra. Nos semestres
seguintes, participando de outras disciplinas sobre cinema e¢ com maior conhecimento,
aumentou-se a atencdo sobre os filmes assistidos, o que possibilitou vé-los com um olhar
mais analitico. Em vista do interesse pela montagem, o filme Arca Russa chamou especial
aten¢do pela ndo existéncia de cortes, no entanto, com a participagdo no Laboratorio de
Analise Filmica, coordenado pelo professor Wilson Gomes, no inicio de 2007, o interesse

recaiu mais sobre os mecanismos internos que fazem com que a obra crie significacao.

Sokurov ¢ um diretor russo que realiza tanto filmes de ficgdo quanto documentarios.
Arca Russa € o seu décimo terceiro filme de ficcao e sua fama advém, principalmente, devido
a este ser um dos primeiros filmes da histdria do cinema a ser feito totalmente em um tnico
plano-seqiiéncia’. Um dos motivos pelo qual o corpus de analise da monografia ter se
restringido somente a Arca Russa € justamente o interesse pela montagem no filme e também
porque dificilmente uma monografia de fim de curso conseguiria dar conta de uma anélise
profunda de mais de um filme. Além da importincia do filme para a histéria do cinema, Arca
Russa traz algumas das principais caracteristicas recorrentes na obra de Sokurov: a tematica

historica e a expressividade da mise-en-scene.

! Ver: Andrew, J. Dudley. As principais teorias do cinema. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989.

? Experiéncia ja tentada por Alfred Hitchcock em Festim Diabolico (1948), que conta com dez planos-
seqiiéncia de dez minutos. Também Mike Figgs realizou experiéncia semelhante no filme Time Code (2000)
ao dividir a tela do cinema em quatro partes onde cada uma das seqiiéncias ndo apresenta cortes.



Sob uma perspectiva de analise interna da obra, este projeto pretende examinar os
principais elementos de composi¢ao do filme, visando a compreensdo de seus principais
efeitos e estratégias. As bases metodologicas utilizadas foram desenvolvidas pelo professor
Wilson Gomes — que se inspirou na Poética de Aristoteles. A partir dessa analise, pretende-se
encontrar elementos que expliquem o funcionamento da obra e que demonstrem o que ela

tem de particular para motivar este estudo.

A primeira parte desse trabalho faz uma breve apresentagdo do diretor Aleksandr
Sokurov, bem como, a partir de determinadas obras do diretor, tentar perceber algumas
caracteristicas tematicas e estilisticas recorrentes em suas obras. Na segunda parte, realiza-se
um breve panorama sobre a montagem no cinema para, a partir de entdo, fazer consideragdes
sobre a montagem de Sokurov, em especial a montagem em Arca Russa. Nesse capitulo
também se fizeram necessarias algumas consideragdes a respeito do realismo no cinema. Na
terceira parte, aborda-se o porqué da metodologia de analise aqui utilizada e serao colocados
alguns conceitos Uteis para se entender o funcionamento interno da obra. Na quarta parte sera
realizada a andlise propriamente dita, onde se identificam os programas expressivos € as
estratégias de producdao de sentido desenvolvidas pelo autor para criar um universo de

sensacoes através de uma viagem pela historia da Russia.
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2. Aleksandr Sokurov

Apesar de pouco conhecido no Brasil, Aleksandr Sokurov estreou na direcdo de um
longa-metragem hé 30 anos atras, em 1978, no filme A4 voz solitaria do homem. Sua extensa
filmografia conta com obras tanto de ficgdo quanto documentarios. Considerado discipulo do
diretor russo Andrei Tarkovsky, seu trabalho ¢ marcado muito mais pelo trabalho de
montagem dentro do proprio plano do que propriamente pela montagem das seqiiéncias. Seu
dogmatismo imagético e total dominio da mise-en-scéne fizeram com que Sokurov se
tornasse conhecido como “cineasta-pintor’”. Seu cinema é marcado pela composi¢do dos
elementos da tela, apresentando uma grande preocupagdo com a luz e a cor. Entre os temas
recorrentes de suas obras estdo o exilio, a morte, a solidao e a reflexao sobre a vida a partir da

contemplagdo do tempo.

Apesar de este trabalho ter como objetivo principal analisar internamente uma obra
especifica, o filme Arca Russa, acredita-se que sera de contribuicdo relevante fazer um
levantamento historico do percurso do diretor, visto que sua trajetoria influencia o produto.
Apds este historico, serdo feitas consideragdes a respeito de alguns filmes do diretor, além de
Arca Russa, a fim de detectar elementos estilisticos e tematicos recorrentes em suas obras. As
obras escolhidas sdo 4 voz solitaria do homem, Mde e filho € Moloch, por serem alguns de

seus filmes mais marcantes.

Sokurov nasceu em Podorvikha, cidade da Russia siberiana ja sepultada pelo lago de

uma hidroelétrica, no ano de 1951. Como seu pai era oficial do Exército, Sokurov morou em

3 Ver Machado, Alvaro. Aleksandr Sokurov. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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diversas cidades da antiga URSS, o que fez com que sua formagdo escolar se tornasse
irregular (iniciada na Polonia e retomada no Turquestdo). Nessa €poca, seu grande lazer era o
teatro radiofonico, além do grande interesse pela musica e literatura classicas. "Meu divisor
de aguas foi, claro, Tchékhov, mas aprendi muito com o mundo real que me cercava. Com
gente que ndo tinha nada que ver com arte, seres humanos muito simples, generosos e
honestos".* Apos a escola, ingressou na Universidade de Gorki, na Russia, € se formou em
historia. Somente entdo assumiu os primeiros trabalhos em televisao e ingressou na faculdade

de direcdo do VGIK, o instituto estatal de cinema de Moscou.

Ja no seu primeiro filme, A voz solitaria do homem, Sokurov estabeleceu alguns dos
principais recursos cinematograficos que estariam presentes em toda a sua obra: a profunda
intervengdo na imagem através da luz, da cor e de efeitos de distor¢do por meio de lentes
especiais. A narrativa, que se passa na década de 1920, durante os anos pos-revolugdo, esta
centrada em Mikita, um homem solitdrio que foi profundamente traumatizado pela guerra
civil. O filme acompanha as dificuldades que ele e sua mulher enfrentam para se adaptar a
nova sociedade que se instaura na URSS. A partir desse filme Sokurov também estabelece
elementos tematicos importantes de sua obra: a soliddao e a recorréncia constante a fatos da
historia. A voz solitaria do homem ndo foi aceito como trabalho de graduagao e foi banido até
1987, quando recebeu o grande prémio do juri e o Ledo de Bronze do XI Festival de Cinema
de Locarno, na Suiga. Sokurov dedicou esse filme ao diretor Andrei Tarkovsky, por té-lo
apoiado durante a luta pela liberagdo do filme. Sem duvidas, o filme se assemelha muito aos
filmes de Tarkovsky no que diz respeito a utilizagao de planos longos, lentos € a composi¢ao

da imagem. Sokurov ainda rodaria Elegia Moscovita (1986-8) sobre a vida deste diretor.

Ap0s seu primeiro trabalho, Sokurov manteve uma média de um a dois filmes por ano
entre documentarios e filmes de ficcdo. No ramo da ficgdo, apos A4 voz solitaria do homem,
vem O degradado (1980) com apenas 30 minutos de duragdo e Dolorosa indiferenca
(1983-1987), que escandalizou o governo russo pela forma como retratou a primeira guerra

mundial e teve suas filmagens interrompidas em diversos momentos entre 1983 e 1987. Mais

4 Entrevista a Paul Schrader, revista Film&Culture, Nova York, set. 97 apud. Machado, Alvaro (Org.).
Aleksandr Sokirov. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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uma vez Sokurov relaciona o sofrimento de um homem aos problemas do mundo, justapondo

cenas documentais a imagens distorcidas.

Em 1986, Sokurov realiza o curta-metragem Estilo império com 35 minutos de
duragdo e, em seguida, Os dias do eclipse (1988), baseado no romance de fic¢do cientifica
Um bilhdo de anos antes do fim do mundo, dos irmaos Strugatski, também autores de Stalker
(1979), livro filmado por Tarkovsky. Em 1989 ¢ filmado Salvai e protegei, baseado em
Madame Bovary de Flaubert. No filme, Emma Bovary fala em francés com todos os seus
amantes russos, colocando em jogo o confronto entre a cultura européia e a russa, tema que

mais tarde vai ser mais bem investigado em Arca Russa.

Em O segundo circulo (1990), Sokurov aborda o tema da deterioragdo da morte
mostrando o enterro de um ancido. O que vemos em grande parte do tempo é o rosto do
cadaver prestes a ser sepultado, mas que parece refletir o estado de espirito dos vivos ao seu
redor. Em 4 pedra (1992), Sokurov presta homenagem ao escritor russo Tchékhov, uma de
suas maiores inspiragdes. A narrativa estd centrada no encontro de um jovem guarda do
museu Tchékhov com o proprio Tchékhov, que acaba de regressar ao mundo dos vivos.
Nesse filme, assim como em Arca Russa, Sokurov evoca estados oniricos, ndo deixando

claros os limites entre sonho e realidade.

Logo ap6s A Pedra, Sokurov realiza Paginas ocultas (1993), valendo-se das questoes
ideologicas e ambientacao histérica de Crime e Castigo de Dostoiévsky, mas subvertendo
totalmente o enredo, suprimindo os acontecimentos € os personagens do romance original.
Em 1996, ¢ realizado Mae e Filho, filme no qual possivelmente encontramos a maior
semelhanca entre seus filmes e a pintura. O cenario ¢ inspirado nos quadros do pintor

romantico alemao Caspar David Friedrich (1774-1840).

Em Moloch (1999) e Taurus (2001), encontramos o interesse do diretor por
personalidades historicas. Moloch ¢ um filme sobre Adolf Hitler e retrata a vida cotidiana do
lider nazista com sua amante Eva Braun. Ja Taurus ¢ um filme sobre Lénin, e esta centrado
nos derradeiros momentos do lider soviético, no seu isolamento e nas suas questdes

existenciais.
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Em 2002 chega a vez de Arca Russa, obra que entrou para a histéria do cinema como
uma das poucas experiéncias de filmes feitos totalmente em um Unico plano-seqiiéncia. Arca
Russa foi, provavelmente, o filme que tornou Sokurov famoso no mundo inteiro, apesar de
sua extensa obra até entdo. Trata-se de uma visita a0 museu Hermitage, antigo Paldcio de

Inverno (sede do governo aristocrata russo), misturando passado histdrico e presente.

Em 2003, Sokurov realiza Pai e Filho, filme que faz parte da trilogia iniciada por
Mae e Filho e que aborda o complexo relacionamento entre uma crianga e seu pai. J& em
2005, o diretor da continuidade a tetralogia iniciada por Moloch e Taurus, filmando O sol,
filme sobre o imperador Hirohito do Japdo. Finalmente, em 2007, chega seu tultimo filme’,
intitulado Aleksandra, sobre uma senhora que vai visitar o neto em um campo de

concentracao.

Na sua filmografia de documentarios, o primeiro filme foi Maria/Elegia camponesa
(1978), que marca a inauguracdo da sua série de "elegias", ensaios poéticos e visuais
normalmente com temas histéricos. E nos seus documentarios onde fica mais evidente o seu
interesse pela historia, em especial pela historia da Russia. Essa primeira elegia ¢ um réquiem
em memoria de uma camponesa russa que cresceu e seguiu as tradicdes durante toda a vida
da maneira mais convencional possivel. Em seguida, Sokurov realiza Sonata para Hilter
(1979-89), que permaneceu banido por dez anos. No filme, o diretor cria analogias entre as
ditaduras de Hitler e Stalin, utilizando imagens de arquivo sobre o fim da guerra entre a

Alemanha e a Russia.

Em 1981, ¢ realizado Sonata para Viola, sobre o musico Shostakovich, e entre 1982 e
1987 ¢ feito o filme E Nada Mais, promovendo uma meditagdo visual sobre a coalizdo entre
Russia, Reino Unido e Estados Unidos durante a segunda guerra mundial. Entre 1984 e 1987
Sokurov realiza dois curtas documentais, Sacrificio Vespertino, sobre as comemoragdes de

primeiro de maio em Sao Petersburgo, e Trabalho de Paciéncia.

Entre 1986 e 1990 sdo filmadas quatro elegias: Elegia (1986), sobre o cantor erudito
russo Shaliapin (1873-1938); Elegia moscovita, cinebiografia sobre Tarkovsky; Elegia de

5 Até a finalizacdo deste trabalho, Aleksandra foi o ultimo filme produzido pelo diretor, tendo sido langado no
festival de Cannes em maio de 2007. Disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt1034427/releaseinfo
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Sdo Petersburgo (1990), sobre o ex-ator Shaliapin Jr., filho do musico Shaliapin; e Elegia
sovietica (1990), sobre Boris Ieltsin. Nesse mesmo ano de 1990, além de ter feito duas
elegias, Sokurov filmou trés curtas-metragens documentais, entre eles mais uma elegia: Os

acontecimentos na Transcaucasia, Uma simples elegia e Retrospectiva de Leningrado.

Em 1991, ¢ a vez de Um exemplo de entonagdo, mais um documentario sobre Boris
Ieltsin, e, em 1992, vem a sua sétima elegia, Elegia da Russia. Em 1995, filma o curta O
sonho do soldado e o longa Vozes espirituais, dividido em cinco partes. Em 1996 chega a
oitava elegia intitulada Elegia Oriental, que inicia o seu interesse pela cultura oriental, em
especial a cultura japonesa, principalmente devido ao modo como este povo se porta perante
a vida e suas formas de contemplagdo do tempo. Logo em seguida, ¢ realizado Hubert
Robert: uma vida afortunada (1996) e Uma vida humilde (1997). Ainda em 1997, temos

Diario de Sdo Peterburgo: A inaugurag¢do do monumento a Dostoiévsky.

Em 1998 sdo realizados quatro filmes: Didrio de Sao Peterburgo: O Apartamento de
Kozintsev, Obediéncia, Didlogos com Solzhenitsyn ¢ O no. Em 1999, realiza Dolce..., mais
um filme sobre o povo japonés, e em 2001 chega mais uma elegia, dessa vez intitulada
Elegia de uma viagem. Em 2004, filma Didrio de Sdo Petersburgo: Réquiem para Mozart e,
em 2006, aparece a sua mais nova elegia, chamada Elegia da Vida: Rostropovich,
Vishnevskaya, documentario sobre a vida do musico Mstislav Rostropovich e sua esposa

Galina Vishnevskaya.

2.1 Caracteristicas tematicas

Em toda a filmografia de Sokurov ¢ possivel perceber uma coeréncia interna muito
grande em relacdo aos temas abordados. Constantemente seus filmes tratam de assuntos
historicos, mas o mais importante ¢ que todos estdo relacionados a problemas humanos,
normalmente o sofrimento, a soliddo e a dor existencial de uma tUnica pessoa diante das
dificuldades ora ocasionadas pelos rumos da historia ora pelo enfrentamento da morte. Em

todos os filmes o programa sensorial ¢ observado a partir da sensibilidade e delicadeza com
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que os temas sdo tratados aliados as caracteristicas estilisticas do diretor, como o tratamento

da cor e da luz.

