Cinema

Linguagem e Militancia:
o cine-documentario de Dziga Vertov

o
N,
Q
Q
&
=
Q
E
S
Q
m
b
©

Por Irene Machado*

Montagem e militincia: por uma sintese do projeto semidtico construtivista

Sempre que o assunto é cinema construtivista russo, duas sdo as referéncias
obrigatorias: a escola da montagem e o cinema militante. De um lado, costuma-se situar o
construtivismo “formalista” comprometido com as experiéncias das vanguardas artisticas;
de outro, 0 compromisso com a constru¢ao da sociedade socialista e industrial do periodo
pos-revolucionario. Serdo essas referéncias conceituais suficientes para dar conta do projeto
politico e cultural que norteou as experiéncias revolucionarias do cinema? Serdo essas
referéncias capazes de garantir as novas geracoes de estudiosos do cinema o que foi a
construcio de uma linguagem e o conseqiiente processo de alfabetiza¢do na midia que gerou
essalinguagem?

Ainda que respostas a essas perguntas sejam sempre positivas, permanecem
intocaveis algumas simplificagbes que impedem a compreensdo da montagem e da militincia
como programa de duas diferentes esferas de atividades culturais na Rissia dos anos 20,
convergentes, contudo, para um Gnico objetivo: @ zuser¢ao dos individnos numa ordem cultural nio
apenas letrada mas andiovisual. Ou, como se afirmava na época, insercio em uma cu/ltura material
passo inegavel para a compreensio do que hoje chamamos cultura tecnolégica. Por tras de
uma abordagem simplificadora existe todo um projeto semidtico que se mostrou capaz de
dar a luz a uma linguagem levando o processo comunicacional para um dominio de codigos
de uma ordem cultural tecnoldgica. Para esse projeto contribuiu o documentario do cinema
militante e as premissas da escola de montagem que teve em Dziga Viertov um grande
ativista.

De saida ha algumas nog¢bes que merecem revisio cuidadosa. Em primeiro lugar
aquela segundo a qual os principios da escola da montagem se tornaram armas estratégicas
para a propaganda politica do regime soviético; em segundo, a to polémica idéia de que o
cinema construtivista reproduzia tio-somente a tendéncia auto-centrada das vanguardas em
sua capacidade de refletir sobre seus préprios meios, preparando caminho para a “profecia”
de McLuhan do wzeio como mensagem. No calor das reflexdes extremistas, nao hd espaco para se
considerar o fato de o cinema construtivista russo se inserir numa ordem cultural fundada
pela comunica¢io mediada, onde cinema é meio cujo potencial semiético reivindica um
conhecimento de linguagens que nio se limitam ao cédigo verbal nem a interagdo face-a-
face. Longe do esteticismo e do ideologismo, trata-se de compreender a comunicacio
cinematica e suas intervenc¢bes na cultura do século 20. A insercido do cinema e de sua
linguagem no contexto comunicacional de uma ampla comunidade coloca um desafio: a
compreensdo da comunicagdo politica como modo de intervencdo em prol do
desenvolvimento de capacidades intelectuais. Como finalidade imediata tem-se o alcance da
propria cultura como intelecto, como pensamento, € ndo como depositaria de realizagdes do

REVISTA OLHAR . ANO 03 . N* 5-6 . JAN-DEZ/01 1



passado. Isso é fundamental para que a nogéo, tdo divulgada nesse final de século, de cultura
como experimentacio tecnoldgica possa ser resgatada pelo viés de agdes primordiais e
desencadeadoras de todo esse processo. O cinema construtivista se constitui fenémeno da
militancia e da comunicagio politica, gragas, fundamentalmente, a0 mecanismo semidtico da
montagem explorada as tltimas conseqiiéncias pela escola russa. Esse é, por conseguinte, o
maior legado do cinema para a constituicao das chamadas linguagens da cultura eletrénico-
digital.

Montagem e militancia sdo atividades de um projeto politico-cultural e, portanto,
fios condutores do processo que resultou na construgido da linguagem cinematografica
construtivista. Embora, via de regra, se tenha convencionado destacar, na escola da
montagem, tio-somente os procedimentos
estetizantes da linguagem filmica, capazes de
fazer frente a “velhas” manifestacbes como a
literatura e o teatro, ndo me parece que seja
esse o designio principal da escola como porta-
voz da cinematografia desenvolvida na Rissia
dos anos 20. A escola de montagem criou
condi¢gbes para o aprimoramento de uma
linguagem de comunicagdo que ndo se
limitava a indicar apenas um modo de
intervencgao estética explorado por cineastas
interessados em conferir ao cinema o estatuto
de sétima arte. Pelo contrario, trata-se de uma
pratica semidtica que ndo mediu esforcos
para criacdo de dispositivos capazes de
explorar as potencialidades comunicacionais
do meio com vistas a ag¢do politica. Nesse
sentido, a escola de montagem se encarregou
de criar uma linguagem de convergéncia entre
comunicagao e politica instancias da vida social que nao se misturavam. Nao tenho duavidas de
que o que entendemos hoje pot communicagio politica ndo é nada mais do que designacio do
fendmeno politico que envolve diversos niveis de semiose cuja finalidade é a construgao de
significa¢Oes mais extensas que estdo além de referenciais imediatistas. Examinat como tais
significagGes sao construidas foi tarefa prioritaria da escola da montagem. Daf surge a idéia
de que a militdncia politica nasce em meio ao desenvolvimento do projeto semidtico mais
amplo que subsidiou a atividade de todo o construtivismo. Na ordem do dia se situou a
necessidade de vincular o desenvolvimento intelectual dos individuos a capacidade de
estabelecer conexdes. Montagem é conexao e, ao se firmar como programa de base de uma
escola, assumiu o compromisso de levar os individuos a operacionaliza-la. Tarefa que nio teria
sido exeqiifvel sem a alfabetiza¢do na linguagem mediada em tempos de sociedade socialista e
industrial.

