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B ReELATO DE PESQuUISA

A montagem do construtivismo
de Einsestein e Vertov

Introducao

A revolucio russa de 1917. Poderia-
mos dizer, sem receio, que este episodio
poderia ser considerado um divisor de
aguas para a producio cinematografica
soviética. Tratando-se de um fato historico
de envergadura, seria quase impossivel
deixar de afirmar seu carater enquanto um
marco que exerceu sua influéncia em todo
um modo de viver. Partir de um aconteci-
mento historico de tal porte para analisar
um aspecto: a produgdo cinematografica de
uma determinada época pode, sem duvida,
aparentar um equivocado simplismo. Sao
obvias as influéncias historicas no fazer
artistico de um povo, mas, a mesma obvie-
dade pode se constituir num lapso imper-
doavel maior do que o apelo ao dbvio.

A questdo inicial a ser colocada é,
portanto, a do contexto. E, ao cinema
soviético das décadas de 20 e 30, colocava-
se a necessidade de se estabelecer as bases
estruturais para o surgimento de uma nova
cinematografia. Nesse momento, a defini-
¢do daquilo que seria novo era de suma
importancia, pois, tratava-se de dar confi-
guracdo as coisas que estavam surgindo
sobre as cinzas de um universo que tinha
ficado para tras: o mundo czarista. Universo
este que possuia suas formas artisticas, suas
tradigdes e, inclusive, seu cinema.

O contexto era, portanto, o da contra-
posicio ao niio revolucionario, ao antigo
regime politico, a direita. Uma oposi¢ao
que devera se traduzir ndo s6 nos conteu-
dos veiculados pela arte a partir daquele
momento, como também, nos seus aspectos
formais. Uma arte revolucionaria deveria
buscar uma forma também revolucionaria
para sua expressao.

O carater construtivista do cinema
soviético pos-revolucdo de 17, ja faz parte
da sua propria génese. Ja se colocava, desde
0 inicio, a necessidade de se construir um
novo mundo (oposto ao que ruia) através do
cinema e, em conseqiiéncia, um novo olhar,
uma nova percepgdo para ver esse mundo
que tomava forma. Portanto, a crenga no
papel do cinema enquanto instrumento dessa
construcdo ja habitava o idedrio daqueles

diretores que o escolheram como meio de
expressao.

O frescor desse novo olhar trazia
consigo um trago caracteristico: o cardter
pedagdgico. Era preciso aprender a ver
esse novo mundo. Uma educacao do
olhar comega a se configurar aqui. E esse
apren—dizado caminhava em diregdo a
conquista de uma conscientizagdo politica
das massas, de uma consciéncia diferente
que precisava aflorar. Pedagogia, portanto,
no sentido de que tal consciéncia precisaria
ser ensinada e exercitada através dos meios
de comu-—nicagdo existentes e, também,
através da arte. Havia uma consciéncia do
mundo a ser conquistada e o cinema, a seu
modo, deveria contribuir para isso.

Tal conquista concretiza, de alguma
forma, um projeto socialista: a ponte entre
os artistas de vanguarda e¢ as préprias
massas. Uma unido entre uma arte ndo
alienante e as massas, espectadores de uma
revolucdo que buscava ainda o seu sentido.
A arte e, no caso, 0 cinema em particular,
tentara atribuir esse sentido através das suas
imagens. Estas seriam portadoras de um
sentido na medida em que estariam, elas
mesmas, a buscar um novo significado nas
coisas. Um significado que atendesse as
exigéncias do homem consciente que estava
nascendo naquele momento histérico. Um
bom exemplo disso seria o filme “Ou-
tubro” de Eisenstein: tal produ¢do ndo se
caracteriza por ser uma produ¢do mera—
mente historica. No filme, o antigo regime
¢ mostrado de modo simboélico, ele € repre-
sentado pela estatua. Simbolizagdo como
busca de sentido, construgdo e, por isso,
exercicio pedagdgico. Uma estatua sendo
demolida, algo que esta ali, no espaco
cinematografico, representando também
toda uma época, uma tradi¢do czarista. O
trajeto da simboliza¢do conduz a leitura
do que estad sendo visto. Ao se construir
o sentido, constroi-se também o caminho
de sua compreensdo. Temos, pois, uma pe-
dagogia do olhar.