A voz solitdaria do homem trata das dificuldades de um homem e sua mulher para se
adaptar a nova sociedade russa dos anos 1920. Logo no comego do filme, Mikita, o
personagem principal, conversa com seu pai sobre a morte dos capitalistas. O sofrimento
causado pela guerra ¢ visivel na sua expressdo, Mikita ainda ndo conseguiu superar o trauma
de ter vivido os anos de revolugdo russa. As lembrancas da guerra civil sdo revividas a partir
de fotos e da memoria dos personagens e a todo tempo o filme enfatiza a solidao sentida por

ele.

Moae e Filho é uma historia sobre a relagdo de um filho que dedica todo o seu tempo
para cuidar de sua mae que esta nos ultimos dias de vida. Quando ela adoece, ele se encarrega
de tudo: a alimenta, a leva para tomar sol e 1€ cartdes-postais em voz alta. Os dois vivem
juntos e sozinhos num vilarejo isolado sem qualquer sinal com o mundo exterior. Quando a

mae mortre, o filho fica totalmente sozinho e sem muitas perspectivas de vida.

Moloch, nome dado a uma divindade maligna na tradigdo crista e cabalistica e ao deus
ao qual os amonitas — uma etnia de Canad - sacrificavam seus recém-nascidos, da titulo ao
filme sobre a vida de Hitler com sua amante Eva Braun. Nesse filme, ao invés de retratar o
momento historico do nazismo, o foco esta na vida cotidiana de Hitler, retratando-o nao
apenas como um personagem histérico, mas como um ser humano dotado de sentimentos. O
filme mostra a importancia de Eva Braun na vida de Hitler, pois era ela a pessoa capaz de

compreendé-lo e unica voz que ousava contradizé-lo.

Em Arca Russa, o personagem principal ¢ um museu, o grande museu Hermitage, em
Sao Petersburgo. O lugar foi escolhido por ser um dos principais simbolos da cultura e por ter
feito parte de um importante momento da histéria da Russia. No filme, acompanhamos um
marqués francés do século XVIII que conversa com uma voz em off de uma pessoa que
parece estar perdida em um sonho/delirio dentro do museu. Durante os 90 minutos de
duragdo do filme, atravessamos 35 salas do museu, por onde desfilam personagens historicos

de trés séculos de historia como se ainda estivessem vivos.
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Exceto Mae e Filho, tanto A voz solitaria do homem quanto Moloch e Arca Russa
apresentam uma tematica historica ligada as memorias do diretor. No entanto, os temas
historicos servem muito mais como pano de fundo dentro das narrativas do que como
tematicas centrais. Normalmente, os assuntos historicos sdo utilizados para contextualizar o
sofrimento do personagem dentro de um momento histérico importante. E assim em A voz
solitaria de um homem, onde muito mais importante do que a condicao historica da Russia no
periodo pds-revolugdo ¢ a dor de viver de um unico homem, seus problemas internos e sua
complexidade. Moloch, mais do que um filme sobre o nazismo, ¢ um filme sobre um homem
dentro de uma situacao historica e suas formas de lidar com as situagdes dificeis. Arca Russa,
apesar de unir diversos séculos de historia, traz a tona uma reflexdo sobre a passagem do
tempo e sobre a morte. Mde e Filho se assemelha a 4 voz solitaria do homem e a Moloch ao

tratar da solidao, tema caro a obra de Sokurov.

Os quatro filmes ttm em comum o modo como sdo configurados para uma
contemplagdo calma, tratando de sentimentos humanos de forma muito mais sensorial do que
cognitiva. Os aspectos estilisticos colaboram para que o programa predominante dos filmes

seja o programa sensorial através de sons e formas plésticas manipuladas.

2.2 Caracteristicas estilisticas

A mais importante caracteristica do cinema de Sokurov ¢ a desconstru¢dao do espaco
narrativo em favor do seu dogmatismo imagético, o que o fez ficar conhecido desde o
comego como 'cineasta-pintor". Seus filmes sdo como telas de pintura que pedem uma
composi¢dao. Também o som em seus filmes ¢ construido meticulosamente em um cuidadoso

trabalho de pos-producdo a fim de causar os efeitos sensoriais desejados.

Logo no seu primeiro filme, 4 voz solitaria do homem, € possivel observar algumas
de suas marcas poéticas mais recorrentes, como o uso ndo realista da cor em determinadas
partes do filme. As primeiras cenas do filme e as cenas finais estdo em preto e branco, com a
luz contribuindo para dar um tom sombrio a imagem através do contraste com a sombra. Nas

cenas coloridas prevalecem tons mais mornos e sem brilho, com pouca vivacidade. Nas cenas
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de natureza ¢ onde se pode observar a semelhanga dos filmes de Sokurov com a pintura
romantica. Era através da natureza que os pintores romanticos transmitiam os seus estados de
espirito e as suas emogodes € esse também ¢ o principal meio que o diretor utiliza para
transmitir sensacdes. Nos filmes de Sokurov ¢ na natureza que ele compde os seus
sentimentos através da criagdo de um ambiente nostalgico e por vezes onirico, sem tanto

compromisso com a verossimilhanga.

Em Mae e Filho, logo na primeira cena, quando o filho segura a mae doente nos
bragos, através do uso de lentes anamorficas e de vidros distorcidos pintados a mado, a
imagem perde a no¢ao de tridimensionalidade e os elementos do quadro parecem achatados,
conferindo uma beleza pictural. Nas cenas de natureza, as linhas geram um movimento
obliquo semelhante ao da pintura romantica. O uso de lentes especiais para distorcer a
imagem ¢ outra caracteristica importante na sua obra, a fim de criar uma realidade singular.
Em Mae e Filho a distorcdo, a cor e a luz servem para criar a atmosfera dramatica propria do

romantismo. Segundo Sylvia Furtado:

O que o grande plano guarda, nas paisagens em "Mae e Filho", mais que a
densidade de suas cores e do traco da pintura do romantismo alemao, que torna
indistinta qualquer separagdo entre a Terra e a abdbada celeste, sdo perceptos e
afetos e derives intensivos. O que significa: esse cinema ndo ¢ representagdo, nao
é também apresentagdo de um tempo puro. E tempo-forga. O que podemos ver
nesse cinema vem de blocos intensivos de pura sensacdo". (FURTADO, 2007, p.

5)

Arca Russa também ¢ um filme que se assemelha a um quadro, devido & composicao
das cores e da luz. No entanto, diferentemente de suas obras anteriores, nesse filme o diretor
utiliza bastante a profundidade de campo, dando um aspecto renascentista as imagens,
principalmente através da iluminagdo. O efeito realista conseguido através da montagem
arquitetonica faz com que o filme adquira um equilibrio € harmonia préoprios da pintura do

século XV.

Além da desconstru¢do da imagem, o trabalho sonoro ¢ um aspecto que chama
atencao nos filmes. O que prevalece ¢ uma economia de didlogos em favor da importancia
maior dada aos ruidos. Em Mae e Filho, por exemplo, os sons que sobressaem sdo os da
natureza, principalmente o do vento sobre as arvores, transmitindo uma sensagao de frio e

solidao. Nesse filme, muito mais importantes que as conversas entre a mae e o filho sdo os
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ruidos dos elementos naturais e dos movimentos dos personagens. Em Arca Russa, os ruidos
chegam a ecoar e a todo o tempo ouvimos os passos do marqués por entre os saldoes do

Hermitage.

A musica nos filmes se apresenta de forma bastante lenta e suave, em alguns
momentos € praticamente imperceptivel, como se fizesse parte da textura da imagem. Ha uma
grande necessidade de tornar o siléncio perceptivel. Os sons presentes nos filmes se
harmonizam com a matéria plastica a fim de criar diferentes sensagdes. Como aponta Paulo

Viveiros:

(...)"Sokurov trabalha o imaterial do cinema: o som — para além da luz (...) O som
funciona como uma estrutura de peso que serve de base a toda a leveza da
imagem. O som ¢ uma arquitetura dos espagos que castiga e aprisiona a agdo do
protagonista. Isso ndo deixa de ser curioso, dadas as caracteristicas leves do som
que se propaga invisivelmente no ar (...) Essa relagdo invertida do som/peso ¢ da
imagem/leve de Sokurov leva o cinema para o dominio das artes plésticas, onde
as relagdes de estruturas foram alteradas e, assim, este se torna também uma
instalagdo sonora. Tal como o grito dionisico, o0 som surge histérico das entranhas
da natureza e dos alicerces da arquitetura ¢ a partir dai funciona como
metrénomo." (VIVEIROS, CINEMATECA PORTUGUESA, 1999, p.83)

Todos esses elementos nos filmes enfatizam o programa sensorial, atuando de modo a
potencializar o aspecto cognitivo. Tanto o0 modo de manipular as imagens quanto a utilizagdo
expressiva do som sdo usados no sentido de criar no espectador motivagdes sensoriais. Dessa
forma, o diretor busca envolver o espectador ndo apenas através da decodificagao da historia,
mas, principalmente, através das sensacdes originadas pelo modo como os materiais filmicos

sao configurados.
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3. A montagem no cinema

E muito comum na discussao a respeito da linguagem cinematografica a procura por
um codigo especifico do cinema que o diferencie das demais artes. A montagem foi,
provavelmente, dentro dessa busca o elemento mais utilizado para provar que o cinema tem

algo de especifico que ndo estd em mais nenhuma outra arte.

Juntamente com a apresentacdo do diretor, entende-se que serd de contribui¢do
relevante fazer um panorama da montagem no cinema, ¢ da montagem soviética em especial,
a fim de compreender melhor a atipica montagem de Arca Russa. Apds este panorama, serao
feitas consideragcdes sobre a montagem no cinema de Sokurov, sua aproximagdo com as
teorias de André Bazin e sobre a questdo do realismo. Para exemplificar a montagem de
Sokurov serdo utilizados os filmes Mde e Filho e Arca Russa, por representarem bem a forma

do cineasta de compor a representagao.

A montagem pode ser definida como "o principio que rege a organiza¢do de
elementos filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os,
encadeando-os e/ou organizando sua duracao" (AUMONT, 1995, p.62). Esta definicao,
apesar de simples, comporta os elementos mais basicos para se entender a importancia da
montagem, que sdo a ordem e a duracdo dos planos. A ordem ¢ o que da logica a narrativa e
nos faz compreender a histdria a partir do agrupamento dos planos e seqiiéncias. Ja a duragao
estd relacionada ao ritmo e atua diretamente na percep¢ao do espectador. Normalmente um
filme com muitas seqiiéncias e ritmo acelerado prende mais a atencdo do espectador do que

um filme com planos longos e ritmo mais lento.
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Marcel Martin® aponta trés formas de montagem: narrativa, expressiva e ritmica. A
montagem narrativa ¢ o aspecto mais simples e imediato da montagem, pois ¢ ela quem atua
na ordem dos planos, reunindo as seqiiéncias, de forma cronologica ou ndo, para que

progridam do ponto de vista dramético e psicoldgico.

O cinema hollywoodiano classico anterior a primeira guerra utilizou a montagem
narrativa para dar sentido as seqiiéncias, conduzindo o espectador através da logica dramatica
das cenas. Justamente por ndo colocar os codigos cinematograficos a mostra, neutralizando-
0s, a montagem americana ficou conhecida como montagem "invisivel". Através dos
raccords, os cortes sao pouco percebidos a ponto de ndo atrapalhar a seqii€ncia dramatica e
naturalizar, aos olhos do espectador, a ilusdo de que os personagens ocupam 0 mesmo espaco

cénico, quando, na verdade, encontram-se separados. Segundo André Bazin:

Os cortes dos planos ndo t€m outro objetivo que o de analisar o acontecimento
segundo a logica matematica ou dramatica da cena. E a sua logica que torna tal
analise insensivel; o espirito do espectador adota naturalmente os pontos de vista
que o diretor lhe propde, pois sdo justificados pela geografia da acdo ou pelo
deslocamento do interesse dramatico (BAZIN, 1991, p.67).

Dentro dessa perspectiva, a montagem americana classica, ou mais simplesmente
montagem narrativa, utilizou-se de pelo menos quatro modos de organizagdo das seqii€ncias
filmicas. Sdo elas a montagem linear, a montagem invertida, a montagem alternada ¢ a

montagem paralela.

A montagem linear (MARTIN, 1985) diz respeito a organizacao das seqiiéncias em
ordem légica e cronoldgica, comportando uma unica acdo. A montagem invertida se refere ao
modo de subversao da ordem cronologica em proveito de uma temporalidade subjetiva,
podendo ir ao passado e voltar para o presente livremente. A montagem alternada ¢ baseada
na contemporaneidade de duas ou varias agdes que se justapdem e que, na maioria das vezes,
tendem a se juntar no final do filme. E, por fim, tem-se a montagem paralela, onde duas ou
mais agoes sdo abordadas ao mesmo tempo pela intercalagdo de fragmentos pertencentes a
cada uma delas, porém nem sempre as agdes pertencem ao mesmo espago de tempo, podendo

uma estar situada no presente e outra no passado.

8 MARTIN, Marcel. A linguagem cinematografica. Rio de Janeiro: Brasiliense, 1985.
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Normalmente se atribui a D. W. Griffith a criagdo desse modelo classico de
montagem hollywoodiana, pois foi ele quem utilizou pela primeira vez a montagem paralela’,
além de utilizar diversos recursos antes pouco explorados, como o plano de detalhe. O seu
longa O nascimento de uma nagdo (1915) é emblematico, pois nesse trabalho Griffith explora
movimentos de camera que mais tarde serdo utilizados exacerbadamente pelo cinema de

Hollywood.

A montagem expressiva (idem, p.133) ¢ baseada na justaposicdo de planos cujo
objetivo ¢ produzir um efeito direto e preciso pelo choque de duas imagens; neste caso a
montagem busca exprimir por si mesma um sentimento ou idéia. Esse tipo de montagem veio
em contraposi¢ao ao modelo classico na tentativa de explorar as possibilidades desse recurso
cinematografico. A montagem expressiva, diferentemente da montagem narrativa classica
utilizada pelo cinema americano, causa um certo estranhamento por colocar a mostra os

mecanismos pelos quais diversas cenas criam sentido em seqiiéncia.

Movimentos como a Nouvelle Vague® francesa questionaram o uso da montagem
apenas como artificio para dar logica a narrativa, tornando-a parte essencial da forma filmica.
O campo/contracampo, uma das principais ferramentas do cinema narrativo classico, visto
que introduz uma continuidade visual a imagens completamente descontinuas, por exemplo,
foi desconstruido a fim de deixar a mostra os codigos cinematograficos, tornando visivel ao
espectador a forma como foi feita determinada cena. Em Acossado (Jean-Luc Godard, 1959)
¢ possivel observar os movimentos de camera que substituem o cldssico campo/contracampo,

além dos saltos de imagem que ndo aconteceriam na narrativa americana cléssica.

A teoria de montagem criada por Serguei Eisenstein se inscreve nesse modelo de
montagem expressiva colocado por Martin. Também chamada de montagem intelectual ou

ideoldgica, na qual muito mais do que apenas ser usada na constru¢do logica da narrativa, a

" Apesar de Griffith ser considerado o inventor da montagem paralela, ja em 1900, na Escola de Brighton, na
Inglaterra, estavam os rudimentos da montagem cinematografica. Em um dos experimentos, os realizadores
da escola utilizam a montagem paralela para articular os diversos registros de uma regata. Ao mesmo tempo
em que eram mostradas cenas dos competidores, mostrava-se os espectadores paralelamente.

