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De outubros nao encenados
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nosso olhar movido a hélice se
perde no futuro

Dziga Vertov

Resumo: A proposta deste texto é abordar a relagdo cinema e sociedade tendo como ponto
de partida alguns escritos de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, bem como um pequeno trecho dos
filmes O Encouragado Potemkin (1925) e O homem com a camera (1929). A idéia central é
realizar um pequeno exercicio acerca do trabalho de ambos, pois, a despeito de terem vivido,
produzido e militado politica e artisticamente na mesma época, por uma causa comum, ambos
articularam modos distintos de lidar com as possibilidades que acreditavam revolucionarias no
campo do cinema.

Abstract :The aim of this paper is to show the relationship between cinema and society
based on selected theoretical texts by Sergei Eisenstein and Dziga Vertov, as well as by using
parts of the movies Battleship Potemkin (1925) and Man with the movie camera (1929). My main
idea is to develop a short essay on the work of these two film makers, given that, in spite of the
fact that they lived, worked and shared similar political and artistic thoughts in the same period of
history, they dealt in very different ways with the revolutionary possibilities they believed to be
present in cinema.
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Este texto aborda a relagdo cinema e sociedade tendo como ponto de partida
alguns escritos de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov. No caso de Eisenstein, trata-se de
explorar o uso do conceito de grande plano presente no escrito “Dickens, Griffith e n6s”,
relacionando-o0 a um trecho de O encouragado Potemkin. No caso de Vertov, a relagdo se
estabelecerda entre um trecho de O homem com a camera e alguns de seus escritos
presentes no livro A experiéncia do cinema, organizado por Ismail Xavier. A razdo desse
recorte, que pode parecer estrito demais, é antes de tudo a prudéncia. Em primeiro lugar,
por se tratar de dois cineastas importantes para a histéria e para a teoria do cinema. Em
segundo, por terem sido objeto de pesquisa (seus escritos e seus filmes) de muitos
estudiosos. Levando em conta esse cuidado, pretende-se abordar o trabalho de dois
artistas que, a despeito de terem vivido, produzido e militado politica e artisticamente na
mesma €época por uma causa comum, articulam modos distintos de lidar com as

possibilidades que acreditavam revolucionérias no campo do cinema’.

O cinema que normalmente associamos a Revolucdo de 1917 elabora uma tematica
fortemente marcada pelos acontecimentos sociais e politicos que culminaram com a
chegada de Lénin ao poder. Entretanto, se o assunto, a historia e a trama que apareciam
nessas obras refletiam, de algum modo, a luta pela consolidacdo ideoldgica do
movimento, ndo menos importante foi a forma como os cineastas mais significativos do
periodo se dispuseram a trabalhar tais temas. Longe da pregacdo da arte pela arte, vista
como essencialmente contra-revoluciondria, havia a tendéncia clara, nos esfor¢os das
pessoas (dos artistas) envolvidas(os) com o cinema, de identificar a arte em uma
sociedade revolucionaria com uma forma também revolucionaria. Isso ndo significa
afirmar que o cinema soviético tenha sido apenas montagem ou escola de montagem. Para
Vance Kepley Jr, (1990), por exemplo, na década de 1920, tomar como certo que a

montagem era sinbnimo de cinema soviético ja trazia problemas, pois havia a presenca de

! O texto é fruto das discussdes realizadas com os alunos do IFCH da Unicamp (2004-

2006) e com os alunos que, atualmente, participam do grupo de estudo e discussdo sobre as
Ciéncias Humanas e a Imagem na Unifesp — Campus Guarulhos.
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muitos filmes estrangeiros comerciais, assim como a influéncia do modelo deste cinema
era marcante. Para o autor, a montagem como protocolo do cinema soviético foi uma

construcio de intelectuais ocidentais.’

No entanto, mesmo levando em consideragdo que a escola de montagem ndo
representava a producdo soviética como um todo, é possivel identificar o pronunciado
corte promovido a época pelas reflexdes dos cineastas “tedricos soviéticos da montagem”,
conforme expressdo de Stam, que “realizaram seu trabalho no contexto do notavel
florescimento de diversas tendéncias vanguardistas no teatro, na pintura, na literatura e no

cinema (em boa parte financiados pelo Estado) da Unido Soviética” (STAM, 2003, p. 54).