Portanto, o carater experimental dos
cineastas construtivistas estava ndo s6 em
acreditar, mas também, em trabalhar efeti—
vamente com a possibilidade de conciliagao
entre esse carater pedagdgico e a construgao

de uma nova forma artistica que sustentasse
e expressasse esse carater da melhor forma
possivel. Tal conciliagcdo era algo novo
que se apresentava ao horizonte cinema-
tografico da época. Isto ndo se traduziu
apenas em uma busca formal, mas em toda
uma releitura do cinema feito até entdo,
principalmente o cinema americano, com
suas técnicas de montagens especialmente
devedoras a Griffith. Mesmo as narrativas
formalmente classicas, representantes de
um mundo burgués ao qual deveriam se
contrapor, mereceram a atengao dos cineas-
tas construtivistas russos. Independente
dos conteudos dos seus filmes, o cinema
americano possuia um aspecto de suma
importancia para os cineastas soviéticos
dos anos 20: o fascinio que despertavam no
publico, sua capacidade de ser absorvido por
uma quantidade enorme de pessoas.

E, dessa forma, a partir do cinema
americano que a nova produ¢do cinema-
tografica russa pos-revolugdo de 17 ira se
consolidar. Na verdade, é a partir de um
aspecto em particular do cinema americano
que os cineastas construtivistas passaram
a pensar o seu fazer cinematografico: a
montagem.

Kulechov, cineasta russo, foi o primeiro
a investigar esse sucesso dos filmes ameri-
canos, descobrindo ser ele devedor ao ritmo
¢ a fluéncia narrativa desse filmes. Sem
querer, aqui, refazer o caminho das pesquisas
de Kulechov, o importante seria ressaltar
0 que o levou a ser o primeiro tedrico da
montagem. A partir da pratica americana,
Kulechov reconhece a importancia do ritmo
da montagem para o cinema, observando a
relacdo entre os planos num filme como o
elemento principal na montagem. A imagem
singular do plano, impdem-se a necessidade
da combinagd@o entre esses planos, sendo
este o principio basico a ser exercitado no
novo cinema soviético.

A idéia de Kulechov de montagem cami-
nhava no sentido da invisibilidade, ou seja,
a montagem deveria procurar a construgao
da impressao da realidade e, desse modo, a
“artificialidade” do ato da montagem deveria
ser invisivel. O importante seria construir
um espaco e um tempo verossimel, mesmo
que, na realidade, a contigiiidade espago-
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temporal nunca tenha existido, pois ela
precisa existir somente na tela e, isto, s6 a
montagem poderia proporcionar.

No entanto, talvez seja em outra figura
onde podemos vislumbrar uma ponte em
direcdo aos cineastas temas desse trabalho,
principalmente Eisenstein. Refiro-me a
Pudovkin, que, apesar de ser discipulo de
Kulechov, ¢ o mais proximo de Eisenstein
em varios aspectos. Pudovkin também
prioriza a montegem na producado do filme,
mas diferente de Kulechov e mais préximo
de Eisenstein, “o cinema que ele propéoe
implica numa presencga privilegiada da
consciéncia humana, no nivel do método
de construgdo e no da propria agdo repre-
sentada — todos os seus filmes envolvem
um processo de tomada de consciéncia, de
desalienagdo, como componente bdsica da
trajetoria da personagem”. Além disso,
a nogdo de totalidade organica do filme ja
¢ presente na obra de Pudovkin. A inter-
dependéncia entre as partes do filme (os
planos) em relagdo a sua totalidade, ou seja,
a organicidade da obra, sera explorado em
Eisenstein em sua importancia na busca do
efeito patético no espectador.

Tal idéia de organicidade ¢ importante
para entender a contraposi¢do do cons-
trutivismo a narrativa classica. Enquanto
esta ultima trabalha com o sentido literal
das imagens, a narrativa construtivista
trabalha com a proépria construgdo do
sentido. O classico exemplo da montagem
com um plano de uma faca, um outro com
um corag¢do, colocados sucessivamente,
nos transmitindo a sensa¢do de magoa ¢
ilustrativo aqui. Ou seja, tal construgdo do
sentido da magoa ¢ alcangada no organico, na
jungdo entre partes que, isoladas, poderiam
nao significar nada além delas mesmas.
A organicidade trabalha, portanto, com o
conflito e com a interrelagdo entre as partes
do todo e, no caso do filme, com os planos e
a totalidade do filme.