8 Movimento artistico do cinema francés que se insere no movimento contestatorio proprio dos anos 60 cujos
principais representantes foram Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol e Alain Resnais. A
caracteristica mais marcante do estilo ¢ a intransigéncia com os moldes narrativos do cinema estabelecido,
apresentando uma montagem inesperada, sem concessoes a linearidade narrativa.
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montagem atuaria no espectador através da justaposi¢do das imagens. Eisenstein utilizava-se
de metaforas visuais para compor representagdes, cabendo ao apreciador associa-las para

entender o filme.

Além da montagem narrativa e expressiva, Martin ainda indica a montagem ritmica.
Ela ¢ responsavel, sobretudo, pela aparéncia de continuidade temporal no interior do filme e
influencia a duracdo e o tamanho dos planos. E a montagem ritmica que faz com que o

espectador sinta determinados filmes de forma mais fluida do que outros, por exemplo.

A fim de entender o modo como os filmes criam sentido a partir da montagem, Gilles
Deleuze (1985) propdés o conceito de imagem-movimento para definir o plano

cinematografico, relacionando diretamente tempo € movimento.

Através dos raccords, dos cortes e dos falsos raccords, a montagem ¢é a
determinagdo do Todo. (...) A montagem ¢ essa operagdo que tem por objeto as
imagens-movimento para extrair delas o todo, a idéia, isto ¢, a imagem do tempo.
E uma imagem necessariamente indireta, pois é inferida das imagens-movimento
e de suas relagdes. (...) O que cabe a montagem, em si mesma ou em outra coisa,
¢ a imagem indireta do tempo, da duracgdo. (...) A montagem ¢ a composi¢ao, o
agenciamento das imagens-movimento enquanto constituem uma imagem
indireta do tempo. (DELEUZE, 1985, p.44-5)

Dentro dessa perspectiva, ele coloca quatro grandes tendéncias pelas quais o tempo
pode ser concebido em funcdo do movimento, sendo elas a tendéncia organica americana, a
dialética da escola soviética, a quantitativa da escola francesa do pré-guerra e a intensiva da

escola expressionista alema.

Apesar de a tendéncia organica ter se consolidado como a forma de montagem
dominante, as escolas russa, francesa e alema utilizaram seus proprios meios de manipular a
forma filmica. A escola francesa do pré-guerra se caracteriza, sobretudo, pelo interesse pela
quantidade de movimento (idem, p.58). O plano ¢ voltado para conjuntos enquadrados que
guardam elementos de movimento relativo. O proprio movimento da cadmera ja introduz
varias imagens numa Unica, com reenquadramentos, ¢ faz também com que uma tUnica
imagem possa exprimir o todo. A escola francesa utiliza at¢é mesmo a luz como elemento de
movimento. Seus preceitos estdo proximos do impressionismo, principalmente devido a

reproducdo de sensacdes. Em O Atalante (Jean Vigo, 1934), depois da noite de seu
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casamento, a noiva, Dita Parlo, emerge do pordo do navio e os seguintes fatos ocorrem
simultaneamente: a posi¢do da camera muda instantaneamente do plano geral para o primeiro
plano; o sol brilha com uma luz ofuscante no rosto de Dita Parlo, que abre um sorriso; e a
tripulacdo faz para ela uma serenata. Todos esses elementos apresentam uma natureza movel
e tanto a luz quanto a movimentagdo dos objetos e dos personagens contribuem para gerar

movimento na cena.

Ja a escola expressionista alemd, ao contrario da escola francesa, onde tudo ¢
utilizado para criar movimento, utiliza os elementos em fungio da luz. E a luz o principal
elemento de agenciagdo da montagem. Nessa escola ¢ predominante o contraste entre luz e
sombra, entrando em um combate intensivo de forcas. O jogo de luz expressionista serve para
evocar uma obscuridade propria da vanguarda. As imagens sdo verdadeiros espelhos
deformantes, onde todas as expectativas sdo invertidas. Em O Gabinete do Dr. Caligari
(Robert Wiene, 1920), o cendrio feito com planos e linhas tortuosos e obliquos de forma a
tornar as imagens desproporcionais serve para construir o espago através de prolongamento e
acumulacdo. As diagonais substituem o horizontal e vertical, formando uma geometria
gotica. O contraste fotografico entre luz e sombra ajuda na construgdo do ambiente de terror e

atenta para a abstragdo radical da realidade sensivel.

3.1 A montagem soviética

A escola soviética foi uma das primeiras a perceber a importancia da montagem e
avangar nos seus estudos. Ainda nos anos 1910, tedricos-cineastas como Serguei Eisenstein,
Vsevolod Pudovkin, Vladimir Kuleshov e Dziga Vertov ja tentavam explicar o significado do
cinema e os modos de constru¢do do filme. A montagem soviética se caracteriza, sobretudo,
pela vontade de causar um choque psicolégico no espectador através da sucessao de planos.
Também chamada de montagem dialética, neste tipo de montagem cada plano comporta um
elemento que encontra resposta no plano seguinte de forma a criar uma cadeia de

significados.
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Pudovkin acreditava que o cineasta ¢ dotado de meios para forgar o espectador a
sentir um evento cinematografico como se fosse um evento natural. O diretor (XAVIER,
1983) monta o filme a partir do elemento estrutural minimo, que ¢ o plano, até chegar as
seqiiencias das cenas. Pudovkin ressalta que o objetivo da montagem ¢ mostrar o
desenvolvimento da cena como se fosse em relevo, conduzindo a atencdo do espectador. A
técnica cinematografica permite filmar cenas em pedagos separados que, ao final, sdo
montados para a exibi¢do. Segundo Pudovkin, a montagem constrdi as cenas a partir de
pedacos separados, nas quais cada pedaco concentra a aten¢ao do espectador apenas para os
elementos relevantes para a a¢do. Para Pudovkin, a arte do diretor consiste na sua faculdade
de criar a partir de planos separados e, depois, reuni-los a partir da montagem, criando, desta
forma, a obra cinematografica. A montagem, deste modo, combina elementos segmentados

numa sintese significativa, num todo artistico, coeso e expressivo.

A teoria de Pudovkin concentra todo o resultado do filme na intencao do realizador,
como se o diretor tivesse total controle sobre o filme e sobre a atengao dos espectadores. Para
ele, o espectador ¢ guiado pelos designios do diretor, ndo necessitando, portanto, de uma

postura ativa.

Kuleshov ficou famoso pelo experimento que ficou conhecido como efeito kuleshov.
Para tal experiéncia ele montou as seguintes cenas: prato de comida — rosto de um homem —
crianga brincando — rosto de um homem — um caixao — rosto de um homem. Em cada uma
das cenas o ator interpretava o desejo, a ternura € a tristeza, s6 que os trés planos do rosto do
homem eram exatamente o mesmo. Os valores foram provocados, entdo, pela justaposi¢ao
das imagens. Esse foi o principio levado a cabo por Serguei Eisenstein na sua montagem
intelectual ou dialética, entendida como “principio vital basico que energiza cada

filme” (EISENSTEIN, 1990, p.77).

Para Eisenstein, a montagem ¢ a parte mais importante da criagdo de um filme, capaz
de construir uma realidade propriamente cinematografica. Para ele, a montagem nao deve ser
usada apenas com a fun¢do de juntar duas imagens aleatoriamente, o cineasta precisa ter

dominio de sua técnica e usar a montagem de forma expressiva:
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Duas pontas quaisquer unidas combinam-se infalivelmente numa representacao
nova surgida dessa justaposicdo como uma qualidade. A justaposicao de dois
fragmentos de filmes se assemelha mais ao produto que a soma, diferindo sempre
qualitativamente. (EISENSTEIN, 1977, p.54)

Assim, Eisenstein (1977) acredita que a unido de dois pedacos de fotograma produz
sempre uma nova imagem com uma nova significagdo. Através da criacdo dessas novas
imagens, o espectador € convidado a participar do processo de construgdo do filme, ja que €
necessario que ele entenda o processo pelo qual uma determinada imagem deu origem a outra
durante o desencadeamento das cenas. Isso ja o diferencia de Pudovkin, que ndo previa a
participagdo do espectador no momento da apreciagdo do filme, apesar de também acreditar
no total controle do diretor sobre os efeitos causados no leitor. Suas teorias foram levadas até
as ultimas conseqiiéncias no seu filme O encouragcado Potemkin, realizado em 1925. Na
famosa seqiiéncia da escadaria de Odessa, observamos o desencadeamento da agdo apenas
pelos cortes sucessivos das imagens. Toda a seqiiéncia se fundamenta na linguagem
simbdlica, utilizando elementos de contraste a partir do modelo do conflito (MACHADO,
1982). A nocao de “conflito” de Eisenstein deriva do conceito de “contradicao” colocado
pela filosofia marxista e representa seu modo canonico de pensar a montagem enquanto uma

idéia que nasce do choque entre dois fragmentos independentes.

Eisenstein criou a no¢do de "montagem de atra¢des" para definir a forma pela qual o
cinema deve atingir o proposito de produzir certos choques emocionais no espectador e como

este, por sua vez, deve perceber o aspecto ideologico daquilo que foi exposto:

O cineasta deve olhar abaixo da superficie do realismo de um evento até que sua
forma dialética se torne clara; s6 entdo é capaz de "tematizar" seu tema. Depois
disso, as escolhas que faz tanto quanto a sua matéria-prima como quanto a seus
métodos de montagem serdo automaticamente ditadas por esse principio vital.
Por seu lado, o espectador deve recriar o tema do filme a partir do momento em
que sua mente energiza as "atragdes". As iniimeras interconexdes entre essas
células irdo finalmente dominar completamente o espectador, pois tanto o filme
quanto o espectador caminham em diregdo a imagem final do tema. O filme ndo ¢
um produto, mas um processo criativo organicamente desvendado no qual a
platéia participa tanto emocional quanto intelectualmente. (ANDREW, 1989, p.
64)

Dziga Vertov foi ainda mais dogmatico em relagdo a montagem, defendendo-a como
um processo que ocorre desde a concepg¢do do projeto. Segundo ele, a organizacdo dos

movimentos se dd de acordo com os intervalos, ou seja, a logica do filme se da a partir da
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passagem de um movimento para o outro. A no¢do de intervalo torna-se aqui entdo de
fundamental importancia, pois ¢ a partir dela que a teoria de montagem de Vertov ganha
sentido. A montagem centrada na organizacao dos intervalos resulta no corte rapido das

cenas, fazendo com que o movimento das imagens tenha um ritmo frenético:

A seqiiéncia acaba unindo o descontinuo inserindo-o num mesmo percurso de
fruicdo. Esse tipo de montagem se caracteriza, sobretudo, pela valorizagdo do
ritmo. A montagem dos intervalos se constitui, portanto, numa modelizagdo
ritmica da linguagem audiovisual. (...) O cine-olho assim configurado ¢ um
mecanismo modelizante de percep¢des audiovisuais e cinéticas que Vertov
descobriu ao olho da camera e transformou, esteticamente, na montagem ritmica
dos intervalos. (MACHADO, 2001, p.18)

Em O Homem da Camera de Filmar (1929), a coordenagdo dos movimentos a partir
dos intervalos esta aliada a orquestra¢do do som, constituindo uma montagem marcadamente

ritmica.

Béla Balazs criticou a montagem de Vertov por achar que o resultado conseguido em
seus filmes era excessivamente subjetivo, pois o espectador ficava a mercé dos desejos do

cinegrafista. No entanto, sua concepcao de montagem era bastante mecanicista:

Os planos sdo reunidos pelo montador numa ordem predeterminada de modo a
produzir, pela propria seqiiéncia de enquadramentos, um efeito intencional
determinado, semelhante ao modo como o montador retine as partes de uma
maquina para transformar essas partes desunidas numa maquina produtora de
forga, realizadora de trabalho. (BALAZS apud ANDREW, 1989, p.83)

Ao mesmo tempo em que seu pensamento se aproximava dos formalistas russos ao
acreditar na montagem de sucessao de idéias e na necessidade de o realizador utilizar as suas
técnicas para manipular a realidade de forma artistica, Baldzs criticava o excesso na
montagem soviética. Em seus escritos chegou a defender um certo realismo na forma filmica

ao acreditar que o cinema nos leva a uma harmonia com a natureza.

3.2 A montagem proibida

Indo de encontro a concep¢ao da montagem como o elemento principal de um filme,

André Bazin foi um dos primeiros teoricos a criticar a supervalorizacdo da montagem em
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defesa de um "maior realismo no cinema". Em “Montagem Proibida” (1991, p.60) afirma: “E
necessario que o imagindrio tenha na tela a densidade espacial do real. A montagem nela s6
pode ser utilizada ai em limites precisos, sob pena de atentar contra a propria ontologia da

fabula cinematografica".

Nao se trata aqui de uma total recusa as possibilidades que a montagem traz para a
constru¢ao do filme, mas de uma outra forma de entender o cinema nao apenas como a arte
de concatenar os planos de forma expressiva, mas como a arte de realizar uma composi¢ao
dentro do proprio plano. Nesse sentido, foram muito importantes as contribuicdes de
cineastas como Orson Welles, por exemplo, que em Cidaddo Kane (1941) fez uso da
profundidade de campo para criar uma unidade imagética, colocando vérios personagens
dentro de um mesmo plano e retirando, assim, a necessidade de realizar muitos cortes.

Segundo Bazin:

A montagem, que tantas vezes ¢ tida como a esséncia do cinema, é, nessa
conjuntura, o procedimento literario e anti-cinematografico por exceléncia. A
especificidade cinematografica, apreendida pelo menos uma vez em estado puro,
reside, ao contrario, no mero respeito fotografico da unidade do espaco (BAZIN,
1991, p.59).

Para Bazin, a composi¢do do plano sem a utilizagdo de muitos cortes d4 um maior
realismo a cena, pois se tem a sensagdo de que os fatos estdo ocorrendo daquela forma
naquele momento, como também evidencia uma nova relagdo entre os atores e os objetos. A
unidade espacial conseguida através da maior duragdo do plano faz com que os atores e
objetos em cena precisem ser manipulados de forma muito precisa a fim de ndo atrapalhar a
visualizacdo de elementos importantes pelo espectador. A composi¢ao do plano depende de
um olhar atento sobre as possibilidades de articulacao dos elementos dentro de uma mesma

céna.

Sua teoria parte basicamente de dois pressupostos: o respeito pela unidade espacial e
o respeito pela unidade fotografica. Para que seja atingida a meta de um cinema mais realista,
Bazin coloca como essenciais a utilizacdo de cortes apenas quando estritamente necessario e

uma maior utilizagao da profundidade de campo:
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Especificamente, o estilo cinematografico realista ¢ aquele que preserva a
autonomia dos objetos dentro do que Bazin chamava de "homogeneidade" do
espago indiferenciado. Em geral, o realismo espacial ¢ destruido pela montagem e
preservado pelo chamado 'plano em profundidade', onde o foco universal paga
tributo ao espago entre os objetos. (ANDREW, 1989, p.129)

O que Bazin defendia era que determinados filmes necessitam de uma abordagem mais
realista. Assim, em uma cena em que aparece um ilusionista realizando uma madgica, por
exemplo, se no meio do truque o realizador operar um corte, deixaremos de acreditar no
magico, pois a nossa relagdo visual com o truque se romperia. Dentro dessa perspectiva, A
Regra do Jogo (Renoir, 1939) ¢ um grande exemplo. Em uma cena bastante emblematica, ha
um corredor com diversas portas pelas quais 0s personagens entram e saem, enquanto a
camera permanece imével — apenas observando a agdo. Através da profundidade de campo, o
espectador pode ver tanto um personagem mais proximo, em primeiro plano, quanto um
outro personagem que sai de uma porta mais ao fundo. A impressdo que se tem ¢ que mesmo
quando saem do raio de visdo do espectador, os personagens continuam a existir em sua

propria capacidade em algum outro lugar do cendrio que ndo estamos vendo.