Visto por esse viés, a tao citada reflexividade dos procedimentos da linguagem nio fica
isenta de revisao. Em vez de mero formalismo, ha que se considera-la pratica estética com
finalidades éticas. Dito de outro modo, uma linguagem de comunica¢io voltada para o
desenvolvimento de competéncias semidticas capazes de realizar intervenc¢des culturais
dial6gicas e responsivas. No limite de tudo isso esta a necessidade de intervengdo na
consciéncia, fonte de toda a¢ao. Com isso, nem mesmo o carater propagandistico do cinema
pos-revolucionario fica livre de reposicionamento. Nem mesmo a tarefa de disseminacao
ideoldgica pode ser pensada a margem da aquisicao de uma linguagem.

Nio se trata de adquirir a competéncia para a escrita cinematografica, limite do
conceito de alfabetizacio que merece ser reconsiderado. Se a alfabetiza¢io que confere
competéncia letrada a qualquer cidaddo diz respeito a sua capacidade semidtica de leitura, de
transposi¢do e de combinagio de codigos esta serd o foco da alfabetiza¢io cinematografica
desses individuos que nio sdo meros espectadores. Afinal, ndo se pode esquecer de que a
grande novidade da cultura letrada foi o desenvolvimento, no homem, da capacidade de
leitura. O nascimento do homem leitor é a maior proeza da cultura letrada. No caso da
cultura cinematografica, a competéncia de que se fala diz respeito a necessidade de leitura,
nao somente de signos grafico-verbais, mas de sistemas de signos audiovisuais e cinéticos
mediados pelo cinematografo e pelo registro 6ptico-acustico. Nao se trata de uma mera inter-
relagio entre imagens-sons-movimentos. Leitura é modo de se atingir nio apenas a
consciéncia semidtica do meio como também para processar a recepeao semidtica do filme

The Man with a Movie Camera/Kino-Eye
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1- No decorrer de meu texto estarei
usando a grafia do nome do cineasta russo
tal como soa em portugués (Viertov); na
referéncia bibliografica, contudo, respeitei
a grafia que aparece na publicacio
(Vertov).

2-Kinoks neologismo cunhado por
Viertov a partir de 770 (cinema ou filme) e
oko palavra arcaica para “olho”. Como
sufixo ok, ¢ #ma transliteragdo russa para o
género masculino. Kinoks seria o olho
filmico do homem (Michelson 1984:5).

3- Kingpravda neologismo para cine-verdade.
Cine-jornal dirigido por Viertov inspirado
no jornal fundado por Lénin. Entre 1922 ¢
1925 foram produzidas 23 edi¢bes que
serviram como laboratério para o
desenvolvimento do vocabulario filmico
de Viertov (Michelson 1984: 10).

dentro do contexto audiovisual que lhe é préprio.

A consciéncia semidtica assim concebida em nada difere da consciéncia ideoldgica.
Numa de suas mais conseqiientes formulagdes semidticas, que contribuiu decisivamente
para a fixagao das bases cientificas da analise dos sistemas de signos nos anos 20, o tedrico
Valentin Volochinov declarou a impossibilidade de toda e qualquer manifestagao ideologica
prescindir da dinamica dos signos. Ja em 1919, na sua definigio de signo, prevé o reflexo e a
refragao como acOes definidoras de todo processo de significacdo. Em ensaio memoravel, que
se tornou conhecido quando de sua publicacdo em 1929 no bojo de toda a renovagao
semidtica do construtivismo Volochinov lanca a premissa categorica: “sem signos nao existe
ideologia” (1973:9). Se, no cinema, a mensagem ¢ rigorosamente codificada e a compreensao
da totalidade das codificagGes que a constituem passa pela mediagio das linguagens, a
consciéncia ideoldgica que se adquire no cinema resulta de refragdo. Ao se dirigirem a uma
sessao de cinema, os individuos recebem signos e sdo convidados a processar sua
significacdo. O cariter semidtico da montagem orienta, assim, a investigacdo sobre a
linguagem.

Sintetizando: montagem e militincia s3o partes de uma e mesma manifestagio: o
cinema como comunicag¢io politica e esta como semiose. Para isso, desenvolve e aprimora as
potencialidades do meio, o cinematégrafo. Em vez de mero ilusionismo, o cinema oferece
linguagem, pensamento, consciéncia semiotica. Tudo isso seria puro esteticismo se nao
houvesse o compromisso ético para com a alfabetizacio e leitura dessa linguagem. Por isso, o
cinema nao se ocupou tdo-somente da producio, mas assumiu a tarefa de trabalhar a
recepgio. B aqui que reside a importancia do trabalho do cineasta russo Dziga Viertov'
(1896-1954), criador do cine-documentario que promoveu a convergéncia semidtica entre
comunicago e politica, Viertov sera sempre figura obrigatoria quando se trata de pensar o
cine-documentario como militincia ndo de praticas politicas imediatas mas de uma gama
maior de semioses. Prova disso é que os procedimentos realizados com sua cdmera ou seu
kino glaz (cine-olho) se tornaram modeliza¢oes exemplares para documentarios construidos
pela linguagem videografica, como nao se cansam de descobrir as novas geracdes de
documentaristas. Nesse sentido, o Kino Glaz de Viertov pode ser considerado a sintese do
projeto semibtico do construtivismo para o cinema que consagrou o documentario um
género especifico da nova ordem audiovisual trazida pelo cinema.

Documentdrio como género:
0 deslocamento e a diversidade dos pontos de vista

O caminho que leva a concepg¢ao do documentario como género passa pela nogao
de montagem como linguagem do cinema militante, tal como Dziga Viertov concebeu em
seu projeto experimental denominado Kino Glag (Cine-Olho). Kino Glag é uma expressio
neoldgica criada por Viertov a partir da palavra Kino que, na década de 20, passou a ser usada
para designar cinema. Procedem desse termo as designacoes de Kinocks” e Kino-Pravda’.