De modo oposto a narrativa classica,
a construgdo visa sair da literalidade do
sentido, ela nao busca o primeiro nivel de
significacdo da imagem. Através da orga-
nicidade, o sistema geral cumpre o papel
de atribuir significagdo ao que ¢ particular,
tendo como referéncia sempre a relagcdo
entre o todo e as partes. A literalidade ¢
deixada de lado para que seja empregada
uma construcdo de sentido sempre relacional
e elaborada.

Eisenstein
Eisenstein, antes de ser um autor de

filmes, era um homem de teatro. Para ele,
haviam dois tipos de teatro, o narrativo
representativo e o de agit-atragdes. O
primeiro, representante de uma ideologia
de direita e o segundo, de acordo com os
principios revolucionarios da esquerda. O
segundo seria capaz de guiar o espectador a
dire¢do desejada: o objetivo revolucionario
e a conscientizacdo politica, coisa que a
representagdo naturalista ndo faria.

A idéia de montagem de Eisenstein no
cinema vem dessa concepcao teatral, no caso,
a montagem de atragdes. Qual seria, entdo, a
nogdo teatral de atragdo com a qual Eisens-
tein ird trabalhar posteriormente no cinema?
Para ele, “uma atragdo é qualquer aspecto
agressivo do teatro,; ou seja, qualquer
elemento que submete o espectador a um
impacto sensual e psicologico, regulado
experimentalmente e matematicamente cal-
culado para produzir nele certos choques
emocionais que, quando postos em uma
seqiiéncia apropriada na totalidade da pro-
dugdo, tornam-se o unico meio que habilita
o espectador a perceber o lado ideologico
daquilo que esta sendo demonstrado — a
conclusdo ideologica final .

Poderiamos dizer que a montagem, para
Eisenstein, se estrutura como a orquestragdo
dessas atragdes e, nesse ato de organizagao,
ha a experiéncia da construgdo. Eisenstein
deixa de lado a nogdo naturalista do cinema
classico da mera reproducdo das agdes, ou
seja, representar o real imitando-o, pois, isto
ndo seria um ato de construcéio, mas, copia.
Para ele, ao contrario, seria necessario um
descolamento em relagdo ao real, um salto
representativo, o qual nos colocaria diante
de uma representagdo qualitativamente
diferente daquele real que ¢ representado.

Ja na sua definicdo de atragdo citada
acima, Eisenstein se valia de alguns concei-
tos fundamentais para a compreensdo dessa
quebra com a narrativa classica. A idéia de
choque nos coloca diante dessa quebra, ou
seja, Eisenstein trabalha com as fissuras,
com os rompimentos da linearidade narrativa
para que algo seja despertado no espectador.
Algo que, antes do filme, ainda ndo estava
ali, mas, que apds assisti-lo, aparece nas
consciéncias desses espectadores. Nada
aparece sem razao, a nova qualidade que
surge foi construida.

A construcdo feita pela montagem de
atracdes no cinema de Eisenstein, visa esse
salto, esse descolamento em relagdo ao
real. Ja que o real, as reais condigdes de
existén—cias das pessoas, deveria ser objeto
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de reflexdo para que uma nova consciéncia
emerja (uma consciéncia revolucionaria, sem
duvida). A montagem de atragdes constitui-
se como um método para a produ—¢do de
um cinema revolucionario, onde o elemento
discursivo estaria sempre evidente e nunca
invisivel. Esse elemento ¢ a propria mon-
tagem. Portanto, Eisenstein quer passar
longe do cinema chamado por ele de
pseudo-objetivo burgués. No entanto, que
objetividade seria essa, tdo criticada por
Eisenstein? A objetividade da pretensdo da
representagdo naturallista do real, que, sem
admitir e evidenciar a montagem e o desco-
lamento em relagdo ao real, ndo estaria a
servi¢o da conscientizagdo das pessoas.

Rompendo com esse projeto ilusionista
em relagdo a representagdo do artificio, da
manipulagdo do artificial ao se construir uma
narrativa. Quebras, choques, descontinui-
dade, fragmentag@o, elementos que, ao serem
ndo so6 incorporados, mas eviden—ciados,
comprovam a presen¢a da monta—gem, da
construcdo, ou seja do autor e do carater
oficial da obra. Artificial no sentido de algo
construido pelo homem e assim percebido.