Conquanto o objetivo deste texto ndo seja fazer um levantamento extenso e
comparativo dos trabalhos de Kulechov, Pudovkin, Eisenstein, Vertov, para nao
mencionar outros nomes, como o de Dovjenko, a questdo central deste trabalho é destacar
alguns aspectos do modo como dois desses cineastas, Vertov e Eisenstein, lidaram com a

questdo da forma do filme e do cinema revolucionario.

Embora se possa dizer que os dois filmes escolhidos ndo representam a producao
como um todo de Vertov e Eisenstein — ndo representam nem mesmo 0 momento vivido
pela Rassia na década de 1920 —, a escolha dos filmes é estratégica por duas razdes
praticas: a primeira é que sdo bem conhecidos, sendo familiares a boa parte dos leitores. A
segunda é que o periodo em que sdo realizados (entre 1925 e 1929) ainda oferecia
oportunidades para a experimentacdo, a pesquisa e a discussdo tedrica ai mobilizada®.
Momento em que fazer cinema era também doté-lo da dialética que Ihe faltava, com um
esforgo que pretendia consumar, no seio dessa nova arte, o potencial revolucionario que

Ihe seria proprio.

2 “The common assumption that the montage canon is synonymous with soviet silent

cinema is already problematical. The soviet film market was actually dominated by foreign
commercial films or soviet productions that imitated foreign models. The canon of montage films
with which we are so familiar was constructed by Western intellectuals who took little note of the
original viewing tastes of soviet audiences” (VANCE JR., 1990, p. 123).

s Segundo Robert Stam, “todos [os tedricos da montagem] passaram a enfrentar problemas
apo6s 1935 (...) passando a ser atacados por seu ‘idealismo’, ‘formalismo’ e ‘elitismo” ” (cf.
STAM, 2003. p. 63).
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1. Eisenstein

Tomo o texto “Dickens, Griffith e n6s” como um exemplo do esfor¢o de
Eisenstein em conjugar a discussdo tedrica com as experimentacdes que realizava em
varios campos da arte, na tentativa de identificar a contribuicdo do cinema para com a
dialética e, assim, para com a revolugdo. O esforgo do autor, a0 mesmo tempo estético e
sociologico, em elaborar a caracteriza¢do da escola soviética como a negacdo da heranca
que a havia tornado possivel, a americana, representada por D. W. Griffith, é uma pista
para compreendermos o encontro entre o cinema e a Revolugdo Russa de 1917. Nesse
texto, o cineasta mobiliza referéncias da linglistica e da literatura, entre outras, para
melhor reconhecer e destacar a importancia de Griffith para o cinema soviético, no
mesmo passo em que aprofunda e procura elucidar como se manifesta, na forma do filme,
a dissonancia estética e politica que separa duas sociedades tdo distintas como a

estadunidense e a soviética.

Em “Dickens, Griffith e nds” o diretor americano é caracterizado ndo apenas como
0 mestre da montagem paralela e criador de uma *“escola do tempo” (EISENSTEIN, 1990,
p. 198, grifo do autor), mas, fundamentalmente, como o ponto limite de uma forma de
fazer cinema que deveria ser superada no seio da nova arte. 1sso porque, para Eisenstein,
“0 pensamento de montagem ¢é inseparavel do conteddo geral do pensamento como um
todo”. E como “a estrutura que é refletida no conceito de montagem de Griffith é a
estrutura da sociedade burguesa (...)”, configurada pelo “contraste entre os possuidores e
despossuidos”, tal configuracdo “se reflete na consciéncia de Griffith de um modo néo
mais profundo do que a imagem de uma complicada corrida entre duas linhas paralelas”
(EISENSTEIN, 1990, p. 198, grifos do autor). A montagem paralela, portanto, era um
conceito que “refletia a visdo dualistica de mundo, em que ricos e pobres correm (...) em
direcdo a um ponto de convergéncia inexistente — bem como a reconciliagdo entre as
classes” (EISENSTEIN, 1990, p. 198).
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Visto por esse angulo, a diferenca que a escola soviética aportava ao conceito de
montagem dizia respeito ndo apenas a revolucdo de 1917, mas & maneira COmo 0 NOVO
pensamento deveria estar estruturado, isto é, dialeticamente. O referencial explicito de
Eisenstein é o trabalho de Karl Marx e, depois, seus continuadores, que encontraram em O
Capital as leis do processo que regem o mundo capitalista. Os fatos que apareciam
isolados e dispostos em uma configuragcdo cadtica, gragas a Marx e & poderosa abstracdo
permitida pelo pensamento dialético, puderam ser apreendidos em seus vinculos mais
gerais. Alertada, pois, sobre a possibilidade da sintese, a escola soviética se deu conta de
que “(...) o microcosmo da montagem tinha de ser entendido como uma unidade que,
devido a tenséo interna das contradicfes, se divide, para se reunir numa nova unidade de
um novo plano, qualitativamente superior, a imagem concebida de modo novo”
(EISENSTEIN, 1990, p. 199). Destarte, se Griffith e a sua tatica para imprimir ritmo ao
filme lograram obter ganhos apenas quantitativos, isso ndo se deu por deficiéncia técnica
ou profissional do diretor, mas por uma postura presa aos protocolos ideoldgicos da