Kino Glaz (Cine-Olho) “¢ 0 nome que 1 iertov den ao movimento e ao grupo que ele fundou e
lideron. O termo também foi empregado para designar sen método de trabalbo. E ignalmente o titulo do longa
metragem de 1925 (Michelson 1984: 5). Kino Glaz é um projeto para o aprimoramento da
qualidade do olho da cimera em sua capacidade de apreender as coisas visiveis e oferecé-las
segundo o encadeamento da montagem. Esse projeto nasceu da necessidade de reverter a
pratica do registro dos acontecimentos que desfilavam diante da cimera em documentatios
oficiais. Quer dizer, em vez de posicionar e fixar a cimera para a captagdo de eventos, via de
regra envolvendo personalidades politicas e governamentais em seu ambiente palaciano, a
cimera cine-olho saiu as ruas e tomou as estradas em busca de cenas da vida ordinaria de
pessoas comuns. A pratica documental proposta por Viertov esta fundada no exercicio
cinematografico conhecido como destocamento do eixo da camera. Em vez de fixar a camera num
ponto e focalizar, por meio de um tGnico ponto de vista, as personalidades publicas em seus
eventos privados, Viertov posicionava a cimera nos mais estranhos pontos e transformava
os acontecimentos cotidianos da vida privada em eventos publicos grandiloqiientes.
Também aqui ¢ preciso considerar que a pluralidade de pontos de vista nio decorre de um
mero experimentalismo técnico, mas de um exercicio com vistas a relativizacdo da
perspectiva tinica e ao desenvolvimento da consciéncia de linguagem e de suas possibilidades
de dizer.

O deslocamento do eixo da camera, assim entendido, promove um desarranjo na propria
cena enunciativa ao alternar a relacio entre o publico e o privado. Assim, a valorizagio da vida
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privada cotidiana torna as pessoas comuns nio apenas protagonistas do cendrio socio-
politico mas pessoas com direito a se mostrarem como porta-vozes de seus proprios
discursos. O deslocamento do eixo da camera revela-se um exercicio de liberdade que visa,
em ultima analise,

dar a palavra aos préprios sujeitos da luta social, deixa-los livres para representar a si

mesmos, deixar a camera solta e mével em meio aos acontecimentos, confrontar

livremente as imagens, de tal sorte que o resultado final aparecesse como um painel

multiplo e polifonico da histéria (Machado 1979).

“Deixar falar os acontecimentos” (como foi concebido por Jean Paul Sartre) implica
ouvir neles uma voz organizada em linguagem. Se carater primordial do cinema militante é
dar voz aos acontecimentos, aos fatos cotidianos, de modo a eliminar todo e qualquer vinculo
n2o s6 com as cinematografias que ndo tinham esse objetivo como também com os eventos
publicos que eram grandes manifestages transformadas em espetaculo, quais foram as
estratégias do Cine-Olho de Dziga Viertov para fazer valer seu compromisso?

A resposta a essa questdo foi dada em seu longa-metragem O bomem da camera - uma
sinfonia musical (Chelovek s kinoapparatom  zritel naia symfoniia, 1929) que radicaliza a idéia do
Cine-olho: cine-jornal em seis fragmentos (Kino-glag: kinokbronike v 6 seriiakh, 1924). Em O bomem da
cdmera Viertov avanca a idéia da cimera como protagonista da acio filmica e da linguagem
narrativa. Esse tema, cuja grande referéncia é o The Cameraman de Buster Keaton (1929), ja
havia seduzido, o cineasta russo Ladislaw Starewicz, um pioneiro do cinema de animagio
que, em 1912, produziu A vinganca do homem da cimera, uma historia sobre infidelidade entre
um casal de besouros. Enquanto o marido viaja, a mulher o trai com um besouro-fotografo.
O marido volta de viagem e os pega em flagrante, mas tenta perdoar a mulher. Convida-a para
irao cinema e la o que vé é o filme que havia flagrado o encontro da mulher com o amante. O
cameraman sente-se, assim, vingado. Embora seja uma narrativa, o principio é o mesmo: o
besouro era um cineasta que safa com sua camera registrando cenas de improviso.

A idéia ¢ a mesma, mas o cinema ¢ diferente. Viertov deixa claro que fomar a vida de
improviso significa filmar os homens em sua vida cotidiana sem que eles se deixassem
influenciar totalmente pela presenga de um operador e sem que posassem para a camera.
Buscava-se a naturalidade dos comportamentos. O resultado de um filme assim concebido
nao caberia nos moldes das formas ficcionais que o cinema emprestara da literatura e do
teatro. Era imperativo explorar um novo género proprio do meio cinematico e capaz de ser a
voz direta da intervencio. Esse género foi batizado com o nome de documentario.

Se por género estamos entendendo o uso particular de esferas de linguagem, como
queria Mikhail Bakhtin, o documentirio sera o género nao apenas da comunicac¢ao cinemdtica
como também de expressio do cinema militante. Ao #sar a linguagem do cinema de modo
especifico com vistas ao tratamento de questdes éticas e estéticas, 0 documentario se tornou
o género primordial do cinema soviético e Viertov um pioneiro. A experiéncia acumulada no
petriodo em que produzira filmes para o Kino-Pravda abriu caminho para o aprimoramento de
um género antes mesmo da fixagao terminoldgica. Vale lembrar que documentdrio é termo
definido como adjetivo para significar algo que tem carater de documento e admitido como
tal pelo filésofo e lexicélogo francés Emile Littré (1801-1881) em 1879. A acepcio
cinematografica data de 1906, mas a expressio substantiva s6 ¢ veiculada a partir de 1914. S6
passa a significar filme acompanhado de comentario explicativo em 1930 quando foi
incorporado ao Oxford Dictionary.

O documentario se constituiu como um género fruto de uma recusa: a recusa de ser
porta-voz das fabulacGes e da ficcdo em torno das quais gravitam os episodios da vida
palaciana. Com isso recusava, igualmente, a produgao literaria e teatral anterior a revolu¢io
em nome de um compromisso com a lteratura do fato real (literatura fakta) projeto que
identificou a pratica do grupo constituido em torno do poeta Vladimir Maiakévski (1893-
1930) e darevista Lef (1927). Nas maos de Viertov, o documentario se consolidou como um
género, como uso especifico da linguagem que explorou a montagem de modo particular em
vez de planos e de seqiiéncias, valorizou a construcao de zutervalos.