Essa artificialidade aponta, também,
a um rompimento de Eisenstein com a
con—cepc¢ao de Kulechov sobre a montagem.
Em Kulechov a intervengdo do autor,
pela montagem, deveria se manter imper—
ceptivel, apontando para uma certa invisi-
bilidade da montagem, o que o aproxima
aos principios da decupagem cléssica.
Eisenstein, realizando sua concepcdo
construtivista de montagem, manipula a
narrativa sem se preocupar em camuflar tal
manipulagdo. Como observa Ismail Xavier,
“FEisenstein intervém deliberadamente
no desenvolvimento das ag¢bes e ndo se
preocupa com a ‘integridade’ dos fatos re-
presentados, mas com a integridade de um
raciocinio feito pormeio de imagens — seja
na base de metdforas, de elementos sim-
bolicos ou de diferentes conexdes abstratas
entre os planos’”. Os elementos utilizados
por Eisenstein s6 vém ressaltar a intervencao
do sujeito/autor na produgdo do filme e na
construg¢do do seu sentido, assim como,
afirmar a sua escolha pelo ndo-naturalismo
na representacao do real.

Essa “despreocupagdo” com a inte-
gridade daquilo que ¢ representado, ¢
traduzido no modo artificial de constru¢ao
narrativa comentado anteriormente. Ou s¢ja,
as quebras citadas acima, acrescentam-se as
interrup¢des do fluxo dos acontecimentos;
a introducdo de elementos exteriores ao
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espago da a¢@o; a intervenc¢do do narrador;
a fragmentacdo do espago-tempo real; o
estabelecimento de uma relagdo simbdlica
com os objetos e com os fatos representados
na tela, negando a literalidade de uma
primeira leitura; a repeti¢do da cena como
artificio para reforcar dramaticamente um
momento; o retardamento das cenas em
relagdo ao tempo continuo normal. Tudo isso
acaba por constituir os aspectos formais de
um fazer cinematografico muito particular
em Eisenstein, onde também pode ser reco-
nhecido um estilo cinematografico constru-
tivista de um modo geral.

Uma observagdo deve ser feita aqui. A
utilizagdo, por Eisenstein, de tantos recursos
formais na construg¢do da narrativa cine-
matografica estd longe de se constituir num
mero exercicio formal. Ha, em cada utili-
zacdo de um corte, em cada retardamento de
acdo, um principio muito forte regendo tudo:
o principio da organicidade da obra.

A partir do texto “Palavra e Imagem”,
escrito pelo proprio Eisenstein, € possivel
reconhecer melhor esse principio de orga-
nicidade em sua obra. Nesse texto, Eisens-
tein faz uma diferenciagdo entre imagem
e representacdo. Num filme, cada plano,
ao designar certos fatos ou objetos, traria
consigo uma representagdo desses mesmos
objetos. Por outro lado, a imagem seria
uma unidade complexa que, por sua vez,
se constituiria de uma unidade de planos
montados de modo a ultrapassar o nivel
denotativo, propondo uma significagao.
A imagem significa alguma coisa que ndo
estaria nas representagdes particulares (os
planos),, mas ndo teria tal poder significante
sem essas mesmas representacdes parti-
culares. H4, portanto, uma nog¢do de orga-
nicidade regendo esse principio, ou seja, o
fato da obra como um todo ser governada
por determinada lei geral de estrutura e que
todas as suas partes sdo subordinadas a esta
lei. O filme deve ter essa qualidade fisio-
logica: combinagao e inser¢ao das partes no
todo e reconhecimento do todo nas partes.

Essa construcdo organica do significado
faz com que o cinema atue na esfera do
entendimento ¢ ndo na esfera da descrigdo.
Ou seja, num filme a montagem deve
sintetizar uma idéia a ser transmitida e
nao descrever um fato. Descrigdo total é
im—possivel, seria 0 mesmo que uma copia
do real, negando o poder de sintese que a
montagem oferece. Para Eisenstein, ¢ preciso
trabalhar tal poder de sintetizagdo para que
passemos para a esfera do enten—dimento,

da conscientizag@o. Tal passagem so ocorre
através de um salto qualitativo (mais uma
vez ¢ a idéia de quebra que acompanha
esse salto). Um salto para o entendimento
deve ser proposto ao es—pectador de modo a
romper a relagdo “normal” que ele teria com
o filme. Ao desobedecer as expectativas em
relagdo a decupagem cléssica, prepara-se
o terreno para a entrada do sentido. A efi-
ciéncia desta tarefa dependera da destreza
em se manipular as estratégias formais
disponiveis, tais como: a estilizacdo dos
elementos colo—cados diante da cdmera, a
descontinuidade espago-temporal e todos os
outros recursos citados acima.