Em Cidadao Kane ndo ¢ muito diferente. Em uma das cenas do filme, vemos os pais
de Kane dentro de casa discutindo o futuro do filho, enquanto o garoto aparece ao fundo
através da janela da casa brincando com a neve. Enquanto Welles realizou todo o filme em
estudio e se interessou mais pelo efeito dramatico de fazer a agdo crucial se passar ao fundo,
Renoir utilizou cenarios reais ¢ a sua profundidade de campo tinha muito mais o intuito de

oferecer um efeito naturalista a ac3o.

3.3 A montagem de Sokurov

O cinema de Sokurov se aproxima das teorias de Bazin no que diz respeito a
utilizacdo de planos longos em detrimento do emprego de cortes sucessivos, como na
montagem soviética. Assim como Andrei Tarkovsky, Sokurov realiza uma montagem
composicional, na qual o mais importante ¢ agenciar os elementos dentro da tela do que

concatenar os planos. Nesse novo cinema russo, encabecado por Tarkovsky e Sokurov, ha
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uma grande preocupagdo em se pensar o tempo cinematografico e em exprimir sensagoes €

significados a partir da expressividade da mise-en-scene.

Tarkovsky acreditava que o cinema era a arte do tempo e que o trabalho basico do
cineasta consistia na observagdo. Transpondo o seu pensamento para seus filmes, ele
constantemente utilizava planos bastante longos, evitando recursos como closes. Em Stalker
(1979), Tarkovsky utiliza basicamente planos gerais e panoramicas a fim de oferecer o
minimo possivel de efeitos sobre a imagem. O pensamento do tempo em sua obra estd
presente no plano, trabalhando com a no¢ao de montagem como parte da composicao plastica

do filme.

Qual a esséncia do trabalho de um diretor? Poderiamos defini-lo como esculpir o
tempo. Assim como um escultor pega um fragmento de marmore e, internamente
consciente das caracteristicas da obra terminada, remove tudo que ndo ¢é parte
dela — o cineasta, a partir de um 'fragmento de tempo' feito de um enorme
composto solido de fatos vivos, remove e descarta o que ndo é necessario,
deixando apenas o que deve ser um elemento do filme acabado, o que se
demonstrara integral & imagem cinematica. (TARKOVSKY, 1987, p.63-64)°

Em seus escritos, Tarkovsky ndo definiu muito bem de que tempo estava falando
quando pretendia refletir sobre ele a partir do cinema. No entanto, seu trabalho contribuiu
muito para se pensar a respeito do tempo cinematografico e nas diversas formas possiveis de

realizar a montagem de forma a dar sentido a narrativa.

Em Mae e Filho, Sokurov faz com que a montagem dos elementos na tela atue no
sentido de articular sensagdes. A camera lenta e quase imdvel, a distor¢ao da imagem através
de linhas obliquas e a manipulag¢@o da cor e da luz contribuem para dar o tom dramatico que
se almeja a cena. A analogia dos filmes de Sokurov com a pintura tem relacao direta com seu
estilo de montagem que pretende compor, a partir do quadro, uma realidade isolada que cria
sentido em si mesma. Na cena em que o filho anda através de uma paisagem, a cdmera se

encontra fixa, mas a cena ¢ dotada de muitos movimentos internos: ha o movimento do

’ What is the essence of the director's work? We could define it as sculpting in time. Just as a sculptor takes a
lump of marble, and, inwardly conscious of the features of his finished piece, removes everything that is not
part of it—so the film-maker, from a 'lump of time' made up of an enormous, solid cluster of living facts, cuts
off and discards whatever he does not need, leaving only what is to be an element of the finished film, what
will prove to be integral to the cinematic image. Todas as traducdes do inglés para o portugués foram
realizadas pela autora desse trabalho.
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personagem, o movimento das arvores e plantas causado pelo vento e até mesmo o som ¢
utilizado no sentido de dar movimento a cena, através da reproducao do barulho do vento. O
plano pede uma composicao que tenha significado nele mesmo sem que seja necessaria a
concatenagao de outro plano para entendé-lo. Com isso, ha uma certa independéncia de cada

quadro em relagdo ao todo, sem que isso signifique uma incoeréncia narrativa.

Semelhante as idéias de Tarkovsky, Sokurov trabalha no sentido de modificar a
percepgdo que o espectador tem do tempo durante o filme. Nao ha davidas de que planos
lentos e longos modificam a aten¢do do espectador e atuam diretamente no tempo
cinematografico, ja que montagem e tempo estdo estritamente ligados. Em Arca Russa, o
plano-seqiiéncia aliado ao lento fravelling oferece um outro modo de contemplagdo,
necessitando uma maior aten¢do do espectador pouco acostumado a um ritmo lento e com
pouca agdo. O plano-seqiiéncia concentra toda a a¢do do filme dentro dele, sem que haja um
intervalo de tempo. Com isso, a definicdo simples de montagem como a organizagdo dos

planos em certas condi¢des de ordem e duracao nao da conta da experiéncia de Arca Russa.

O tnico plano presente em todo o decorrer do filme pede uma composi¢do da imagem
que inclua todas as fung¢des que a montagem tem num filme composto por varios planos. No
plano-seqiiéncia ¢ preciso dar ritmo as cenas através de recursos como o movimento dos
atores e objetos e através de mudangas no movimento da camera. Arca Russa trabalha o
movimento a partir do acompanhamento de um personagem que vai guiando o espectador por
entre as salas do museu. O movimento dos atores em cena juntamente com o travelling da

camera sao os elementos que, de fato, dao ritmo ao filme.

Dizer que Arca Russa ¢ um filme sem montagem ¢ acreditar na montagem apenas
como um elemento que concatena os planos através de cortes. O que Sokurov realiza ¢ uma
montagem dentro do proprio plano, integrando-a a composicdo pléstica do filme. Trata-se
muito mais de uma maneira diferente de explorar os recursos cinematograficos através de um
maior dogmatismo imagético do que de uma renuncia a montagem. Sem duvida, o novo
cinema russo, encabecado por Tarkovsky, difere bastante das experiéncias soviéticas do
inicio do século, nas quais a montagem era entendida como o choque entre as imagens

através de cortes sucessivos. Esse novo cinema ndo pretende superexplorar a montagem
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analitica, mas sim explorar a imagem enquanto unidade bésica do filme através de uma

composicao meticulosa do plano.

Se o cinema soviético criava significagdo através da metafora, no novo cinema russo a
figura predominante ¢ a metonimia, na qual as imagens fazem parte de um universo maior,
sendo capazes de representa-lo perfeitamente (ANDREW, 1989, p.138). Longe de tentar
hierarquizar os dois estilos colocando o segundo como superior ao primeiro, trata-se muito
mais de tentar perceber como o cinema ¢ capaz de criar sentido de formas diferentes, ndo
sendo o estilo de montagem utilizada o principal fator para decidir se um filme ¢ melhor que
outro. A tentativa de tornar uma forma estilistica mais artistica que outra ndo contribui para o
entendimento de uma obra filmica, bem como limita as potencialidades disponiveis a

linguagem cinematografica.

O plano-seqiiéncia € apenas uma opgao estética como tantas outras dentro do leque de
possibilidades técnicas do cinema. Jacques Aumont (1995, p.43) designa o plano-seqiiéncia
como "um plano longo o suficiente para conter o equivalente factual de uma seqiiéncia (isto
¢, de um encadeamento, de uma série, de varios acontecimentos distintos)". Em Arca Russa,
entdo, varios acontecimentos distintos acontecem dentro de um tnico plano que ¢ equivalente
ao total do filme. Sem dlvida, a continuidade das imagens causa um certo estranhamento na
percepcao do espectador acostumado a uma estética na qual as seqiiéncias estdo ligadas
através de cortes. Mesmo no caso da montagem invisivel hollywoodiana, na qual o corte nao
¢ percebido, ¢ possivel sentir uma pausa entre uma seqiiéncia e outra. Em Arca Russa, somos
tomados por uma avalanche de personagens historicos de diferentes épocas que desfilam
através de nossos olhos, entrando e saindo de cena. Acompanhamos a historia por meio do
lento e incessante fravelling da cdmera que segue o plano espacial sem descanso. E o

movimento dos atores dentro de cena que guia o olhar do espectador, j& que a montagem ¢é

composicional em vez de expressiva.

Nao ¢ a primeira vez que o cinema sente a necessidade de criar uma realidade sem
cortes. Quando Hitchcock filmou Festim Diabolico (1948) com menos de dez planos-
seqiliéncia de dez minutos, seu intuito era realizar um filme totalmente sem cortes, mas que se

tornou impossivel devido a falta de recursos técnicos. Agora, com cameras digitais de alta
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defini¢do e a possibilidade de gravar a imagem diretamente num disco rigido, a experiéncia
de Arca Russa se tornou viavel. Portanto, muito mais que um mero elemento dentro do filme,
o plano-seqiiéncia ¢ uma necessidade do cinema de criar novas estratégias de se contar uma
historia. Em Arca Russa, é o plano-seqiiéncia que faz com que a historia seja daquela forma e
ndo de outra. O filme flui constantemente ajudando a simular a experiéncia de estar no

palacio-museu por um dia.

3.3.1 A realidade ambigua de Arca Russa

Ao tratar das teorias da montagem, um dos principais problemas que se coloca ¢ o do
realismo do cinema. Apesar de ndo ser o principal objetivo do trabalho realizar uma analise
do realismo no cinema, entende-se aqui que Arca Russa ¢ um bom ponto para se refletir a
respeito da nogdo de realidade proposta por Bazin, por conter elementos considerados

realistas (plano-sequéncia e profundidade de campo) e mesmo assim ndo parecer real.

Enquanto a auséncia de cortes e a profundidade de foco dao maior verossimilhanga a
Arca Russa, a forte estilizagdo da imagem contribui para o tom fantastico do filme. Até
mesmo em seus documentarios, Sokurov manipula a imagem em fun¢do de sua estética
singular. "Nao estou tentando fazer documentédrios como forma realista de arte. Nao me
interesso pela 'verdadeira realidade' nem acho que posso compreendé-la bem" (MACHADO,
2002, p.24). Em Arca Russa, ao mesmo tempo em que hd a tentativa de tornar mais real a
experiéncia da visita a0 museu, elementos da mise-en-scéne € a propria narrativa colocam em

questdo a nogao de realidade.

Antes de tudo, ¢ necessario compreender o que Bazin entendia por realidade. Para ele,
a natureza objetiva da fotografia confere-lhe uma qualidade de credibilidade que nao estava
presente nas outras artes até entdo. Diferentemente da pintura ou da escultura, com o
surgimento da fotografia houve uma crenca de que esse novo meio, devido ao seu mecanismo
de reproducao, era mais objetivo e, portanto, necessitava menos da interven¢ao humana. Com
isso, era constante a comparagao da fotografia com a pintura mostrando que aquela era menos

artistica do que essa porque dependia muito mais do suporte do que da criatividade humana.
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A originalidade da fotografia em relagdo a pintura reside em sua objetividade
essencial. (...) Pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua representacdo, nada
se interpde além de um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo
exterior se forma automaticamente, sem intervencao criadora do homem, segundo
um determinismo rigoroso. A personalidade do fotégrafo s6 entra em jogo pela
escolha, pela orientagdo, pela pedagogia do fendmeno; por mais visivel que ela
seja na obra final, ela ndo figura ai da mesma maneira que a do pintor. Todas as
artes sdo fundadas na presenca do homem; somente na fotografia noés
experimentamos a sua auséncia. (BAZIN apud DUBOIS, 1975, p.15)

Apesar de desmistificar a fotografia como algo menos artistico que a pintura através
da defesa da objetividade como um valor, a nogdo de maior realismo do meio merece ser
verificada com maior acuro. O cinema aparece como o mais realista de todos os modos de
representacao devido a sua capacidade de reproduzir o movimento e a duragdo e restituir o
ambiente sonoro de uma a¢@o ou de um lugar. Mas, como bem salienta Aumont (1995, p.
134), "apenas a formulagdo desse 'principio’ revela que o realismo cinematografico so ¢é

avaliado em relacdo a outros modos de representacdo e nao em relagao a realidade".

A impressdo de realidade sentida pelo espectador quando da visdo de um filme
deve-se, em primeiro lugar, a riqueza perceptiva dos materiais filmicos, da
imagem e do som. No que se refere a imagem cinematografica, essa "riqueza"
deve-se ao mesmo tempo a grande defini¢dao fotografica (...), que apresenta ao
espectador efigies de objetos com um luxo de detalhes, e a restitui¢do do
movimento, que proporciona a essas efigies uma densidade, um volume que elas
nado tém na foto fixa (...) (AUMONT,1995. p.148)

Dessa forma, é necessario colocar em questdo de que realidade se esta falando quando
dizemos que um filme € mais "real" que outro, lembrando sempre que o cinema ¢, antes de
tudo, uma arte da representagdo. Na histéria da cinematografia, existiram pelo menos dois
movimentos que pregavam uma maior realidade nos filmes: o realismo poético francés e o
neo-realismo italiano. Nos dois casos, o que se entende por real estd muito mais no tema do

filme do que no seu material de expressao.

O neo-realismo italiano, por exemplo, ¢ constituido de obras muito dispares entre si
(como Ladroes de Bicicleta de Vittorio de Sica e Os Boas Vidas de Fellini). No geral, as
caracteristicas que os unem sao a utilizacdo de um cenario natural, a preferéncia por atores
nao-profissionais e a escolha de temas sociais ou do cotidiano. No entanto, esses elementos

por si s6 ndo se constituem em fatores de realismo. Filmes feitos em cendrios reais ndo sao
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garantia de um maior realismo, ¢ possivel at¢é mesmo que alguns filmes feitos em estudio
parecam mais reais que filmes feitos em locacdo. Além disso, a utilizacdo de atores ndo-
profissionais nao anula o fato de que eles precisam atuar dentro do filme por mais que aquela
realidade filmica seja afeita a eles. E inegavel que o neo-realismo se constituiu em uma nova
forma de ver o cinema através de uma mise-en-scéne menos espetacular, mais ligada a temas
do mundo real. No entanto, enquanto realidade filmica, acredita-se tanto em Ladroes de

Bicicleta quanto em Casablanca (Michael Curtiz, 1942).

A questdo da realidade no cinema, entdo, estd muito mais ligada a nocdo de
verossimilhanga do que propriamente na idéia de Real. "O verossimil diz respeito,
simultaneamente, a relagdo de um texto com a opinido comum, a sua relagdo com outros
textos, mas também ao funcionamento interno da historia que ele conta" (AUMONT, 1995,

p.141).