sociedade americana.

Um dos exemplos de Eisenstein para destacar a diferenca das duas escolas é a
maneira pela qual elas se referem ao “primeiro-plano”. Tomada pela sua principal
caracteristica, a capacidade de “criar uma nova qualidade do conjunto a partir da
justaposicdo de partes isoladas” o cinema soviético vé o primeiro-plano como “grande
plano”, que significa “grande na tela”. Na perspectiva do autor, a idéia de grande tem o
sentido de “significar”, dotar algo de “significado” ou “expressar” relacionando-se com o
“valor do que é visto” (EISENSTEIN, 1990, p. 200 — grifos do autor). O grande plano
significa assim um avango rumo a uma “fusdo fundamentalmente qualitativa, que emergia
do processo de justaposicdo”, possibilitando, talvez, um salto qualitativo nessa arte que
ele definia como “a arte da justaposi¢do” (EISENSTEIN, 1990, p. 201). Por outro lado,
entre 0os americanos ele é entendido como near ou close-up. Seu registro é o da visdo,
algo sobre o que a objetiva “fecha” ou se aproxima, com a intencdo de “mostrar ou
apresentar”. Por isso, congquanto Griffith tenha percebido que o todo era muito maior que
a soma das partes, ao acumular planos quantitativamente, fez do primeiro-plano uma
antecipacdo “ao futuro dialogo sincronizado”.

Aurora, 5: 2009 48
WWW.pucsp.br/revistaaurora




Neamp

O cinema de Griffith ndo conhece este tipo de estrutura de montagem. Seus
primeiros planos criam a atmosfera, esbocam tragos dos personagens, se
alternam nos dialogos dos principais personagens, e 0s primeiros planos de
perseguidor e do perseguido aumentam o ritmo da perseguicdo. Mas
Griffith sempre permanece num nivel de representacdo e objetividade e
nunca tenta, atraves da justaposicao de planos, exprimir sentido e imagem.
(EISENSTEIN, 1990, p. 202 — grifos do autor).

Sob a perspectiva de Eisenstein, o sentido, em Griffith, ocorre nos “fragmentos de
representacdo da montagem” e ndo na “esfera da justaposicdo de montagem”. Por essa
razdo, Griffith teria estacionado em um “drama de comparag0es”, enquanto a pretenséo de
Eisenstein era obter “uma imagem unificada, poderosa, sintética” (Eisenstein, 1990, p.
203 — grifos do autor). A montagem deve “produzir choques — um plano conflitando com
outro — para arrancar o espectador da ‘atitude cotidiana’*. Dai a forca do método
proposto por Eisenstein para a feitura de um filme operério: “Para a realizacdo de
qualquer filme existe apenas um método: a montagem de atracdes” (EISENSTEIN,
2003b, p. 199).