No entanto, ao falarmos em organicidade e
fisiologismo na obra de Eisenstein ndo significa
que estamos nos referindo ao universo da
ordem e da auséncia de tensdo. Ao contrario,
0 organico € o cenario onde se desenvolve um
conflito de forcas. Nesse caso, organicidade e
conflito se completam mutuamente.

Refiro-me ao conflito entre as formas
no interior de cada imagem, entre os planos,
entre as expectativas da platéia, entre o
fato filmado e a sua manipulacéo pela mon-
tagem. O conflito provocando a defesa da
desproporg¢do e da irregularidade, opondo-
se ao equilibrio e a harmonia. No entanto,
qual a necessidade desses conflitos, desse
“choques”? A necessidade reside na impor-
tancia de se tirar o espectador da sua
“atitude cotidiana”. Através de uma combi-
nagdo inusitada de elementos dentro do
filme, é preciso buscar o estranhamento do
cotidiano. Saltar desse mundo cotidiano,
que ¢ o mundo da leitura literal do real. Salto
qualitativo em dire¢do a uma outra leitura.
Tal salto traduz a busca de um sentido ¢ a fé
nos poderes semanticos da montagem. Esse
poder, se utilizado em seu limite e de forma
competente, poderia fazer o cinema ocupar o
lugar onde o sentir ¢ o pensar se fundiriam.
O lugar onde o sensorial estaria ao lado
do intelectual ¢ onde a montagem seria o
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paradigma para o pensamento em geral.
Pensar através de imagens, um raciocinio
intelectual alcangado pura e simplesmente
pelo encadeamento de imagens. Uma nova
forma de se trabalhar conceitos e de torna-los
acessiveis as consciéncias. Uma pedagogia
das imagens.

Se estamos falando do aspecto peda-
gbgico das imagens, ¢ necessario pensar no
modo pelo qual elas podem alcangar esse
objetivo, ou seja, atingir a consciéncia do
espectador, fazendo-o elaborar uma refle-
xa0 sobre o filme e sobre seu cotidiano.
Essa “chegada” no espectador ocorre,
para Eisenstein, através do patético. Uma
obra deve buscar o efeito patético se quiser
atingir o espectador em um nivel mais
profundo. Nas palavras de Eisenstein, “o
‘pathos’ mostra seu efeito quando o espec-
tador é compelido a pular em sua cadeira.
(...) Em resumo, quando o espectador é
for¢ado a sair de si mesmo ™.

O que seria esse “sair de si mesmo”? Seria
o efeito da obra patética, levando o espectador
ao “éxtase”. Para Eisenstein, esse sair de si
mesmo ¢ uma saida da condi¢go ordinaria em
que vivemos no cotidiano. Se sairmos de uma
condi¢do ordindria vamos, em contrapartida,
para uma outra condi¢do que se encontra num
nivel qualitativamente diferente. Nao se volta
ao mesmo lugar. Esse movimento € patente
na concepg¢do eisensteiniana de montagem.
Essa transi¢do para alguma coisa, diferente
em qualidade em relag@o ao antes, ¢ o que o
cinema deve buscar. A realizagdo disto ¢é a
confirmagao do efeito patético.

“Deixar a si mesmo, remover de si
mesmo um equilibrio e condi¢do cos-
tumeiros, e passar para uma nova con-
di¢do”. Essa dindmica criada entre o
equilibrio atingido e o seu rompimento ¢é
também caracteristico do proprio processo
da construcdo da inteligéncia para a teoria
piagetiana, por isso a comparagdo da mon-
tagem a um exercicio de pedagogia. Para
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Piaget, no desenvolvimento da inteligéncia
das criangas, ao se atingir um determinado
nivel, a inteligéncia ¢ impelida a romper o
equilibrio atingido, dando um salto até que
se alcance um novo nivel de inteligéncia.
Assim como o processo de aprendizagem,
esse “sair de si mesmo” do espectador nao
deve ser algo aleatorio. O diretor deve propor
um caminho a ser seguido nesse percurso de
saida, sugerir um guia para que seja possivel
a entrada em uma condicdo qualitativamente
diferente. A montagem deve ser pensada
para propor esse caminho, ela é o guia do
qual se vale o diretor na busca do sentido e
da nova consciéncia almejada.