Isso quer dizer que o verossimil tem relagdo com o que ¢ comum, ou seja, com o que
as pessoas assimilam como normal dentro dos padrdes culturais em que vivem; tem relacao
também com a bagagem cultural adquirida, no caso do cinema, vendo outros filmes, que
influem no reconhecimento de codigos de género. Isso significa que o verossimil esta ligado
ao que ¢ previsivel, como por exemplo, o her6i vencer o bandido no final de uma trama; e,
por ultimo, o verossimil estd também ligado a coeréncia interna da obra. O que nos faz
acreditar em uma obra como Casablanca, por exemplo, ndo ¢ a cren¢a de que realmente
aquela historia aconteceu, mas sim a coeréncia com que os elementos dentro do filme se
colocam e o fato de termos naturalizado aqueles codigos. A impressao de realidade se baseia
na consisténcia do mundo possivel construido pelo universo diegético. Na verdade, em uma
historia de ficgdo, a importancia estd mais na necessidade por parte do publico do
reconhecimento de elementos comuns a narrativa com a qual ele estd acostumado a lidar e

dos simbolos que ela evoca do que propriamente na semelhanca com a vida real.

Se Arca Russa retratasse apenas um dia de visita ao museu Hermitage através de um
unico plano-seqiiéncia, o filme, provavelmente, seria um interessante documentério sobre a
histdria da arte. No entanto, o filme ¢ uma fic¢do que une 300 anos de historia da Rissia com

os dias de hoje através do encontro de personagens reais da historia russa com personagens
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ficticios. A todo tempo, realidade e ficgdo se chocam, ndo deixando tao claros os limites entre
0 que realmente aconteceu naquele museu quando ainda era a sede do governo aristocrata
russo ¢ o que faz parte apenas do sonho/delirio do narrador-personagem. Se por um lado
acredita-se na verossimilhanga do filme através da locacdo e da espacialidade conseguida
pelo plano-seqiiéncia aliado a profundidade de foco, o espectador se depara com elementos

de estiliza¢do que pouco compromisso t€m com o verossimil.

Elementos ditos realistas podem contribuir para uma maior verossimilhanga nos
filmes, mas ndo sdo garantia de uma maior similaridade com o mundo real. Ao fazer o
espectador acreditar que estd visitando o museu Hermitage no momento em que esta
assistindo ao filme e a0 mesmo tempo joga-lo para fora dessa realidade a partir da utilizagdo
de elementos pouco verossimeis, Arca Russa coloca em questdo o realismo no cinema,
mesmo a obra podendo ser compreendida dentro dos limites do verossimil. As obras
cinematograficas de fic¢do apresentam coeréncia, entdo, a partir da coesdo do mundo

possivel, e ndo da aproximacao com a realidade em que se vive.

4. Consideracoes sobre a metodologia utilizada
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A fim de construir uma andlise s6lida e cuidadosa a respeito de um filme, é necessario
tracar conceitos e estabelecer os pontos essenciais de uma analise filmica. A andlise de um
filme requer importantes cuidados tedricos e pressupde um olhar atento sobre o filme nao
apenas do ponto de vista narrativo, mas também do ponto de vista dos elementos utilizados
para compor a representacdo, como a montagem, o som, a iluminagdo. Segundo Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994:12), “analisar um filme ndo ¢ mais vé-lo, € revé-lo e, mais
ainda, examina-lo tecnicamente. (...) desmontar um filme ¢, de fato, estender seu registro

perceptivo e, com isso, se o filme for realmente rico, usufrui-lo melhor”.

O que se propoe nesse trabalho ¢ a analise interna do filme Arca Russa, dirigido por
Aleksandr Sokurov, para identificar sua estrutura expressiva e os tipos de efeitos previstos na
obra. Para tanto, o método escolhido foi a Poética do Cinema, desenvolvido pelo professor
Wilson Gomes e discutido pelo grupo de andlise filmica da Faculdade de Comunicagiao da
Ufba. Dessa forma, entende-se que o objetivo maior do trabalho ¢ a compreensdo de uma
obra em particular, tendo como objeto os seus programas, dispositivos e suas formas de

produgao de sentido.

Existe uma grande gama de estudos sobre cinema dentro da area das ciéncias
humanas. Nesses campos, o cinema ¢ normalmente utilizado como um elemento para se
entender melhor um contexto ou uma situacao historica, como a sociologia, por exemplo, que
utiliza filmes para ilustrar determinados problemas sociais, como o desemprego ou a pobreza.
Assim também o faz a psicologia, que utiliza filmes para exemplificar determinados
problemas psicolégicos ou aplica conhecimentos externos para compreender a psicologia dos

personagens dentro do filme.

Arca Russa, por exemplo, poderia ser um bom objeto de estudo para se entender
melhor a historia da Russia e sua relacdo com o mundo ocidental, como também poderia ser
util para o estudo da historia da arte. No entanto, o que interessa aqui ¢ a mecanica que
compde o filme e que gera efeitos sobre o espectador. Entende-se aqui que questdes externas
- como o contexto da obra e o universo do autor - sdo bastante significativas, porém ¢ a
andlise interna que melhor compreende a obra na sua particularidade. Esta andlise procurou

se deter apenas nos aspectos internos do filme, no entanto, anteriormente a andlise
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propriamente dita, foram feitas breves consideragdes sobre os elementos recorrentes na obra
do diretor a fim de tornar evidentes algumas estratégias internas utilizadas em Arca Russa.
Também foram feitas consideragdes sobre o estudo da montagem no cinema para se entender
melhor a montagem em Arca Russa, devido a peculiaridade do filme de ndo apresentar

cortes. Como aponta Gomes:

Isso, evidentemente, ndo quer dizer que o conhecimento da mecénica interna de
uma obra ndo possa se beneficiar do conhecimento do contexto, do conjunto das
outras obras que com ela se relaciona, do universo dos produtores ¢ das condigdes
sociais da producdo cultural, da histdria, entre outras coisas que se pode arrolar.
Pode acontecer até mesmo de que um mecanismo interno empregado numa obra,
por exemplo, s6 se deixe compreender corretamente a partir de informacdes
contextuais. Uma coisa, porém, ¢ usar o conhecimento do mundo em beneficio da
compreensao da obra e outra coisa bem, diferente, € usar o conhecimento da obra
para a compreensdo do mundo. (GOMES, 2004b, §53)

Nao se trata de defender 4 Poética do Cinema como tnico método possivel de
analise, mas reconhece-se aqui que ela ¢ de grande serventia analitica para se chegar aos

resultados propostos, pois tem como base o proprio texto filmico.

A Poética do Cinema remete aos escritos sobre ficcao do filosofo grego Aristoteles,
do qual se tira a idéia essencial de que toda obra narrativa prevé efeitos em seus espectadores
e que, portanto, deve ser pensada em funcdo da sua destinacdo. Dessa forma, ¢ possivel
concluir que a obra de arte s6 cria sentido no ato da apreciagdo, antes disso, ha apenas

possibilidades. O ato atualiza as possibilidades da obra na medida em que a torna realidade.

Isso significa que a cada género corresponde um efeito proprio e conveniente.
Mas significa também que o papel do criador, do compositor de representagdes (o
poeta, para Aristoteles), € projetar, prever ¢ organizar estrategicamente aqueles
efeitos que se realizardo na aprecia¢do, que sdo adequados para seu género de
obra (...) Dito de outro modo: os efeitos que se realizam na apreciagdo, sdo
previstos na criagdo (pdiesis), na poesia da obra. (GOMES, 2004a, 42-43)"

Nesse sentido, ¢ importante o conceito de Luigi Pareyson (1989) de "execugao", que é
definido pelo autor como o ato de fazer com que a obra viva sua propria vida. Para ele, ¢

durante a execu¢ao que a obra de fato se realiza:

'0 Eso significa que a cada género corresponde un efecto propio y conveniente. Pero significa también que el
papel del creador, del compositor de representaciones (el poeta, para Aristoteles), es proyectar, prever y
organizar estratégicamente aquellos efectos que se realizaran en la apreciacion, que son adecuados para su
género de obra. (...) Dicho de otro modo: los efectos que se realizan en la apreciacion, son previstos en la
creacion (poiesis), en la poesia de la obra. A tradug@o do espanhol para o portugués foi feita pela autora deste
trabalho.
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Executar ndo significa, exatamente, nem acabar, isto é, prolongar um processo
incompleto, nem infundir nova vida a um corpo inerte: significa, porém, dar uma
obra, na plenitude da sua realidade tanto espiritual como sensivel, quer seja visual
quer sonora, e fazé-la viver da sua propria vida, daquela vida que o autor lhe deu
e que se trata de despertar, daquela vida com a qual ela nasce e da qual ela quer
continuar a viver ainda. (PAREYSON, 1989:162)

No entanto, executar a obra ndo ¢ o mesmo que interpretd-la. A definicao de
interpretagdo adotada aqui ¢ "entendida como atividade reflexiva voltada para a compreensao
das obras de arte, ¢ uma atividade secundaria em face da atividade primaria representada pela

apreciagdo das obras" (GOMES, 2004b, §29).

Com efeito, a analise de um filme opera nao no sentido de tentar desmascarar a obra
como em um jogo de encaixes, mas, sobretudo, no sentido de detalhar seus mecanismos e
exibir a fungdo dos elementos presentes no filme dentro da narrativa. O analista realiza o
trabalho inverso ao do autor: enquanto este configura o material de expressdo de forma a criar
determinados efeitos sobre o apreciador, aquele parte destes efeitos para descobrir como eles

foram provocados.

Cada filme representa um universo completamente nico e particular € uma analise
aprofundada de uma obra cinematografica requer justamente a busca pelos aspectos que
tornam determinado filme uma obra singular. Para tanto, sdo necessarias regras de
pertinéncia para separar o que ¢ uma mera opinido subjetiva do que ¢ realmente da obra. O
ideal de objetivacdo dentro da andlise filmica ¢ um dos pontos mais importantes para se
chegar a uma analise acurada e ¢ também um dos pontos mais dificeis de alcancar, ja que o
olhar humano ¢ desde ja um olhar subjetivo. As andlises internas sdo a melhor forma de
responder as questdes pertinentes a singularidade da obra e o pardmetro principalmente desse
tipo de analise deve ser a propria obra. Segundo Umberto Eco, apesar da importancia do
contexto historico no qual a obra se insere, ¢ o texto mesmo que serve como parametro

objetivo para a interpretacao (ECO, 1986).

Também se faz importante aqui colocar o conceito de leitor-modelo estabelecido por
Eco (1986, 1994). Segundo o autor, cada texto solicita um determinado tipo de leitor
empirico, o leitor que o texto preve e prove. O leitor-modelo ¢ um dispositivo textual que esta

previsto nas decisdes sintaticas e semanticas e o que se espera ¢ que ele tenha a competéncia
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necessaria para conhecer os principios de coeréncia da obra, ou seja, as regras que regem o
texto. Dessa forma, Eco também coloca o conceito de autor-modelo, que seria o autor que
programa os caminhos a serem percorridos pelo leitor-modelo. Nao se quer dizer com isso
que o autor tenha total autonomia sobre sua obra, pois tem elementos que escapam da
intenc¢do apods a obra ter sido finalizada. Por isso, o analista deve se basear no proprio texto,
pois ¢ ele quem oferece o conjunto de instrugdes para a sua interpretacdao. O texto tem seus

direitos e rege os parametros da sua propria interpretagao.

Se o texto, entendido aqui como qualquer formato que utiliza a estrutura narrativa, € o
ponto principal da andlise filmica, entdo se faz necessario destrinchar os aspectos internos
que constituem a obra. Todo filme ¢ constituido por um conjunto de programas com o

objetivo de prever um determinado tipo de efeito na apreciagdo:

Programas sdo a materializagdo de estratégias dedicadas a buscar os efeitos que
caracterizam a obra. Nesse sentido, cada obra ¢ uma peculiar combinagdo de
elementos e dispositivos empregados estrategicamente, mas também ¢, sobretudo,
uma peculiar composi¢do de programas. E porque sdo justamente os programas
que dio a t€mpera especifica de uma determinada obra, constituem o interesse

primério de qualquer atividade analitica. (GOMES, 2004b, §41)

Dessa forma, apesar de cada obra apresentar estratégias especificas para a producao
do efeito sobre o espectador, os gé€neros cinematograficos utilizam-se de programas de efeitos
muito parecidos e que fazem com que o apreciador perceba quando se trata de um filme de
terror ou um filme de ficgdo cientifica, por exemplo. Portanto, a decodificagdo dos

programas presentes em cada obra € uma das principais ferramentas da analise de um filme.

Os programas apresentam pelo menos trés classes de efeitos fundamentais: cognitivo,
emocional e sensorial. Os programas cognitivos (GOMES, 2004b, §9) tém como objetivo
fazer o leitor pensar no tema proposto pelo filme, trazendo informagdes e provocando a
decifracao. Cabe ao intérprete compreender a expressao para, assim, entender o seu sentido.
E o caso do cinema de Costa Gavras e de Lars von Trier, por exemplo, que pretendem

transmitir uma mensagem através de seus filmes.

Os programas emocionais (idem, §11) sao destinados a produzir uma resposta afetiva,

ou seja, induzir um estado emocional no espectador. Eles se referem a sentimentos e mogdes
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como o medo ¢ a tristeza. E o caso dos filmes de terror ou das comédias, por exemplo, que
provocam o riso, no caso desta, € o medo, no caso daquela. O programa emocional ¢ o inico
que estava previsto nos escritos de Aristoteles, podendo ser também chamado de composigao
poética (GOMES, 2004a). Apesar de na linguagem comum sentimento e sensa¢do serem
usados como sindnimos, faz-se necessario aqui diferencid-los. O sentimento pode ter base
tanto sensorial quanto cognitiva e refere-se a estados de animo, ja a sensacao diz respeito aos

estimulos dos 6rgdos do sentido.

Os programas sensoriais sao voltados para a manipulagdo de estados sensoriais no
espectador, preocupados mais com a inducao de efeitos nos sentidos humanos do que com a

construcdo de signos para uma posterior decodificagao.

Nesse sentido, expressar ¢, sobretudo, produzir uma sensagdo, construir a
disposicao sensorial do apreciador. Executar os efeitos da expressdo significa,
neste sentido, ativar a sua solicitacdo sensorial, ser posto na condig¢do de sentir o
que se impde que se sinta, de ter a sua estrutura sensorial conduzida por arte.
Assim, a expressdo €, pois, um sistema de estimulos sensuais, um tecido de
indutores da sensibilidade, um conjunto de provocacgdes a sentir, enquanto, por
sua vez, o efeito fundamental provocado por tal expressdo ¢ principalmente
sensac@o ou material sensorial. (idem, §10)

As programacgdes sensoriais ou estéticas sdo mais facilmente observadas nas artes
plasticas e na musica, ndo sendo tdo comuns em filmes. No entanto, compreende-se aqui que
em Arca Russa o programa sensorial ¢ tdo predominante quanto o programa cognitivo, ja que
o filme apresenta caracteristicas estilisticas que pretendem motivar a sensorialidade do
espectador, como o uso irreal das cores. Através da compreensdo dos programas da obra
analisada se buscara entender os efeitos do filme sobre o espectador, bem como compreender

melhor a propria obra.
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5. Arca Russa

Arca Russa foi a obra que ficou conhecida na histéria do cinema como uma das

primeiras experiéncias exitosas de filmagem em um uUnico plano-seqiiéncia durante todo o
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filme. Este foi também o filme que tornou mais conhecido o diretor russo Aleksandr
Sokurov. Trata-se da historia de um personagem que se perde em um sonho/delirio no museu
Hermitage, em Sao Petersburgo - antigo Palacio de Inverno, sede do governo aristocrata
russo. No filme, o personagem sem nome encontra um marqués francés que o guia
continuamente através das 35 salas do museu. Durante essa jornada, passado e presente se
encontram através da intercalacdo de momentos em que aparecem personagens histdricos de
300 anos de historia da Russia em alguns saldes, e visitantes atuais do museu em outros. O
filme mostra a época de ouro da monarquia russa até o momento da tomada do palacio pelos
revolucionarios bolchevistas. A visita acaba apds o ultimo grande baile de celebragdo da
aristocracia russa, quando todos se direcionam para a saida e se mostra o mar que estava

rodeando o museu, explicando a analogia entre o titulo do filme e a fabula da Arca de Noé.