Cimera & escrita: as semioses do Cine-Olho

Cine-Olho, no ambito dessa abordagem, deve ser entendido como um projeto para o
cinema construtivista comprometido com a construc¢do de uma linguagem filmica, segundo a
organizacdo do movimento das coisas no espaco de quatro dimensdes. No limite desse
projeto, esta a necessidade de alcancgar, com o olho da cimera, aquilo que o olho humano nao
vé: a transi¢ao de um movimento a outro vale dizer, os intervalos. O cine-olho representa, assim,
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um modo particular de ver o mundo pelo olho da montagem.

Cine-Olho ¢ o cine-decifracdo do mundo visivel e invisivel a olho nu pelo homem.

Cine-Olho é uma vit6ria contra o tempo (vinculo visual entre fendmenos separados

uns dos outros no tempo). Cine-Olho oferece uma condensa¢io do tempo e

também sua decomposicio.(...)

Cine-Olho se aproveita de todos os meios correntes de registro ultra-rapido do

movimento, da micro-cinematografia, do movimento em retrocesso, das duplas

exposi¢oes, angulacdes etc e ndo os considera truques, mas procedimentos normais
dos quais largo uso deve ser feito.

Cine-olho faz uso de todos os recursos de montagem, contraindo e ligando os varios

pontos do universo em ordem cronolégica ou acronolégica, rompendo, quando

necessario, com as leis e os costumes de construcio do cine-coisa. Ao se introduzir
no aparente caos da vida, o Cine-Olho procura encontrar na prépria vida uma
resposta para a questao por ele levantada, encontrar a linha justa e necessaria entre os

milhares de fenémenos relacionados ao tema (Vertov 1970: 13-15).

O projeto do Cine-Olho foi desenvolvido por Viertov em seu Kinocks. Nele o
dinamismo espetacular das imagens em planos gerais surge como um contraponto ao drama
intimista. Montagem aqui ¢ organizacdo de fragmentos filmicos numa escrita cinematica: a
cimera escreve planos na pelicula organizando o mundo visivel para alcancar o invisivel vale
dizer as articulagoes, as conexdes possiveis e ilimitadas no campo semiético da ideologia. Por
ser uma forma de escrita, a montagem esta fundada na convencionalidade através da qual
torna-se possivel criar a continuidade entre coisas descontinuas, ou melhor, aquilo que se
articula no zntervalo.

A “teoria dos intervalos” foi langada pelos £inoks no manifesto Nds escrito em 1919.
Trata-se de uma formulacdo sobre a composi¢io filmica com base na organizagdo dos
“intervalos” resultantes de movimentos entre os fotogramas e nas propor¢oes destes
pedagos relacionados uns aos outros, levando em conta as relagdes entre os planos (grande
ou préximo), as relagoes entre as angulacoes, as relagdes dentro do quadro de cada pedaco,
relagbes de luz e sombra, relagoes entre velocidades de registro.

A montagem ritmica do intervalo

O intervalo é a base da montagem no cinema de Viertov. Para ele, a linguagem do
cinema ¢ aquela fundada na organizagio do movimento movimento entendido como
sistema de passagens entre planos. Como isso, entende que a matéria do filme nio ¢é
propriamente o movimento, mas a passagem de um movimento a outro (Vertov 1970: 8).
Isto é o intervalo. Para ele os intervalos se organizam naturalmente em frases, conjunto
tomado aqui no sentido musical e ndo o lingiifstico que usualmente é constituido pela
seqiiéncia.

O intervalo que constréi a montagem no cine-documentario de Viertov nao pode
ser confundido com o intervalo registrado pela fotografia. Nesta, o intervalo corresponde ao
instante em que o obturador da caimera consegue congelar e fixar a imagem. Intervalo aqui é

Mikhail Kaufrman/Kino-Eye

REVISTA OLHAR . ANO 03 . N* 5-6 . JAN-DEZ/01 5



inscri¢dao do tempo na imagem.

Mesmo nas maiores velocidades de obturacio que podem hoje ser obtidas, o

intervalo de exposicio do filme a luz sempre resulta suficientemente longo para

registrar uma duragao, portanto, uma evolugao do objeto no tempo (Machado 1997:

62).

Viertov explorou o intervalo numa dire¢ao oposta: nao se trata de imprimir grande
velocidade a camera de modo a apreender o instante, congeld-lo de modo a alcangar sua
materialidade ou duracio. Trata-se antes de flagrar o deslocamento, a passagem vertiginosa
dos instantes no dinamismo da imagem, guardando uma vincula¢io muito mais estreita com
as anamorfoses:

trata-se de captar nio mais aquele instante ideal em que o corpo tende ao repouso,

mas o percurso mesmo desse corpo no espago, quando ele evolui no tempo. Em

termos de representacao figurativa, o resultado é uma quase completa dissolugdo da
figura, uma vez que ja nio ¢ a sua integridade o que o fotégrafo persegue, mas sua

evolugio, o seu movimento, a sua dimensao temporal enfim (Machado 1997: 63).

Viertov emprega a palavra intervalo a partir de seu sentido musical: diferencas de
alturas entre dois sons. Tal nogao transferida para o contexto cinematografico passa a
significar articulagdo, vinculo, entre dois pedacos de filme valorizando o deslocamento.
Intervalo é passagem de um episédio a outro segundo um acelerado processo de exposico.
A montagem centrada no desencadeamento dos intervalos resulta, por um lado, do corte
rapido de cenas e, por outro, da projecio de imagens em flashes continuos.