Vertov

Um cineasta iconoclasta. Perece ser esta
a visdo que se tem de Vertov ao se ler as
opinides de seus contemporaneos sobre seu
trabalho. Aos olhos de hoje esse julgamento
certamente ndo se confirmaria. Dentre os
diretores soviéticos de sua época, Vertov
¢ hoje considerado como aquele que mais
se aproxima do horizonte estético contem-
poraneo, inclusive, considerando a obra de
Eisenstein. No final dos anos 60, através
de artigos no Cahiers du Cinéma, ha uma
retomada tanto da obra de Vertov como da de
Eisenstein. No entanto, as criticas da época
as obras “plenas de sentido” em termos
de organicidade e coeréncia narrativa,
supunham ser “menos burgués” dar priorida-
de a um diretor como Vertov nessa retomada
da obra desses dois cineastas russos.

Vertov foi um diretor controverso, um
estrangeiro em sua propria terra. Sua obra
ndo ¢ de facil acesso, o que lhe conferia
uma grande singularidade. Como escreveu
Annette Michelson “c’est dire combien
son auteur est étranger a notre espace, et
c’est indiquer la singularité de cette ouvre
comme objet filmique’®. Das criticas de Jay
Leda sobre a suposta auséncia de conjunto
da obra vertoviana, apesar da astucia das
acrobacias poéticas obtidas com a destreza
de um prestidigitador; as criticas do proprio
Eisenstein comparando Vertov a um bufio
devido ao formalismo gratuito na utilizagao
da camera, uma brutal e agressiva oposi¢ao
¢ enfrentada por Vertov e, como observa
Annete Michelson, elas s6 vém confirmar o
carater singular e “estrangeiro” de sua obra.

No entanto, ndo é incompreensivel,
aos olhos de hoje, o carater iconoclasta
da postura de Vertov. No comego de sua
carreira Vertov ja colocava um ultimato
contra a producdo cinematografica feita até

entdo. Sob a forma de manifesto ele diz,
literalmente: “NOS afirmamos que o futuro
da arte cinematogrdfica ¢ a negag¢do do
seu presente. A morte da ‘cinematografia
é indispensavel para que a arte cinema-
togrdfica possa viver”’. O manifesto ndo
¢ uma simples negac¢do do cinema que foi
feito antes. Além de criticar esse cinema pela
sua hipocrisia, inepsia e pelo seu apelo ao
psicologismo, Vertov também agradece ao
cinema americano, por exemplo, pela nogao
de velocidade das imagens, pelo primeiro
plano e pelo dinamismo, apesar de criticar
o modo desordenado e sem fundamento de
seu emprego para o estudo do movimento.
No entanto, tamanha critica e negagdo nao
sdo gratuitas, elas caminham junto com pro-
postas inovadoras e revolucionarias para a
linguagem cinematografica.

A critica vertoviana ao cinema ameri-
cano pela inépcia no estudo do movimento,
revela a sua propria preocupagdo com a
questdo do movimento. Como observa Gilles
Deleuze, Vertov mostrava o homem presente
na natureza e, essa presenga, tanto do homem
como das coisas em geral, era considerada
como um sistema material em constante
interagdo. Elementos “catalizadores, trans-
formadores, conversores, que recebiam e
restituiam movimentos, cuja velocidade,
dire¢do e ordem modificavam, fazendo a
matéria evoluir para estados menos ‘pro-
vaveis’, operando mudangas que ndo podem
ser medidas por suas dimensoes proprias’™.
Essa preocupagdo com a dinamica, com a
“constante intera¢do” revela a importancia
da nogdo de movimento para Vertov e a
sua inscri¢do num fazer cinematografico
revolucionario proprio da época. Em sua
obra, a idéia de movimento situa Vertov no
momento revoluciondrio da Russia dos anos
20 pois, para ele, a dinAmica instaurada pelo
movimento representava a passagem de um
estado para o outro, ou seja, “de uma ordem
que se desfaz a uma ordem que se constroi’™.
Tais passagens caracterizam o contorno
revolucionario do seu cinema, traduzindo
o0 aspecto comunista nesse trajeto dialético
entre o abandono de um ponto de partida
¢ a chegada a um outro nivel, diferente do
primeiro.