Anterior as filmagens, em entrevista publicada no site oficial de produgdo do filme,

Sokurov fala da sua intencao ao filmar Arca Russa:

(...) estou determinado a realizar esse projeto. Trata-se de uma aventura bastante
original e, se conseguirmos, podera até ser possivel fazer um filme num s6 dia. E
claro que ndo se trata da maneira usual de fazer um filme, mas ¢ tdo tentador...
como saltar de uma torre de vinte metros, num ato de fé. Vocé respira fundo e da
um passo em dire¢do ao vazio, acreditando, mas realmente sem saber, que vai
sobreviver (...) O que vamos tentar ¢ o equivalente cinematico de subir a grande
altitude, em condi¢des adversas e com limitagdes de tempo, usando como janela
uma pequena oportunidade, para entrar numa atmosfera extremamente rarefeita; e
precisamos de equipamento de primeira classe para atingirmos nosso pico
cinematico. (apud MACHADO, 2002, p.65-66)

No que diz respeito aos aspectos técnicos, Sokurov conseguiu o seu intento de rodar o
filme todo em um Uunico dia através da utilizacdo de uma camera digital de alta defini¢do e
devido a capacidade de poder gravar direto em cartdes de memoria. O filme ndo apresenta
nenhum corte durante toda a sua exibi¢do, sendo que sua montagem foi toda concebida

através da composicao da mise-en-scene.

Ja em relagdo a tematica do filme, Sokurov explica em entrevista a Aleksandra

Tutchinskaia'' o que pretendia abordar na obra:

Sdo apenas minhas proprias impressdes emotivas: reflexdes de um homem
educado em certas tradigdes culturais, reflexdes sobre o Tempo, sobre

! Editora oficial do site de Sokurov (www.sokurov.spb.ru)
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personagens historicas. E esse ¢, sem duvida, o sistema de sentimentos e de idéias
de um cidaddo contemporaneo de minha terra natal. Estava curioso para saber
como era viver dentro de uma obra de arte — no Hermitage-museu, num
monumento arquitetéonico, bem como no Hermitage-residéncia historica do
Estado russo. Queria tentar viver dentro de uma peca de joalheria — num ovo
oriental de Fabergé! (apud MACHADO, 2002, p.72)

O diretor consegue chegar a um resultado bastante proximo as suas intencdes. Na
apreciacdo da obra € possivel, através da contemplacdo das obras de arte e da presenca de
personagens histdricos, entender a importancia do museu para a cultura russa. Além disso, o
incessante travelling e o plano-seqiiéncia contribuem para aproximar o filme da experiéncia
de estar visitando o Hermitage, bem como a estilizagdo contribui para a programacgao

sensorial do filme.

Alguns elementos se destacam na estratégia usada pelo diretor para colocar em cena o
sonho/delirio vivido pelo personagem principal. O constante didlogo entre a histdria e a arte,
a forma como a narrativa lida com o tempo, o uso do plano-seqiiéncia, as atuagdes teatrais, o
uso expressivo da cor e da luz, a relacdo dos personagens em cena e a pos-producdo do som
sdo os principais elementos narrativos utilizados no filme. Para compreender o efeito da obra
como um todo cabe discorrer sobre cada um destes elementos tentando identificar suas

conseqiiéncias para os apreciadores.

O filme comega sem imagens, apenas com uma voz em off de um homem que parece
estar perdido no tempo, sem saber se acordou de um sonho ou de um delirio. Apds esse
preludio, a primeira imagem que aparece ¢ de varias pessoas que, pelas roupas, parecem
pertencer ao século XVIII. Todos parecem animados e estdo se dirigindo rapidamente a um
local que mais tarde se descobre tratar do museu Hermitage. Enquanto isso, a voz em off’
continua tentando se situar dentro daquele ambiente estranho. Nesse inicio de filme, ¢
possivel observar através dos tons cinzentos da neve caindo que se estd no periodo do

rigoroso inverno russo.
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Imagem 1 - Pessoas chegando no Herrnitage12

Com esta apresentacdo, o espectador passa a saber que a voz em off ¢ o narrador-
personagem que vai situa-lo na historia. A posi¢do do espectador ¢ a mesma posicdo do
personagem, ja que as suas visdes correspondem. O espectador € inserido numa historia ainda
com pouca explicagao, tendo que se conduzir apenas pelas informagdes do narrador. Também
a partir dai ja € colocado ao apreciador que ndo se trata de um filme baseado em fatos reais,
nem tampouco de um documentério, apesar da locacdo ser realmente o museu Hermitage e do

plano-seqiiéncia ser um elemento considerado realista.

Ao entrar no museu, uma primeira informacao a respeito do narrador-personagem ¢
dada: nenhuma daquelas pessoas que entraram no museu consegue vé-lo, apesar de ele estar
caminhando junto com os outros personagens pelos corredores. Nem mesmo o espectador
que o acompanha a todo tempo pode enxergéa-lo, podendo apenas ouvir a sua voz. No
entanto, ao caminhar mais um pouco, ele finalmente encontra alguém que pode vé-lo e até
conversar com ele. Trata-se de uma figura bastante estranha que lembra o personagem
Nosferatu, do classico filme homénimo de F. W. Murnau (1922): ele veste um sobretudo
preto, tem cabelos desgrenhados e sua pele ¢ bastante branca e palida, dando a impressao de

que ele acabou de ressuscitar ap6s longos anos. Em um momento do filme um personagem

"2 Todas as imagens foram extraidas do DVD Arca Russa edigdo espanhola.
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chega a perguntar: "O marqués tem cheiro de formaldeido, ele estd vivo?". Mais tarde se
descobre que o personagem ¢ um marqués francés do século XVIII e ¢ ele que vai
acompanhar o personagem invisivel por entre os saldes do palacio/museu e também servir de

guia para o espectador.

Imagem 2 - Marqués caminhando em um dos saldes do Hermitage

O marqués e o narrador invisivel se tornam o fio condutor do percurso de visita ao
museu e da historia. A conversa entre os dois comeca bastante desencontrada, pois o
narrador-personagem ¢ da Russia e parece pertencer aos dias atuais, enquanto o marqués €
um europeu de outro século. O marqués se apresenta como um personagem apaixonado pela
cultura européia classica, discutindo a todo o tempo a pouca originalidade da cultura russa e a
sua submissdo em relagdo a cultura européia. O marqués e o personagem invisivel
representam duas visdes diferentes acerca do mundo, um defende a cultura européia e o outro
a cultura russa. Esse ¢ um dos motes principais da narrativa, ja que o filme dialoga a todo
tempo com a Arte e a Historia. O espectador-modelo do filme precisa ter uma compreensao
minima sobre esses assuntos para ndo se perder na narrativa, pois ao longo do filme o
marqués faz constantes intervengdes a respeito da cultura européia classica, sendo que alguns

comentarios sdo bastante particulares, funcionando apenas para apreciadores com uma
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bagagem cultural relevante a respeito do tema. Por exemplo, quando o marqués estd

observando alguns dos relevos do museu, segue-se o seguinte dialogo:

Marqués: Aqui parece o Vaticano. E onde estamos? Estes relevos sdo
pintados, ndo sdo? Que naturalismo! Estas decoragdes ndo sdo inspiradas
nos esbogos de Rafael?

Narrador invisivel: Rafael, sim. Melhor que o Vaticano. Isso ¢ S&o
Petersburgo.

Marqués: Sao copias? Vossas autoridades ndao confiam nos proprios
artistas. Russos sdo talentosissimos para copiar. Por qué? Porque vocés
ndo t€m suas proprias idéias. Suas autoridades ndo querem que vocés a
tenham. De fato, eles sdo tdo preguicosos quanto o resto de voces.
Narrador invisivel: Preguicosos!

Esta explicitada nesse dialogo a pouca crenga do marqués na qualidade dos artistas
russos, sendo um dos didlogos mais emblemadticos do embate entre as duas visdes distintas
dos personagens em relagdo a arte. A todo tempo o marqués insiste em colocar a

superioridade da cultura européia em relacdo a russa, expondo o pouco interesse que a

Europa sempre teve em relacao a Russia e a atragdo dos russos pela Europa.

Com efeito, o tempo da visita a0 museu ¢ situado no presente pos-soviético. Através
do conhecimento sobre a historia da Russia e dos didlogos entre o marqués e o narrador
invisivel, ¢ possivel entender que o filme trata da tentativa de construcdo de uma Russia
européia projetada pelos seus monarcas esclarecidos. Esse projeto foi abortado ndo so pela
tomada do Palacio de Inverno pelos revolucionarios, mas também porque a Europa
abandonou a constru¢do de uma cultura européia sob aqueles moldes ao liquidar a sua
aristocracia. Em um determinado momento do filme, um didlogo entre os personagens

principais explicita a postura politica do marqués:

Marqués: Que tipo de sistema existe agora? Uma republica?

Narrador invisivel: Nao sei.

Marqués: Nunca acreditei que uma republica fosse satisfatéria para um
pais tdo extenso como a Russia.

Narrador invisivel: Vocés europeus sdo democratas que lamentam pela
monarquia.
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A estrutura da narrativa ¢ complexa. O objetivo da obra ¢ apresentar uma visio
particular da histéria da Russia através de impressoes sensoriais e, portanto, o didlogo dos
personagens principais apresenta muitas lacunas. Cria-se um mundo possivel que necessita de
um conhecimento prévio para ser plenamente entendido. Ao mesmo tempo, mesmo que o
apreciador ndo possua conhecimentos prévios sobre historia e arte, ele pode compreender a
obra através da forma como o filme ¢ configurado. Os materiais filmicos (musica, cor,
iluminacao) sdao agenciados de tal forma que provocam sensagdes no espectador, acentuando
a importancia da contemplacdo. O aspecto sensorial do filme apresenta tanta importancia

quanto o aspecto cognitivo.

Ap0s encontrar o marqués, surge uma primeira cena relativa a historia da Russia. Na
reconstru¢do das habitacdes de Pedro I € possivel ver alguns ataques de furia pelos quais o
temperamental monarca era tdo temido. Nesse momento, o espectador fica a par de um
aspecto importante do filme, que ¢ a ndo preocupagdo com o tempo cronoldgico, tornando a
no¢ao de tempo pouco definida. Como se trata de um sonho/delirio, a mistura dos tempos
passado e presente € justificada, sendo assim, as pessoas podem cruzar-se sem ver-se €
podem até mesmo pertencer a diferentes dimensdes sem que isso pareca estranho. Esse € o
pacto que torna o filme verossimil e coloca o pouco compromisso do diretor em mostrar os
fatos historicos como eles realmente sdao. Trata-se muito mais de impressoes pessoais a

respeito da histéria do que de uma preocupagao em retratar fielmente os episddios.

O filme oferece o encontro de diversos tempos historicos em um tempo que se
pretende o tempo real de uma visita ao museu. H4 uma tentativa de dar a histoéria uma
atemporalidade e mostrar como na memoria os eventos ndo se apresentam necessariamente
de forma linear, j& que a historia € contada por um narrador envolto em um sonho. Dentro do
mundo possivel da fabula, o tempo da narrativa se permite encontrar com tempos histdricos
que de alguma forma permaneceram impregnados naquele museu, por representar um lugar

muito importante dentro da histéria da Russia.
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Imagem 3 - Pedro I em um acesso de furia

Por ser imagindrio, o tempo da diegese de Arca Russa se desloca de forma fluida
sobre o passado e o presente na tentativa de oferecer fragmentos de épocas passadas que
ainda sdo remanescentes no presente. Aqui o plano-seqiiéncia atua de forma a representar o
fluxo de pensamento continuo do personagem, ja que um corte representaria uma quebra na
estrutura do sonho, como também ajuda na impressao de continuidade de tempo de um dia de
visita a0 museu. A partir da interpolagdo de personagens historicos com personagens atuais,
os limites entre passado e presente se tornam cada vez menos claros, j4 nao interessando o
tempo em que se passa a narrativa. A locacdo ¢ a0 mesmo tempo o museu Hermitage e o

antigo Palacio de Inverno. Como aponta Laymert Garcia dos Santos:

Em suma, ha muitos tempos no "tempo real" de Arca Russa — temporalidades
historicas diversas, tempos musicais ¢ afetivos, tempos suspensos na pintura dos
grandes mestres, tempos intensos do cinema que ressoam nesse filme por
contraste e confronto. (SANTOS apud MACHADO, 2002, p.81)

A atmosfera do filme ¢ ao mesmo tempo sonho e teatro, o que contribui para o tom
irreal do filme. Em alguns momentos, o Hermitage parece se transformar em um grande
palco, principalmente devido a atuacdo bastante expressiva dos personagens. Esse ¢ também
um dos pontos que torna a visdo da historia da Russia muito particular, ja que tudo ali dentro,

por vezes, parece uma grande encenacdo. H4 uma necessidade em mostrar que ndo se trata da
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realidade, mas de um conjunto de idéias e sensagdes a respeito de um mundo. As imagens da
memoria do Hermitage mescladas as suas imagens atuais compdem uma realidade fantastica.
Se no cinema, normalmente, ha uma grande preocupa¢do em tornar a atuagdo o mais natural
possivel, em Arca Russa parece ocorrer o oposto. Os personagens que representam figuras de
outros séculos atuam de forma bastante teatral. O figurino e a maquiagem contribuem na
formagao do ambiente ostentoso e espetacular. Os principais elementos, como o uso irreal da
cor, a diferente iluminacao em cada ambiente e o carater fantasioso dos personagens ja estao
presentes desde o inicio do filme, ndo sendo apresentados como surpresas para o espectador

ao longo da narrativa.

Imagem 4 - Personagens se preparam para o grande baile

O personagem histérico seguinte a ser apresentado ¢ Catarina, a Grande, que assiste a
uma apresentacdo no teatro. Foi ela quem mandou construir o Hermitage e comegou a
colecdo do museu, comprando mais de 200 pinturas na Europa. Em cada um dos ambientes ¢
possivel perceber uma mudanga na iluminagdo e na cor. Esses s3o os principais elementos
que indicam a mudan¢a na acdo, ja que cada saldo apresenta uma composicao estética
diferente. Ora os ambientes adquirem cores que brilham e as luzes reverberam, ora tudo fica
cinza e pesado. Se no comeco do filme os tons cinzas prevaleciam, nos primeiros momentos
da chegada no museu, os ambientes sdo pouco iluminados. No teatro, a iluminacdo ¢

composta por velas, bem como na cena em que aparece Pedro 1. E um filme que tem como
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objetivo criar sensacdes e impressoes no espectador. Para isso, escolhe uma historia que nao
tem tanta preocupagao com a reproducao fiel dos fatos da histdria russa e amplia a0 maximo
os elementos de estilizacdo, como a cor, a luz e a atuacao teatral dos personagens. O mérito
da obra estd justamente em ampliar a0 maximo os elementos estilisticos recriando fatos da
histéria da Russia de forma muito particular, criando muito mais um mundo de sensac¢des do
que particularmente uma tese. O sensorialismo demandado pela obra ¢ criado pela excessiva

preocupacao com os aspectos formais, pela estilizagdo e pela busca da beleza.