A seqiiéncia acaba unindo o descontinuo inserindo-o num mesmo percurso de
fruicdo. Esse tipo de montagem se caracteriza, sobretudo, pela valorizacio do ritmo. A
montagem dos intervalos se constitui, portanto, numa modeliza¢do ritmica da linguagem
audiovisual. O estopim dessa linguagem ¢, sem duvida alguma, o mundo sensorial que se
revela capaz dar evidéncia aquilo que o olho humano nio vé, ndo somente imagens mas
também sons e movimentos. O cine-olho assim configurado ¢ um mecanismo modelizante
de percepcdes audiovisuais e cinéticas que Viertov descobriu no olho da camera e
transformou, esteticamente, na montagem ritmica dos intervalos.

Foi o tedrico do formalismo russo Iuri Tinianov que, ainda nos anos 20,
desenvolveu o conceito de intervalo como ritmo e este como concentracio de semioses.
Trata-se de uma no¢ao formulada para dar conta do jogo de for¢as que distinguem a prosa do
verso. A chave desse conceito ¢ o ritmo, entendido aqui como uma forma dinamica de
deslocamento. Enquanto movimento de passagem de uma dimensio a outta, o ritmo &, por
sl, uma unidade intervalar que pode servir de medida para a apreciagio de varios
deslocamentos.

Via de regra, a nocdo de intervalo pressupde um espago entre dois extremos.
Quando Tinianov pensa o intervalo como unidade ritmica, ele esta considerando a dindmica,
ou melhor, a gradacdo que a forca de inércia cumpre em cada segmento do deslocamento.
Para o teérico do formalismo, prosa e poesia correspondem a dois extremos do intervalo.
Assim, quanto maior a for¢a de inércia, maior a tendéncia pata a aproximacio de um poélo;
quanto menor, maior sera a intensidade do movimento. Segundo essa concepgio, enquanto
na prosa a for¢a de inércia atinge graus exorbitantes e tende para um polo, na poesia a for¢a da
inércia é zero, o que confere um alto grau de semioticidade. Diz Tinianov:

o verso ¢ alinguagem transformada, o discurso humano crescido sobre si mesmo. A

palavra no verso possui um matiz semantico inesperado, o verso imprime uma nova

dimensdo a palavra. Um novo verso é um novo modo de visao. O crescimento
desses novos fenémenos encontra-se somente no intervalo, quando cessa de agir

essa forca de inércia. No fundo, nés conhecemos somente a a¢ido dessa inércia; o

intervalo, quando esta vem a falhar , segundo a lei 6ptica da estéria, parece um beco

cego, fechado (afinal de contas, toda inovagdo caminha para uma nova inércia, toda
renovagao atua com vistas a um novo canone). Na histéria nao ha comumente né

cego, somente intervalos (Tinianov 1968: 241).

E esta concentracio de forcas dindmicas proprias do intervalo que reconhecemos na
montagem dos intervalos do cine-olho de Viertov, ainda que nio seja possivel afirmar
nenhuma reciprocidade na formulagdo conceitual por parte dos dois russos. A dinamica
ritmica que define o intervalo é dada pela musica escrita por Viertov. A musica modeliza a
seqiiéncia das imagens numa perfeita conjugacio audiovisual. F a musica que abre o filme O
homem da camera, ou melhor, antes mesmo da primeira tomada, ainda com a tela escura, ouve-
se um som: a microfonia de uma sintonia fina de radio em busca da freqiiéncia adequada. Um
ritmo suave introduz a cena que capta o movimento de pessoas, de carros, de 6nibus nas ruas;
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de mecanismos de industrias e fabricas; de pessoas fazendo ginastica, nadando ou dangando.
Todos esses movimentos foram captados pelo olho da camera e transformados em flashes de
modo a criar aimagem dos deslocamentos no espaco, refor¢cando a idéia de descontinuidade
dos elementos no mundo visivel.

Descontinuidade, bem entendida, nao é a mera justaposi¢ao de cenas contrastantes
como na seqiiéncia em que se focalizam duas situagdes contrastantes (casamento, divorcio)
num cartério; ou nascimento e morte. Corresponde a montagem com vistas 2
simultaneidade: tomadas do pedreiro, da cabeleireira, da costureira, da montadora de filme,
do guarda de transito, da operadora em linha de montagem, da maquina de escrever, das

telefonistas em que a descontinuidade
= ... torna-se visivel como unidade intervalar
T — quando a exposicdo de todas essas
tomadas vao se diluindo e tornam-se ¢/oses
rapidos, verdadeiros tragos distintivos que
o feixe da luz compde no quadro. E tudo
isso modelizado pelo ritmo da musica que
também tem seu movimento acelerado.

Também se pode alcancar a
descontinuidade do intervalo quando
uma mesma cena ¢ tomada de pontos de
vista diferentes, particularmente por meio
de angulos inusitados como as diagonais
ou as linhas do alto para baixo ou vice
versa. O emaranhado dessas linhas exibe
o intervalo no interior do plano.

Um outro momento em que a
montagem do intervalo cria uma
seqiiéncia palpitante é aquela em que focaliza pessoas no interior no “Clube do Plano
Quinquenal Lénin”. Ressoa novamente a freqtiéncia de radio apresentada de inicio, a musica
monumental, acordes de instrumentos (clarinete, acordedo e piano), canto, percussio em
garrafas, falas. Tudo isso encadeado numa seqiiéncia de planos com sobreposicao de
imagens que conferem uma textura tridimensional a imagem.

The Man with a Movie Camera/Kino-Eye

A construgao do tempus reversus

A montagem dos intervalos, tal como processada pelo cine-olho, tem um objetivo
preciso: levar a reflexividade e a conscientizagdo politica objetivos elementares do cinema
militante. Nesse sentido, o filme tem como propdsito promover um outro tipo de
deslocamento: o intervalo politico. O desenvolvimento sistematico de processos
cinematicos especificos lento, acelerado, movimento invertido, cortes, superposicio,
disjuncao, tensGes estava a servico da mudanca da ordem politica trazida pela revolugao.