A atracdo, contudo, nada tem em comum com o truque (trick), que “significa algo
absoluto e acabado em si, diametralmente oposto a atragdo, que se baseia exclusivamente
na relagdo, ou seja, na reacdo do espectador” (EISENSTEIN, 2003a, p. 190-191). A
montagem de atracGes seria um procedimento que altera “radicalmente” os principios de

construcdo do “espetdculo em sua totalidade”. Assim,

(...) em lugar do reflexo ‘estatico’ de um determinado fato que é exigido
pelo tema e cuja solu¢cdo € admitida unicamente por meio de agOes,
logicamente relacionadas a um tal acontecimento, um novo procedimento é
proposto: a montagem livre de acOes (atragdes) arbitrariamente escolhidas e
independentes (também exteriores a composicao e ao enredo vivido pelos
atores), porém com o objetivo preciso de atingir um certo efeito tematico
final. E isso a montagem de atracOes (EISENSTEIN, 2003a, p. 191 — grifos
do autor).

Segundo o autor, a atracdo, em teatro, é o elemento agressivo que, se bem utilizado
(pois isso ja teria sido verificado, por meio da experiéncia, e calculado matematicamente)
“submete o0 espectador a uma agdo sensorial ou psicoldgica (...) com o propoésito de nele
produzir certos choques emocionais”, o qual determina “em seu conjunto precisamente a

possibilidade do espectador perceber o aspecto ideolégico daquilo que foi exposto, sua

4 Sobre esse aspecto, cf. EISENSTEIN, 1990, p. 51-52 e comentario de XAVIER, 1977, p. 110.
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conclusdo ldgica final” (EISENSTEIN, 2003, p. 189). Trata-se, para Eisenstein, do
proprio “processo do conhecimento — ‘através do jogo vivo das paixdes’ — especifico ao
teatro” (EISENSTEIN, 2003, p. 191).

Segundo Xavier, a atracdo, conforme definida por Eisenstein, é a “defesa radical
da introducdo de artificios manipulaveis, no sentido de promover um discurso que rompe
com o projeto ilusionista”, esvaziando a historia representada do “carater de totalidade
independente e auto-determinada, contida em si mesma” (XAVIER, 1977, p. 107). Néo é
0 registro da vida que é cinematico, mas os “elementos de um plano capazes de provocar
uma reacdo distinta (e potencialmente mensuravel) no espectador” (ANDREW, 1989, p.
58).

2. Vertov

Diz Deleuze, que “Como cineasta soviético, Vertov tem, da montagem, uma
concepcao dialética, mas torna-se evidente que a montagem dialética € menos um trago de
unido que um lugar de afrontamento, de oposicdo” em relacdo a Eisenstein. Uma razéo
para a oposicao é que para esse ultimo a dialética é “do homem e da natureza, do homem
na natureza e da natureza no homem?”. Para Vertov a dialética “é matéria, e s6 pode unir a
percepcdo ndo-humana ao além-do-homem do futuro (...)” (DELEUZE, 1985, p. 110).
Assim, quando Eisenstein se refere ao uso da camera lenta, definida no texto “fora de
quadro” como “desintegracdo do processo do movimento” e menciona o filme O homem
com a camera como exemplo de “distrac6es formalistas e desvios de cAmera imotivados”
(EISENSTEIN, 1990, p. 45), 0 que estd em jogo sdo dois modos distintos de pensar o

cinema: a montagem e, em decorréncia, a dialética.

Empolgado com as possibilidades estéticas que a camera permitia, tomado pelo
futurismo — que havia decretado, na Italia de Marinetti, que “0 Tempo e o Espago
morreram ontem. NOs ja estamos vivendo no absoluto, pois ja criamos a eterna velocidade
onipresente”, Dziga Vertov estabeleceu que a matéria-prima da arte do movimento nédo
estd no movimento em si, mas nos intervalos de um movimento ao outro. Para ele, a
organizacdo do movimento é a organizacdo de seus elementos, cabendo ao cineasta, pois,
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ndo se preocupar propriamente com o movimento, mas em organizar 0 que estd na
passagem, no intervalo de um movimento a outro. Esse intervalo, preenchido pelo caos de
fendmenos visuais e que ndo pode ser captado pela capacidade do olho humano, pode ser
percebido pelo olho-cdmera (um “cineolho”), cuja mobilidade permite colher e fixar
sensacOes desconhecidas pelo olho humano (VERTOV, 2003b, p. 253).