Além desse aspecto notadamente poli-
tico, a idéia de movimento para Vertov
constitui-se no mote da propria linguagem
cinematografica. Sua linguagem baseia-se
na confluéncia de dois fatores: movimento
¢ intervalo. Uma nogdo vem a reboque da
outra. Intervalo ¢ o que ha entre um movi-
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mento e outro, entre uma ordem e outra.
A composi¢do de um filme dependera da
destreza em se manipular esses intervalos.
Composi¢@o por intervalo ¢ a composigao
baseada no movimento entre as imagens.
Essa manipulagdo de intervalos deve levar
em conta as correlagdes possiveis entre as
imagens que, ao serem encadeadas numa
progressao, formam uma unidade complexa
constituida pela soma destas correlagdes.

Que tipo de correlagdes seriam estas de
que fala Vertov? Sdo relagdes entre os planos
(grande, médio, fechado), entre os enqua-
dramentos, entre movimentos no interior das
proprias imagens, entre luzes e sombras, na
velocidade das filmagens. O intervalo estd,
portanto, na passagem de um movimento a
outro ¢ ndo no movimento em si mesmo. E
necessario que o filme seja construido sobre
os intervalos entre as imagens, portanto, toda
uma concep¢do de montagem advém disso.
A montagem, para Vertov, ¢ uma correlagdo
entre intervalos, onde sera considerada a
relac@o visual de cada imagem particular com
todas as outras que participam da “batalha” da
montagem. Esta batalha traduz a dificil tarefa
de se encontrar o itinerario mais racional dentre
todas as interagdes, atragdes e repulsdes inter-
imagens, buscando a formula visual que melhor
expresse o tema essencial do filme.

Para Vertov, a montagem nao ¢ feita
somente na sala de montagem, ela se realiza
em varios niveis. Num primeiro momento,
na escolha do que se vai filmar; depois, na
tomada, na a¢do do olho-camera; na sala de
montagem, propriamente dita, onde se escolhe
os planos entre as varias tomadas; e, por fim,
nos proprios espectadores, ao confrontrar a
vida no filme com a vida como realmente ¢é.

A montagem vem realizar, também, uma
outra tarefa do cinema: seu aspecto revelador
da vida como ela é. O cinema enquanto
uma fabrica de fatos, veiculo de captacao
e revelagdo de acontecimentos. Isso pode
explicar o fato de Vertov ser radicalmente
voltado para o documentario e a sua recusa
da fic¢do cinematografica. So se mostra a
vida com ela é valendo-se da metafora do
“cine-olho”. Nas palavras do proprio Vertov,
“por cine-olho entenda-se: o que o olho ndo
vé”1%. O cine-olho serve para descobrir e
mostrar a verdade, tornar visivel o invisivel,
desmarcarar o mascarado. Decifrar o mundo,
uma tentativa de decifra¢do comunista do
mundo.

Mas quem seria o portador desse olhar
que vé o que os outros ndo véem? Para
Vertov, olho humano ¢ parcial e ndo pode
adquirir um grau de perfeicdo maior do que
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ja tem. Portanto, esse olhar deve estar fora
do sujeito, deve ser a camera. Esta maquina
de olhar, a camera, seria capaz de explorar
o espago de modo mais eficiente, mais aper-
feicoado que o olho humano, para colher
impressdes de um mundo cada vez mais
cadtico visualmente. Ao apostar na superio-
ridade da camera, Vertov propde que a
percepgdo dev se distanciar da “miopia” e
da imperfeicao do olhar humano. Ao subme-
termos nosso olhar a vontade da camera,
estaremos diante de um mundo fragmentado,
fabricado e construido, um mundo que nio
se amolda aqueles que n6s somos capazes de
ver naturalmente com os nossos olhos.

Seria esta, entdo, a vida como ela é? A vida
em si, ndo, mas a percep¢ao que dela se deve
ter. Uma percepcao descentrada do sujeito para
que seja possivel captar a vida de improviso.
Esta vida ocorre em varios pontos, em varios
ritmos, de modo fragmentado e desordenado.
S6 a maquina (camera) pode articular esses
varios pontos de vista do mundo. Para ver sem
fronteiras nem distancias precisariamos desse
agenciamento maquinico. A camera ¢ capaz
de deslocar o olhar para os objetos, fazendo
chegar até noés uma percepcdo do mundo
advinda desses objetos, ou seja, das coisas e
nao do homem.