Nesse aspecto Kino-glaz tornou-se o laboratério da experimentacio. Articula frases
filmicas através dos episédios tradutérios das preocupagdes centrais dessa nova ordem
politica: feitura e distribuicdo do pio, da carne; divulgagio de novos habitos; formagdo de
espirito cooperativo em varias instancias da vida de modo a salvaguardar a satide econ6émica,
civica, cultural e local.

A montagem dos intervalos cuja finalidade seria alcancar a ordem politica esta
fundada num procedimento que mostra intervengio no tempo. B preciso estabelecer as
distingdes entre o passado aristocratico e o presente revolucionario, quebrando todo e
qualquer tipo de ilusionismo.

O tempo reverso foi o tecurso cinematografico que permitiu a expressio dos
contrastes da passagem de uma para outra ordem politica. Trata-se de um recurso semiotico
particularmente importante no documentario de Viertov uma vez que deixa em evidéncia
que ndo se trata apenas de focalizar o acontecimento, mas de oferecé-lo segundo uma
linguagem, evidenciando, uma vez mais, que militincia e montagem jamais correm
separadamente nesse tipo de documentatio.

O uso do tempo reverso como recurso de escrita em prol da “decifragdo comunista
darealidade” é uma das articulagSes mais marcantes do documentario Kino-Glaz,.

E quase no comeco de Kino-Glaz que vemos pela primeira vez uma camponesa indo
ao mercado comparar carne. Logo depois a vemos caminhando para tras, impelida em
retrocesso no sentido contrario aquela seqiéncia, quando ela ia. O processamento e a
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distribuicdo da carne sdo resumidos também em retrocesso:
Aqui estdo os letreiros desta seqliéncia:
23. Cine-olho empurra o tempo para trés.
24. Somente até o mercado de carne e o frigorifico.
25. A carne de boi vinte segundos antes.
26. A carne recupera seus intestinos.
27. A pelelhe é devolvida.
28. Ressurteiciao do boi.

E, mais adiante, no diario de um pioneiro (letreiro 64): “’Se o tempo voltasse atrds o
pao voltaria a padaria”’. E assim o filme continua com um resumo da distribui¢éo e feitura do
pao (Annette 1979).

O recurso da inversdo no tempo, embora o que tenhamos seja a continuidade da
acio cinematografica, ¢ uma contrapartida a propria mimese. O retrocesso no tempo pela
inversao da acdo é uma forma de apresentar uma decodifica¢do comunista da nova ordem. O
tempo negativo ¢ um contraponto a ordem em vigor e, 20 mMesSmMoO tempo, O recurso
modelizante do discurso epistemolégico de Viertow.

Para a construcido do zempus reversus ou proje¢ao invertida, os projetores equipados
com controles reversiveis proporcionam uma refutacdo Optica da segunda lei da
termodindmica segundo a qual todos processos naturais fluem em uma tnica diregio e ndo
podem ser revertidos. Projecdo invertida se tornou uma metafora cognitiva produtiva na
popularizacio da teoria da relatividade. O projetor se tornou um aparelho capaz de exibir o
tempo negativo ou um modelo nao matematico do universo de Einstein (Tisivian, 1994: 57-
9). Projecio invertida, enfim, é uma atragdo em que o filme comporta sempre dois tons: um
caminha num lado sério, outro parodia desconstruindo o sentido anterior.

Recepedo e performance andiovisual:
do cine-olho ao rédio-olho

A necessidade de quebrar o ilusionismo e oferecer o filme como uma estrutura
pensante, em que a montagem escreve mensagens particulares, sem duvida alguma, é a
principal estratégia da alfabetizagdo semidtica, referida anteriormente, proposta pelo
cinema militante e por Viertov. Isso nos leva
a necessidade de compreender as

intervengoes no processo de recep¢ao do
filme.

-

Para Iuri Tsivian, estudioso e
responsavel pela pesquisa musical e pela
execugdo da partitura escrita por Viertov e
que foi acrescentada ao filme O homem da
camera, os estudos da recep¢ao no cinema
dizem respeito ao processo de quebra de
fronteiras entre o espaco da sala e o da tela.
Recepgio nesse caso é apagamento de
fronteiras de modo a alcancar, nio o filme,

mas o cinema como fexto. A recep¢ao nao existe C I ; '
i H - : : i 4 F
L

independentemente da textualidade,
definida, assim como sintese do filme, sua
projecio, sua performance de exibicdo por

meio de acompanhamento musical. - |-

Os estudos da recepgio do cinema, . R &,-,
via de regra, se encaminham segundo dois z i
dominios inter-relacionados: o da The Man with a Movie Camera/Kino-£ye

performance e o do texto. As fronteiras que se quer apagar na performance sio aquelas que
delimitam o espaco entre o mundo da tela e o espago acustico da sala; o espaco social e o
espago arquitetonico da sala como lugar onde estdo dispostos a tela, a platéia, o projetor, o
piano.
Cada um desses espagos estd sempre pronto para entrar no jogo da recepgdo com
aquilo que acontece na tela. Trata-se de um jogo que consiste em fazer da principal
fronteira semidtica aquela que existe entre o texto e tudo o que ndo esta no texto
algo difuso einstavel (Tsivian 1994:125).
A recepeio do cnema como texto implica a relagao dialogica entre o filme como texto e a
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intera¢io do espectador com os elementos da performance. Compreender a textualidade que
sustenta essa petrspectiva dos estudos de recep¢do implica uma retomada histérica
acompanhada de uma redefini¢ao da propria nogao de texto. Segundo Tsivian:

Os primeiros cineastas e os primeiros espectadores de cinema nio partilhavam o

mesmo conceito de texto: para quem produzia filmes o texto, evidentemente, era o

proprio filme, enquanto para o espectador correspondia a experiéncia cinematica da

performance. Em 1900 ninguém ia ao cinema para assistir a um filme; as pessoas iam
ao cinema [para o cinematdgrafo]. As performances se constitufam de um nimero
de filmes curtos nido conectados, contudo as diferencas entre os quadros que
constitufam a performance eram ofuscadas pelo que eles tinham em comum: o fato

de todos eles serem partes de um novo espeticulo (Tsivian 1994: 125).