Imagem 5 - Catarina, a Grande na janela

A variagdo das cores e da luz vai se tornando cada vez mais evidente no decorrer do
filme. No ambiente em que aparecem os donos do museu Hermitage confabulando, a
iluminacao ¢ bastante parca, enquanto o saldo em que ocorre a celebragdo final da nobreza
russa ¢ o ambiente mais iluminado de todos. A luz adquire uma fung¢ao dentro da narrativa ao
contribuir na demonstragdo da grandeza aristocrata. O ambiente composto de luzes claras
torna mais nitida também a mise-en-scene bastante trabalhada. Ha um grande detalhamento
na reconstru¢do de cada ambiente e na relagdo dos objetos e personagens em cena. Os
enquadramentos demonstram o modo de relagdo do diretor com a tela do cinema. Seu
interesse em compor a cena a partir do uso expressivo da cor e da luz evidencia seu

dogmatismo imaggético.
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A diferencia¢do da cor pode ser mais bem percebida no aposento em que a familia
aristocrata estd sentada a mesa. Aqui, prevalecem os tons rosados, construindo uma
atmosfera nostdlgica que lembra os recursos utilizados nos filmes para demonstrar fatos
ocorridos no passado. Foi nesse aposento que o governo provincial foi derrubado pelos

revolucionarios.

Imagem 6 - Familia real russa sentada a mesa no saldo rosado

Esse ambiente ¢ também o que manifesta o tom nostalgico presente em grande parte
do filme. Arca Russa, através do elo entre o Palacio de Inverno e o museu Hermitage coloca,
em evidencia a visdo de que a Russia possui uma cultura muito rica e que essa cultura se

construiu a partir da aristocracia.

A montagem ¢ sempre um fator determinante no cinema. Em Arca Russa, ela atua no
sentido de tornar sensivel a espacialidade do museu através de planos gerais e da
profundidade de campo. A medida que o marqués e o personagem invisivel vio adentrando
as salas do museu, este vai se tornando o proprio personagem principal da historia a partir de
uma montagem que valoriza o aspecto arquitetonico do local. Arca Russa é composto por um
unico plano-seqiiéncia, o que traz a necessidade de compor a mise-en-scéne de forma muito

\

cautelosa para dar sentido a narrativa. Para dar fluidez ao plano, cada saldo do museu
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apresenta uma acio distinta. E como se cada entrada em um dos saldes representasse uma
mudanga de plano. As entradas e saidas dos ambientes funcionam como cortes estruturais, ja
que em cada ambiente acontece sempre algo diferente. A arquitetura do museu, assim, atua
diretamente na forma como a montagem ¢ concebida, sendo que as agdes sdo todas
manipuladas em fun¢do dela. Também a cor e a luz contribuem na montagem arquitetonica
na medida em que sdo utilizadas para diferenciar os ambientes, evidenciando sempre uma

mudanca na agao.

A principal estratégia usada na obra ¢ dar ritmo as cenas através de um longo
travelling e trabalhar majoritariamente com planos gerais. O ritmo lento do filme atua
diretamente na contemplacao, causando um estranhamento no espectador pouco acostumado
a esse tipo de narrativa que se preocupa mais na composicdo do quadro do que na
seqiiencialidade das cenas. O plano geral pede uma composicao que dé conta de todos os
elementos em cena, trabalhando com o movimento dos personagens de forma a prender a
aten¢do do espectador. No filme, € normalmente o movimento do marqués por entre os saldes
que direciona a visdo do espectador. Em cenas com muitos personagens, o movimento dos
atores tende a ser articulado de forma a ndo atrapalhar a visualizagdo geral da tela, ou seja,
nenhum movimento na cena se sobressai separadamente. O uso de closes ¢ quase
completamente descartado, sendo observado predominantemente nos momentos de
contemplagdo das obras de arte, quando a cAmera se aproxima de algum elemento do quadro.
O movimento da cdmera é, na maioria das vezes, bastante lento, causando um certo
desconforto. H4 uma valorizagao dos tempos mortos, com a acao se concentrando no didlogo
entre os dois personagens principais € na relacdo deles com os personagens e objetos do

muscu.

A montagem do filme se aproxima da no¢ao de montagem de Andrei Tarkovsky, na
medida em que descarta o0 modelo soviético de montagem expressiva — na qual o choque
entre os planos ¢ que faz com que as seqiiéncias criem sentido — e se interessa mais por
trabalhar com o ritmo do plano. O uso das imagens se assemelha a descricdo analitica feita
por Tarkovsky do filme Le Voyage de Monsieur Guitton (1969) do diretor francés Pascal
Aubier:
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Primeiro ¢ mostrada a vida natural, majestosa e calma, indiferente ao alvorogo e
paixdes humanas. Depois a camera, controlada por uma habilidade virtuosa,
move-se para mostrar um pequenino ponto: uma figura sonolenta escassamente
visivel através da grama no declive de uma colina. A dramatica resolucdo se
segue imediatamente. O tempo parece passar mais rapidamente, dirigido pela
nossa curiosidade. E como se nos tivéssemos nos movido furtivamente até ele
com a camera, e, a medida que chegamos perto, nés percebemos que o homem
estd morto. No momento seguinte nos ¢ dado mais informagdes: ndo apenas ele
estd morto, como foi assassinado; ele é um insurgente que foi morto por golpes,
visto contra um plano de fundo de uma natureza indiferente. Nos somos jogados
poderosamente de volta por nossas memorias a eventos que abalaram o mundo
atual. Vocé lembrarad que o filme ndo tem cortes, agdo e decoracdo. Mas o ritmo
de movimento do tempo esta 1a dentro do quadro como a forga organizadora do -
bastante complexo - desenvolvimento dramatico. (TARKOVSKY, 1987, p.114)"

Dessa forma, o ritmo do filme tem relagdo com o movimento dos objetos em cena e
com a percepcao diferenciada da passagem do tempo. Devido ao filme apresentar
movimentos de cdmera lentos durante a maior parte da narrativa e a falta de cortes, o
espectador passa a perceber o tempo, diferente dos filmes hollywoodianos cldssicos, em que a
percepgdo do tempo € suprimida através dos raccords e da tentativa de envolver o espectador

na acao.

E possivel também tragar um paralelo entre a montagem do filme e o estilo de
montagem da escola francesa do pré-guerra, principalmente devido a utilizagdo dos
elementos do filme, em especial a luz, para gerar movimento. Assim como na escola
francesa, a montagem do filme ¢ bastante impressionista, tendo uma grande preocupagdo em

transmitir sensacdes a partir dos materiais filmicos e do ritmo do plano.

Ao entrar na galeria italiana, ¢ possivel apreender a vontade do diretor de mostrar a
grandeza do museu. Constantemente ¢ feito um travelling vertical para cima, que, aliado a

profundidade de foco, consegue ampliar o raio de visdo do espectador. Nesse saldo, ao

" First it shows the life of nature, majestic and unhurried, indifferent to human bustle and passions. Then the
camera, controlled with virtuoso skill, moves to take in a tiny dot: a sleeping figure scarcely visible in the
grass, on the slope of a hill. The dramatic denouement follows immediately. The passing of time seems to be
speeded up, driven on by our curiosity. It is as if we steal cautiously up to him along with the camera, and, as
we draw near, we realise that the man is dead. The next moment we are given more information: not only is
he dead, he was killed; he is an insurgent who has died from wounds, seen against the background of an
indifferent nature. We are thrown powerfully back by our memories to events which shake today's world. You
will remember that the film has no editing, no acting and no decor. But the rhythm of the movement of time is
there within the frame, as the sole organising force of the—quite complex— dramatic development.
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mesmo tempo em que o marqués em alguns momentos ¢ mostrado mais a frente em plano
médio, ¢ possivel ver visitantes mais ao fundo com grande nitidez, devido a nocao de
tridimensionalidade dada a cena. O travelling e a profundidade de campo ajudam na imersao
do espectador na cena e contribuem para mostrar a importancia do museu enquanto um

verdadeiro personagem.

Imagem 7 - Marqués caminhando pela galeria italiana

O espago reservado a musica no filme ¢ bastante importante. Assim como em outros
filmes de Sokurov, a musica ¢ usada muito pontualmente e hd uma grande prevaléncia de
ruidos. O trabalho de pds-produ¢do do som ¢ muito cuidadoso, servindo como um dos
principais elementos dentro da narrativa. O som ¢ utilizado no filme para valorizar o siléncio.
Sendo assim, os ruidos em alguns momentos chegam a ecoar, principalmente quando sao
ouvidos os passos do marqués por entre os saldoes do Hermitage. A musica normalmente
aparece de forma vagarosa, comecando mais baixa e depois adquirindo maior audibilidade. A
musica utilizada durante todo o decorrer do filme ¢é instrumental classica, composta
especialmente para a obra. O som faz parte da plasticidade da imagem, servindo também

como elemento de composi¢ao do quadro filmico.
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A musica pode ser mais bem percebida em alguns momentos do filme: quando os
personagens estdo ensaiando para o grande baile, durante a apresentacdo que Catarina, a
Grande assiste no teatro e durante o grande baile. Nesses momentos a musica se torna mais
alta, tornando claro se tratar de momentos de grande celebragdo. No grande baile e na
apresentacdo no teatro uma orquestra toca ao vivo, por isso também a musica adquire mais
for¢ca. Em outros momentos do filme a musica é usada para a contemplagdo dos quadros. No
momento em que 0 marqués, juntamente com uma personagem cega que ele encontra
passeando pelo museu, observa uma pintura de van Dyck, por exemplo, a camera, através de
um fravelling com zoom se aproxima do quadro e os tragos da pintura sdo mostrados
lentamente. Nessa ocasido, aparece uma musica instrumental calma que tem por fungao dar
ao espectador um momento de fruicdo estética, como se ele estivesse contemplando-a ao
vivo. A musica, aliada a0 modo como a camera enquadra as pinturas, ressalta a beleza da arte
classica e contribui para dar vivacidade as obras. Nesses momentos, o instante se dilata,
revelando a composi¢do singular de cada quadro. A relagdo dos filmes de Sokurov com a
pintura sempre foi muito forte, principalmente devido ao seu modo de enxergar o cinema. Em
Arca Russa, a pintura se converte em um dos temas do filme, sendo a responsavel por

incorporar a cultura e a historia do Hermitage.

Imagem 8 - Marqués e personagem cega em frente ao quadro de van Dyck
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Durante varios momentos a musica surge num tom nostalgico, relacionada aos
momentos de reflexdo do marqués. Especificamente na hora em que ¢ expulso de um dos
saldes por homens que dizem que o museu estd fechando e adentra um outro saldo um pouco
escuro e vazio, a musica cldssica surge para envolver as reflexdes do marqués. Ele caminha
por entre quadros e por um momento passa a divagar a respeito da passagem do tempo. A

musica contribui para dar a imersao necessaria ao espectador nos pensamentos do marqués.

Diferente de seus outros filmes, onde ha uma grande economia de didlogos, em Arca
Russa, Sokurov resolve usa-los como fios condutores da narrativa. Durante quase todo o
filme predominam as conversas entre o marqués e o narrador invisivel, sendo eles os
responsaveis por tornar a historia compreensivel ao espectador. Nos outros filmes do diretor
prevalece a forga da imagem para dar sentido ao filme, tornando os didlogos praticamente
irrelevantes, uma vez que, em suas obras anteriores os aspectos sensoriais sempre foram mais
importantes do que os cognitivos. Em Arca Russa, h4 um maior contrabalango entre esses
dois aspectos, apesar da tentativa de elevar ao maximo a experiéncia sensorial do espectador
a partir do uso expressivo da mise-en-scene. A historia do filme ¢ bastante importante e tem
por objetivo levar a uma reflexdo sobre o interesse da aristocracia russa pela cultura européia
e sobre a passagem do tempo. No entanto, essa reflexdo ¢ dada ndo so através da historia,

como também através das impressoes sensoriais captadas em cada um dos ambientes.

Os ruidos sdo ainda mais importantes que a musica. Os sons dos passos e das portas
se abrindo e fechando, por exemplo, sdo bastante audiveis, deixando clara a intencionalidade
do diretor em fazer com que os ruidos fagam parte da textura da imagem. Em alguns
momentos ¢ possivel sentir o "peso" do som, principalmente quando os personagens estdo em
siléncio e prevalece o barulho das pessoas se movendo. Outro aspecto importante do som ¢
que ¢ ele o responsavel por dar uma presenca incorporea ao narrador. Através do tom da voz
¢ possivel perceber que se trata de alguém realmente dentro do espago filmico, portanto de

um personagem, € ndo uma voz em over de alguém que esta narrando o filme de fora.

A cena do grande baile sintetiza todos os principais elementos utilizados na narrativa.
Dentro da historia, ela ¢ de fundamental importancia, pois representa a tltima celebragdo da

aristocracia antes da tomada do paldcio pelos bolcheviques. Essa cena, além de representar
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um momento importante de comemoracdo da nobreza, ¢ também o grande desfecho da
pelicula. O diretor optou, entdo, por dar um final saudoso ao filme. Em vez de mostrar o

Palacio de Inverno sendo tomado pelos revolucionarios bolchevistas, preferiu terminar o

filme com uma representagao bonita do fim de uma era.

Imagem 9 - Cenas do grande baile

Nesse ambiente, a luz, a cor, a teatralidade, a relacdo dos personagens em cena, a
montagem e o som podem ser plenamente observados. A luz aqui adquire toda a intensidade
e a cor se apresenta mais reluzente, sendo dois dos principais elementos de composi¢ao da
mise-en-scene. As luzes resplandecem e as cores apresentam tons cintilantes. Por se tratar de
um momento de grande opuléncia da realeza, o ambiente ¢ completamente iluminado,
diferenciando-se bastante dos demais momentos do filme, e as cores apresentam um brilho
ndo antes visto. Também a forma como a ag@o se desenvolve cria uma experiéncia visual
particular através da relacdo dos atores com o cenario. Ao invés de realizar cortes € mostrar
apenas algumas imagens da danca, vemos a danga sendo realizada integralmente com os
personagens entrando e saindo de cena, mas continuando a fazer parte da realidade filmica. A
montagem dessa cena valoriza o plano espacial do saldo e os movimentos de camera se
tornam mais rapidos para acompanhar o ritmo da musica e a coreografia dos personagens. A
montagem atua no sentido de criar movimentos na cena, tanto através da luz quanto da

movimentagdo dos personagens e da musica orquestrada. A profundidade de campo aqui,
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como em outras partes do filme, também ¢ utilizada para dar uma visdo ampla do museu,
colocando-o como personagem. Os personagens que antes foram vistos chegando no museu
agora voltam para fazer parte da celebragio. E nessa cena em que o Hermitage mais se
confunde com um teatro. A orquestra se apresentando ao vivo, a coreografia tdo bem
ensaiada, os figurinos e a maquiagem fazem a celebragdo parecer um grande espeticulo
teatral. A musica, evidentemente, também ganha forca renovada. Uma orquestra se apresenta
ao vivo e nesse momento o som se torna bastante alto. Toda a ag¢do nessa parte do filme ¢
desenvolvida a partir da relagdo da musica com os demais elementos. Nao s os personagens
se movem de acordo com a musica, como a montagem também apresenta um novo ritmo a
partir do acompanhamento dela. Quando a musica atinge seu &pice, a camera € o0s
personagens se movem vertiginosamente; quando a musica se apresenta mais lenta, também

0s personagens € os movimentos de cAmera se apresentam mais lentos.