Para revelar o mundo, fungio da qual
o cinema deve preencher, ¢ preciso buscar
essa outra percep¢do. Cultivar um olhar
que decifre a realidade, que execute uma
decifracdo comunista da realidade, ou seja,
um olhar que ndo veja o mundo como algo
dado, mas algo socialmente construido.
Romper com a relagdo naturalistica com o
mundo, dissolvendo-o naqueles multiplos
pontos de vistas. Dissolvendo o social,
deixamos de aceitd-lo como algo dado,
autébnomo em relagio ao homem. E essa a
utilidade do cinema para Vertov.

O proprio ato da produgdo cinema-
tografica deveria expor essa ilusdo de
autonomia das coisas em relagdo ao homem.
A prépria montagem ¢ um exemplo dessa
nao neutralidade, ela desnaturaliza a visao
de mundo, deixando visivel que tudo é pro-
duzido e histérico. A montagem propicia
esta relacdo construida, ela possibilita a
constru¢do. Ndo ha neutralidade no ato
de filmar, algo ¢ modificado, o real ndo ¢
retratado tal qual ele é. Um filme como “O
Homem da Camera” revela o proprio interior
de um filme, seu fazer, discutindo suas
proprias condi¢des de trabalho, sua cons-
trucdo. Revelar o que parece estar oculto
sob a aparéncia das coisas. Explicitando

um mundo construido, revela-se o sujeito
que constroi, mostrando a feitura do filme,
aponta-se o autor ¢ a qualidade desse filme
enquanto produto histérico e social. Mais
uma vez, assim como ¢ possivel detectar
no trabalho de Eisenstein, um certo peda-
gogismo perpassa a postura de Vertov. A fé
no poder do cinema e da montagem enquan-
to instrumentos de conhecimento, enquanto
meios que explicam e revelam, com uma
nova visdo, sentidos antes nao percebidos.

Seria impossivel negar, mesmo aos olhos
de hoje, a carga inovadora das experiéncias
de Eisenstein e de Vertov na area de mon-
tagem, da narrativa cinematografica. Eles
eram inovadores a sua época e, de certa
forma, ainda o sdo. Nosso horizonte estético
e nossa sensibilidade contemporanea em
relagdo ao cinema € mais recpetivo com as
narrativas “ndo classicas” e nem tanto lineares,
dai a atualidade e o frescor do trabalho
desses dois cineastas ainda hoje. No entanto,
¢ preciso um certo esfor¢o para lermos e
entendermos os projetos desses dois cineastas.
Sem duavida, ha um tremendo hiato entre o
nosso universo imagético e o deles. Para os
cineastas construtivistas as imagens eram
portadoras de um sentido que estava além
delas, elas se referiam a um mundo exterior a
elas. O cinema, através da montagem, buscava
um significado, um sentido das imagens ali
apresentadas. O hiato ao qual me referi se deve,
justamente, a nossa relagdo com as imagens.
Se antes elas eram portadoras de um sentido,
hoje, assistimos a um processo de banalizagdo
das imagens. Alguns dos melhores diretores
contemporaneos (Godard, Wim Wenders,
Jim Jarmusch, Peter Greenway, entre outros)
se defrontam com esta questdo: o fato das
imagens se referirem a elas mesmas, o fato
do mundo ndo ser mais um referencial para
nossas imagens. O hiato em questdo so
comprova nossa falta de habilidade de se
lidar com um universo ainda portador de um
sentido a ser decifrado. Num mundo que se
refere a si mesmo, esquecemos 0 exercicio
da decifracdo, proposto tanto por Eisenstein
como por Vertov.

O que ndo deixa de ser “um assunto
obrigatdrio a discutir como os alunos desde
o0 primeiro grau, pois ndo sdos as ‘imagens’
componentes basicos do imaginario que
construimos como quadro de referéncia
pessoal a dar significacio aos estimulos
que colhemos do mundo?”!!

Wagner Perez Morales Jr.
*  Bacharel em Sociologia, mestrando em
Multimeios aplicados a Teoria da Co-

munica¢do, na UNICAMP.
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