O cinema como texto ndo abarca, assim, apenas a sintagmatica do filme produzido pelo
cineasta a partir do corpo de procedimentos, um enredo ou uma forma de exibigao. Texto
significa um programa e tudo que nele estd implicado: a justaposicio de filmes independentes
dentro de um mesmo programa; os intervalos para a troca de filme; as diferentes execugSes
musicais; a interacdo com a platéia. Esse texto, para ser compreendido em sua totalidade,
torna imprescindivel o desenvolvimento de competéncias semibticas capazes de “distinguir
um filme de ontro e 0 organigador do show devia fazer um esfor¢o para distingui-los na performance” (Tsivian
1994: 125-6) como, por exemplo, justapor filmes de um mesmo campo semantico. Em dltima
analise, trata-se da necessidade de desenvolver capacidades em que a narrativa resulta da
performance e ndo apenas da linguagem do cinema. Ha um conjunto de for¢as culturais que
nela estao implicadas.

Segundo essa abordagem que ¢é particularmente fundamental para o cine-
documentario de Viertov a fungio dos estudos sobre a recepgao no cinema tenta superar um
paradoxo: ainda que a matéria filmica seja a imagem em movimento e o filme seja mudo, nem
o espectador nem tampouco a performance de exibi¢io sao instincias destituidas de “voz”
ou de dimensio acustica. Todo aquele que assiste a um filme, carrega consigo para a sala de
cinema seu universo vivencial e semibtico. Seria ingénuo acreditar que o espectador
permanece tao mudo quanto o filme. O espectador trava com o filme um didlogo cultural
cuja natureza semiotica nao se pode negar. Esse ¢ um dado da performance nio menos
importante para a constitui¢ao da textualidade do cinema. Afinal ndo se pode esquecer de
que recepcao significa aculturacio, reconhecimento de modelos culturais. O modelo aqui é
dado pelo cinema.

Se o didlogo em varios niveis ¢ o centro da performance que oferece o cinema como
texto, nada mais coerente do que garantir a tessitura desse texto como elemento chave da
amarragdo que deveria ocupar um lugar de destaque. Estou me referindo ao lugar que o
projetor ocupava no auditério em meio aos espectadores. No interior dos estudos sobre a
recepe¢ao no cinema ha um setor voltado para a teoria do aparato cinematografico: o arranjo
espacial onde se situa o projetor, a sintonia entre a projecido e 0s musicos, 0 escuro, o
posicionamento dos espectadores em relagio ao projecionista, a tela e a ribalta musical. B
esse aparato que abriga todas as condi¢oes de exibi¢ao do filme e, conseqlientemente, de sua
recepeao. Nesse caso, os estudos de recep¢ao no cinema sdo uma retomada da alegoria da
caverna de Platdo (Tsivian 1994: 49).

Tudo isso entrou para a composicdo estrutural do cinema de Viertov,
particularmente, de O bomem da camera que, nao podemos nos esquecet, foi classificado como
“Uma sinfonia visual’. Viertov mostra com toda propriedade que é a musica que realiza a
performance e a textualidade do cinema. Nao apenas as tomadas como também a montagem
sao modeliza¢des da musica. Mesmo sem a pista de dudio impressa opticamente na pelicula,
o filme de Viertov reproduz a dimensao acustica da a¢o.

Como ja havia dito anteriormente, a primeira cena do filme € a sonoriza¢io de uma
sintonia radiofénica. A seqiiéncia seguinte alterna as tomadas da sala, a atividade do
projecionista, a preparacio dos musicos, a entrada das pessoas, a ocupagio dos assentos. O
maestro segura a batuta esperando 0 momento certo para a execugao a projec¢io da primeira
imagem, que dara inicio ao filme que a platéia e também nos assistimos. A variagao musical,
dada pela performance de conjuntos de instrumentos (metais, cordas, sopro, percussio) que
se alternam segundo a seqiiéncia de imagens. A impregnac¢io entre musica e imagem ¢ dada,
particularmente, pela reproducdo sonora daquilo que a cimera registra em seus varios
deslocamentos. Em cada episodio, o cinegrafista situa sua camera nos mais variados lugares
(em meio a multiddo, em enterros, em gruas sobre 4aguas de hidrelétrica, na praia, em
competi¢oes esportivas, corrida de motocicletas, entre carros e pessoas nas ruas). Ao fazé-lo
o filme nao hesita em exibir o instrumento semiético da escrita cinematografica: a camera
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evidentemente se desloca, mas os movimentos que ela escreve é conduzido pela musica.
Com isso lembra o espectador que o filme ¢é escrito por maquinas (cimera e projetor) e
instrumentos (aqui no caso instrumentos musicais). Prova disso ¢ que, na cena final, ha uma
performance da camera, que danga e se movimenta como fosse uma bailarina (o que lembra
muito a performance da cimera na animacio de Starewicz). Com ela a platéia, tomada por
um profundo jabilo, entra na mais profunda interagdo. A montagem dos intervalos compoe
verdadeiros grafismos audiovisuais, a ponto de se tornar riscos na tela.

Com isso, Viertov mostra que, de fato, a musica é pivo nos estudos da recepg¢ao dos
filmes. Tisivian lembra ainda que arte de acompanhamento do filme ao piano era uma arte do
improviso; isso nao pode ser ignorado quando se tem por objetivo “tomar a vida de
improviso”. Improvisagio aqui corresponde a um meio-termo entre compilagido e musica
especial. Na Russia, misturavam-se elementos da commedia dell arte e dos musicais vespertinos
de saraus aristocraticos do século XVIII (Tsivian 1994: 87). Tratava-se de reinventariar um
repertério e de coloca-lo num novo ambiente. Com isso certas formas musicais se
associaram naturalmente a géneros particulares: balada romantica com drama; polka ou cake-
walk com comédias; valsa ou noturnos com cenas pictéricas; marcha com seqiiéncias
militares (Tsivian 1994: 94). No filme de Viertov, embora o tema sinfonico seja a tonica
dominante, a ele se agregam muitos outros géneros.