Apbs o grande baile, todos caminham vagarosamente para a saida do palacio/museu e,
finalmente, ¢ explicado o porqué do titulo da obra. O caminho até a saida do museu ¢
bastante longo e a musica, que antes era forte e vibrante no baile, agora se torna melancélica,
prevalecendo o som de um piano. O marqués resolve ndo acompanhar os demais personagens
até¢ a saida, permanecendo no grande saldo onde se desenvolveu a celebracao final. Nesse
momento ele se despede do personagem invisivel e proclama: "Adeus, Europa". Depois de
toda a movimentacdo dos personagens para fora do museu, a cdmera se desloca para uma
janela através de um travelling e depois se fixa enquadrando o mar enevoado que estd
rodeando o Hermitage. Nesse momento o narrador invisivel diz: "O mar ¢ tudo ao redor.
Estamos destinados a velejar para sempre. Viver para sempre". Dessa forma ¢ possivel
entender que o titulo Arca Russa ¢ uma analogia a fabula biblica da Arca de Noé. Assim
como na fabula, o Hermitage se encontra vagando sobre as aguas. Aproximando as duas
historias € possivel inferir que, da mesma forma como a familia de Noé e os animais que ele
colocou dentro da arca foram os Unicos sobreviventes da Terra, o museu Hermitage
representa o principal elo de ligacdo da Russia com a sua historia, sendo a base cultural que
sobreviveu através dos anos de revolucao pelos quais o pais passou. A tempestade que
devastou a Terra na historia biblica ¢ equivalente, no filme, as intensas revolugdes que a
Russia sofreu. O filme termina, assim, com uma reflexao nostalgica sobre o passar do tempo,

deixando em aberto até quando a Russia vai continuar navegando a salvo de tempestades e
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salvando suas preciosas reliquias. Apesar do dilivio, as memorias historicas presentes no
Hermitage estdo fadadas a navegar para sempre através do mar de mudangas que € a historia

russa.
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6. Consideracoes finais

O presente trabalho pretendeu realizar um estudo das estratégias de produgdo de
efeito em Arca Russa. Tendo como pressuposto que toda obra deve ser pensada em fungao de
sua destinacdo, o exercicio de analise consistiu em identificar no filme suas instrugdes de
leitura. Para tanto, foi de serventia, ao se deparar com Arca Russa, pensar qual o leitor-
modelo inscrito na obra e como os materiais filmicos sao usados para provocar estas leituras.
Procurou-se percorrer o filme como um leitor de segundo nivel (ECO, 1994), vendo quais os

caminhos utilizados pelo realizador para dar sentido a obra.

A partir da nogdo de que a obra somente existe no momento da sua apreciagdo e que a
subjetividade do apreciador nao deve ser nunca descartada, procurou-se a0 maximo realizar a
interpretacdo tendo a obra como parametro objetivo e somente concluir elementos que
possam ser comprovados por ela. Apesar de elementos exteriores ao filme terem sido
considerados, Arca Russa foi o ponto de partida e chegada do trabalho, através do qual se
espera que tenham sido desvendados os mecanismos de funcionamento da obra. A
classificagcdo dos efeitos como cognitivos, sensoriais € emocionais foi de grande utilidade no
momento do estudo do filme. Apesar das dificuldades de se realizar uma andlise, ter uma
metodologia consistente como base ajuda bastante no desenvolvimento do trabalho. A
Poética do Cinema foi proveitosa principalmente por induzir a reflexdo dos elementos que
sdo realmente importantes na obra como um todo, cabendo identificd-los e compreender a

forma como eles sdo programados.

Através do estudo de um filme especifico se espera ser possivel ampliar o
conhecimento sobre o cinema. Isto ndo significa que as descobertas realizadas servirdo para
diversos outros filmes, ja que cada obra deve ser vista como Unica e interpretada conforme

suas proprias necessidades. O trabalho de andlise filmica contribui para levantar questoes
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mais amplas a respeito do cinema e também como atividade necessaria para a formagao de

analistas.

Ap0s analisar os programas de Arca Russa, pdde-se observar que a principal novidade
da obra ¢ a forma de estruturar a narrativa utilizando aspectos sensoriais para potencializar o
programa cognitivo. Ao mesmo tempo em que o filme se vale de elementos realistas como a
profundidade de campo e o plano-seqii€éncia para dar conta da experiéncia de estar dentro do
museu Hermitage, elementos de irrealidade como a atuacdo e as cores, utilizadas de forma
bastante expressiva, colocam o filme como uma ficcdo que ndo pretende em nenhum

momento mostrar os fatos como eles realmente aconteceram.

Dessa forma, o contetido cognitivo do filme e o reforgo pelas estratégias sensoriais da
trama fazem com que a obra ndo tenha vinculo com nenhuma vertente cinematografica,
aproximando-se apenas do cinema de Tarkovsky no sentido de ampliar a percepcao do tempo
no filme. A forma de tratamento da imagem apresenta caracteristicas muito peculiares. Como
ndo ¢ muito comum no cinema filmes que utilizem o programa sensorial como predominante
ou, pelo menos, com a mesma importancia que os programas cognitivos e emocionais, Arca
Russa tende a se aproximar mais de filmes que t€m esse objetivo de causar sensacdes no
espectador através de motivacdes sensoriais. Isso ¢ muito mais comum no cinema
experimental, observado nas obras de artistas como Maya Deren e Stan Brakhage, ndo sendo
tdo comum no cinema de ficg¢do tradicional. Entende-se com isso que se trata de uma obra

bastante particular dentro da cinematografia mundial.

O trabalho de montagem do filme se aproxima tanto do trabalho de Tarkovsky quanto
da escola francesa de montagem do pré-guerra. Assim como em outros filmes, a montagem ¢
o fator essencial que da sentido & narrativa. Embora ndo apresente cortes estruturais, existe
um processo diferente de montagem no filme que ocorre dentro do préprio plano. O uso de
um unico plano-seqiiéncia, apesar de modificar a contemplacdo, ndo retira a necessidade da
montagem para dar ritmo e sentido ao filme. Assim, a atipicidade do filme est4 ndo apenas na
simples utilizagdo do plano-seqiiéncia, mas na forma como os materiais filmicos, aliados a

montagem, sdo configurados.
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Durante o trabalho de andlise foram encontradas algumas questdes que mereceriam
um estudo mais detalhado em um possivel estagio mais avangado desta pesquisa. A questao
da autoria, por exemplo, pode ser desenvolvida a partir de uma anélise da extensa obra de
Sokurov. Outra questdo que mereceria um estudo mais aprofundado ¢ a relacdo do cinema
com a realidade. Apesar de terem sido feitas consideracdes a respeito do realismo no cinema,
essa ¢ uma questdo que carece de um estudo mais cuidadoso, principalmente no que diz

respeito a sua aplicabilidade analitica.
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Elegia da Russia (Eléguia iz Rossii), Aleksandr Sokurov, 68min, Russia, 1992.
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Elegia da Vida: Rostropovich, Vishnevskaya (Eléguia zhizn. Rostropovich. Vishnevskaya),
Aleksandr Sokurov, 101min, Russia, 2006.

Elegia de Sao Petersburgo (Peterburgskaia eléguia), Aleksandr Sokurov, 38min, URSS,
1990.

Elegia de uma viagem (Eléguia dordgui), Aleksandr Sokurov, 47min, Franca / Russia /
Holanda, 2001.

Elegia moscovita (Moskovskaia eléguia), Aleksandr Sokurov, 88min, URSS, 1986-8.

Elegia Oriental (Vostotchnaia eléguia), Aleksandr Sokurov, 45min, Russia, 1996.

Elegia soviética (Soviétskaia eléguia), Aleksandr Sokurov, 37min, URSS, 1990.

E nada mais (/ nitchego bolche), Aleksandr Sokurov, 70min, URSS, 1982-87.

Estilo império (Ampir), Aleksandr Sokurov, 35min, URSS, 1986.

Festim Diabdlico (Rope), Alfred Hitchcock, 80min, EUA, 1948.

Hubert Robert: uma vida afortunada (Rober. Stchastlivaia zhizn), Aleksandr Sokurov,

26min, Russia, 1996.

Ladroes de Bicicleta (Ladri de biciclette), Vittorio de Sica, 93min, Italia, 1948.

Le Voyage de Monsieur Guitton, Pascal Aubier, 13min, Franca, 1969.

Mae e Filho (Mat i syn), Aleksandr Sokurov, 67min, Russia / Alemanha, 1996.

Maria/Elegia camponesa (Maria/Krestianskaia eléguia), Aleksandr Sokurov, 4Imin,

URSS, 1978.

Moloch (Molokh), Aleksandr Sokurov, 102min, Russia / Alemanha / Japao / Itdlia / Franca,
1999.
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Nosferatu (Nosferatu), F. W. Murnau, 94min, Alemanha, 1922.

O Atalante (L'Atalante), Jean Vigo, 89min, Franga, 1934.

Obediéncia (Povinnost), Aleksandr Sokurov, 260min, Russia, 1998.

O degradado (Razzhdlovannyi), Aleksandr Sokurov, 30min, URSS, 1980.

O Gabinete do Dr. Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari), Robert Wiene, 71min,
Alemanha, 1920.

O Homem da Camera de Filmar (Chelovek s kino-apparatom), Dziga Vertov, 68min,

URSS, 1929.

O Nascimento de uma Nacao (7he Birth of a Nation), D. W. Griffith, 190min, EUA, 1915.
O no (Uzel), Aleksandr Sokurov, 91min, Russia, 1998.

O sol (Solntse), Aleksandr Sokurov, 115min, Russia / Italia / Suica / Franga, 2005.

O sonho do soldado (Solddatski son), Aleksandr Sokurov, 12min, Russia, 1995.

Os Boas Vidas (! Vitelloni), Federico Fellini, 107min, Italia, 1953.

Os acontecimentos na Transcaucasia (K soby'tiam v Zakavkazie), Aleksandr Sokurov,

10min, URSS, 1990.

Os dias do eclipse (Dni zatménia), Aleksandr Sokurov, 137min, URSS, 1988.

O segundo circulo (Krug vtoroi), Aleksandr Sokurov, 92min, URSS, 1990.

Paginas ocultas (7ikhie strannitsy), Aleksandr Sokurov, 77min, Russia / Alemanha, 1993.

Pai e Filho (Otiets i syn), Aleksandr Sokurov, 97min, Russia /Alemanha / Italia / Holanda,
2003.
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Retrospectiva de Leningrado (Leningradskaia retrospektiva 1957-1990), Aleksandr
Sokurov, 788min, URSS, 1990.

Sacrificio Vespertino (Zhertva vetchérniaia), Aleksandr Sokurov, 20min, URSS, 1984-7.
Salvai e protegei (Spassi i sokhrani), Aleksandr Sokurov, 168min, URSS, 1989.
Sonata para Hitler (Sonata dlia Guitlera), Aleksandr Sokurov, 11min, URSS, 1979-89.

Sonata para Viola (Altovaia sonata: Dmitri Chostakovich), Aleksandr Sokurov, 80min,

URSS, 1981.

Stalker (Stalker), Andrei Tarkovsky, 163min, Russia, 1979.

Taurus (7ieliéts), Aleksandr Sokurov, 94min, Russia, 2001.

Trabalho de Paciéncia (Térpénie trud), Aleksandr Sokurov, 10min, URSS, 1985-7.
Time Code (7imecode), Mike Figgs, 97min, EUA, 2000.

Um exemplo de entonagio (Primer intondtsii), Aleksandr Sokurov, 48min, Russia, 1991.
Uma simples elegia (Prostdia eléguia), Aleksandr Sokurov, 20min, URSS, 1990.

Uma vida humilde (Smirénnaia zhizn), Aleksandr Sokurov, 75min, Japao / Russia, 1997.

Vozes espirituais (Dukhovnyie golossa), Aleksandr Sokurov, 328min, Russia, 1995.

ANEXO A - Ficha técnica de Arca Russa
Russkiy Kovcheg (2002)

Diregao e Roteiro: Aleksandr Sokurov
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Diretor de Fotografia:
Operador de Camera:
Som:

Musica:

Edicao:

Diregdo de Arte:

Figurino:

Produgao:

Producao executiva:

Uma co-produgao:
Elenco:

Tilman Biittner

Tilma Biittner

Sergei Mochkov

Vladimir Pérsov

Sergei Yevtushenko

Stefan Ciupek

Sergei Ivanov

Betina Kuntzsch

Natalya Kochergina

Yelena Zhurkova

Maria Grishanova

Lidiya Kryukova

Téamara Seferyan

Hermitage Bridge Studio

Egoli Tossell Film AG

Andrey Deryabin

Jens Meurer

Karsten Stoter

Andrew Colton

Russia / Alemanha

Sergei Dontsov (O marqués)

Mariya Kuznetsova (Catarina, A grande)
Mikhail Piotrovsky (diretor do Hermitage)
Tamara Kurenkova (A mulher cega)
Maksim Sergeyev (Pedro, O grande)
Vladimir Baranov (Nicolau II)

ANEXO B — Ficha técnica de A voz solitaria do homem
Odinoki golos tcheloveka (1978)

Direcao:

Aleksandr Sokurov
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Roteiro:

Diretor de Fotografia:

Som:
Musica:

Edigao:
Produgao:

FElenco:

Yuri Arabov

Sergei Yurizditsky

Irina Zhuravleva

Penderecki

Nucio

Burdov

Leda Semyonova

Vladimir Lebedev

Lyutsya Lochmele

Andrei Gradov (Nikita)

Tatyana Goryacheva (Lyuba)
Vladimir Degtyarev (pai de Nikita)
Lyudmila Yakovleva (mae de Lyuba)

ANEXO C - Ficha técnica de Mde e Filho

Mat i syn (1996)

Direcao:

Aleksandr Sokurov
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Roteiro: Yuri Arabov

Operador de Camera: Gennadi Gromov
Alik Nasyrov
Viktor Palekh
Aleksandr Palm
Sergei Vershinin
Som: Vladimir Persov
Martin Steyer
Musica: Mikhail Ivanovich
Edigao: Leda Semyonova
Diregdo de Arte: Esther Ritterbusch
Vera Zelinskaya
Produgio: Thomas Kufus
Produgao executiva: Aleksandr Golutva

Martin Hagemann
Katrin Schosser

Uma co-produgao Russia / Alemanha
Elenco: Aleksei Ananishnov (O filho)
Gudrun Geyer (A Mae)

ANEXO D - Ficha técnica de Moloch
Mblokh (1999)

Diregao: Aleksandr Sokurov



Roteiro:

Som:
Edicao:
Diregdo de Arte:

Figurino:
Produgao:

Uma co-produgao
Elenco:

Yuri Arabov

Marina Koreneva

Hartmut Eichgriin

Leda Semyonova

Aleksei Fyodorov

Anatoli Rodionov

Lidiya Kryukova

Thomas Kufus

Viktor Sergeyev

Russia / Alemanha

Leonid Mozgovoy (Hitler)

Yelena Rufanova (Eva Braun)

Leonid Sokol (Dr. Josef Goebbels)
Yelena Spiridonova (Magda Goebbels)
Vladimir Bogdanov (Martin Bormann)
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