Desde que a musica era a norma acustica para a exibi¢ao do filme mudo, a mais séria
interferéncia na recepgao do filme mudo era o préprio siléncio. Acreditava-se que a pior
musica para um filme era melhor do que nio haver musica nenhuma. A musica, contudo,
ritualizava o espago do auditério, ndo o filme. Estava diretamente relacionada com a
recepg¢do. Musica funcionava como mediagio entre o filme e o espectador. Essa interacio
ndo significava correspondéncia. A musica forma o espago intermediirio, um espago
semantico geometricamente nao localizavel que pertencia tanto ao mundo do filme quanto
a0 auditorio (Tisivian 1994: 83). O acompanhamento musical conferia a audiéncia um senso
de presenga coletiva, mantendo um senso de continuidade entre o espago / tempo do teatro e
o mundo ilusionista na tela. Essa media¢do funcionava personificada na figura do
acompanhante. A questio que interroga se a musica pertence a atmosfera do auditério ou do
enredo do filme é posta num novo angulo de observacio (Tisivian 1994: 85).

Feitas essas consideragdes resta-nos compreender o fenémeno cine-olho em sua
versdo sonora, sobretudo porque, o conceito de intervalo que orienta a montagem nos filmes
de Viertov procede da musica. Paraisso, Viertov criou o rddio-olbo (radioglag), responsavel pela
montagem acustica do filme. A organiza¢io cinematica € assim resultado da interacio entre
cine-olho € radio-onvido (radionfeho).

A idéia basica do rddio-olbo é a possibilidade de lidar com o tempo presente e,
conseqlientemente, com a a¢ao conjunta das pessoas em prol dos objetivos da sociedade
como um todo. O radio-olho ¢ intervenc¢ao sobre a consciéncia no momento mesmo de sua
acao presente.

Em suas primeiras formulag¢des a respeito do futuro do ainda nao inventado som no
cinema, os kinoks (agora os radioks) definiram sua trajetéria que conduz do eine-o/ho para o
radio-olho, isto ¢é, para o cine-olho audivel, transmitido pelo radio.

Meu artigo “Kinopravda i Radigpravda” (“Cine-verdade e Radio-verdade”), publicado
muitos anos atras no Pravda, fala do radio-olho como modo de eliminacio das distancias
entre pessoas, como a oportunidade para trabalhadores do mundo niao apenas de ver, mas
também de ouvir simultaneamente uns aos outtos. (...)

O homem da camera é construido da mesma maneira, transitando do cine-olho para o
radio-olho (Vertov 1929 apud Michelson 1984:91).

Por que ndo existe enquanto registro Optico, é preciso entender como Viertov
transformou a dimensio acustica em visualidade em seu ultimo filme mudo O homen da
camera - uma sinfonia visual.

Muitos cineastas da vanguarda do filme mudo se preocupavam com a criacdo de
sensag¢Oes musicais por meio de recursos puramente visuais. Viertov era um deles. O homen da
camera é o mais evidente exemplo de montagem visual de carater sonoro. Na cena inicial, por
exemplo, o intercambio entre os diferentes instrumentos e os gestos do maestro cria a ilusao
da orquestracdo musical (Petric 1987: 77). A apoteose musical do filme, contudo, ¢ a
sequéncia “Performance musical de talheres e garrafas”. Aqui

a montagem ¢é determinada pela duracdo das tomadas, pela sua escala, pela

composi¢io pictérica, pelo conflito de movimentos divergentes entre tomadas

(intervalo) e a tensdo entre continuidade da acdo fisica (performance musical)
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exibida na tela e a quebra métrica em unidades (tomadas individuais). A conotagao

do som musical emerge das tomadas de talheres e garrafas entrecruzadas com close-

ups da mulher ouvindo musica; alternam-se rapidamente dois conjuntos de tomadas

(circular versus horizontal; vertical versus diagonal) que refletem em termos visuais

aestrutura de uma partitura (Petric 1987: 183).

Porque a edigio métrica dos intervalos foi realizada com vistas a cria¢do da dimensio
acustico-musical, O homem da camera marca a transicao do cne-olho para o rdadio-olho, tornando-
se uma experiéncia tnica do cinema mudo (Petric 1987: 183).

O radio-olho, situado no contexto das formulacdes do cine-olho, completa o
compromisso ético-e-estético do cine-documentario no sentido de elaborar alternativas para
o processo de alfabetizagdo semidtica no contexto da ordem audiovisual da cultura
introduzida pelo cinema. Nada mais pode dar a sensacdo de presenca, de compartilhamento
no mesmo espago do que o som. Por isso que, mesmo quando o filme nio contava com o
registro Optico do som, a musica se impunha ndo apenas como acompanhamento mas como
performance de uma recepgio sensorialmente compartilhada. A relagdo linguagem e
militincia pode ser assim apreendida em sua condicio semidtica uma vez que o
encaminhamento com vistas 4 comunicagao politica encontra-se radicalmente impregnado
pelo sensorialismo da linguagem e de seus signos audiovisuais e cinéticos.

O principio sinestésico que orientou a montagem acustica dos recursos visuais é o
legado semidtico que o filme deixou para o ulterior aprimoramento da cultura audiovisual.
Gragas a ele as novas geragoes de aficionados pelo cinema assistem a O homen da camera como
se fosse um videoclipe de longa duragio. Para essa geracdo formada pela musica eletronico-
digital, O homem com a camera é uma vertigem audiovisual. Nem pense em dizer eles que o filme
¢ realiza¢do do cinema mudo e que os intervalos resulta de cortes de fotogramas montados
manualmente. Nio se pode dizer, portanto, que o empreendimento que fez do cinema um
instrumento de alfabetizacdo semiética no contexto da cultura audiovisual ndo foi vitotioso.
Tudo isso porque a linguagem jamais foi pensada sendo como militdncia.
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