Intervalo que, diz Aumont, é uma questdo que Eisenstein negligencia
“sintomaticamente”, pois, para ele, o problema é o tornar pleno, entendendo a “distancia
como diferengca a ser preenchida”. Por outro lado, Vertov respondeu a questéo
historicamente, considerando o intervalo “uma nocéo de saida bem mais geral, podendo
atuar, notadamente, na sobreposicao (...)”, o que Ihe permitiu perceber o intervalo como
“visual”, que deve ser mantido, ndo como “intelectual”, devendo ser preenchido
(AUMONT, 2004, pp. 104-106).

Vertov utilizava o termo “kinoks”, em vez de cineasta, para diferenciar-se destes,
um “bando de ambulantes andrajosos que impingem com vantagem as suas velharias”
(VERTOV, 20034, p. 247), atuando como mercadores daquilo que viria a ser o verdadeiro
“kinokismo”. Contra a produgdo dos cineastas, a saber, os dramas psicologicos russo-
alemaes (agravados, diz, pelas recordacgdes da infancia) e o filme de acdo americano, 0s
kinoks defendem a pena de morte a todos os filmes, ainda que agradegam aos filmes
americanos e aos seus cineastas “pela velocidade das imagens, pelos primeiros planos”,

que, mesmo banais, ainda assim sé&o melhores que os filmes psicolégicos”.

Como se Vvé, hd também por parte de Vertov e seu grupo o reconhecimento da
montagem e do uso do close-up desenvolvido na América. Entretanto, a proposta dialética
de Vertov e seu grupo, ao que parece, aposta numa sintese que ndo se d4 no presente, isto
é, numa escola soviética da montagem, como acreditava Eisenstein. A sintese s6 pode
ocorrer no futuro, pois “o futuro da arte cinematogréafica é a negacdo do seu presente. / A
morte da ‘cinematografia’ é indispensavel para que a arte cinematografica possa viver.
[por isso] / NOS os concitamos a acelerar sua morte” (VERTOV, 2003a, p. 248, grifos
do autor).

> Cf. Manifesto N6s, VERTOV, 2003a, p. 248.
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Os passos nessa direcéo ja teriam sido dados pelos kinokistas® com o afastamento
definitivo do teatro, da literatura, do romance psicoldgico e da musica, e a tentativa de se
aproximar cada vez mais do ritmo presente no movimento das coisas. A idéia é filmar
homens que estejam ja adequados as maquinas. O tema dos filmes deve ser o homem e a
mulher, o operario, a camponesa e 0 maquinista “dotados dos movimentos precisos e
suaves das maquinas”. Caberia aos kinoks revelar a alma da maquina e, assim, aproximar
o trabalhador do seu instrumento (VERTOV, 2003a, p. 249). Captar o movimento das
coisas significa, pois, captar-lhes 0 movimento mecénico e maquinal, e isso vale inclusive
para 0 homem e para a mulher. Mas como fazé-lo? Como a méaquina, o olho-maquina, a
camera é “que percebe mais e melhor na medida em que é aperfeicoada” (VERTQOV,
2003b, p. 254), diferente do olho humano, que ndo pode ser aperfeicoado indefinidamente.
O homem com a cadmera, 0 homem com a tesoura, 0 homem com o fotograma construira o

que pode ou n&o ser visto, mostrado ou escondido, criado ou modificado, pela montagem.

Essa montagem aparece definida no “Extrato do ABC dos Kinoks”, de 1929.
“Montar” é organizar as imagens (os pedacos filmados) de maneira a poder “escrever” o
filme por intermédio desses pedacos. Em outras palavras, numa definicdo negativa,
montar, no cinema, ndo é escolher pedagos para construir cenas (0 que é um desvio
teatral), muito menos para construir legendas (desvio literario): “Todo filme do ‘Cine-
Olho’ estd em montagem desde o momento em que se escolhe o tema até a edicdo
definitiva do material, isto €, ele € montagem durante todo o processo de sua fabrica¢do”
(VERTOV, 2003d, p. 263), e se constroi sobre os intervalos, apresentando-os de modo

limpo e claro ao olho do espectador’.

3. Eisenstein e Vertov

6 Kinoks foi a denominacdo original do movimento. Mais tarde ficaram também

conhecidos por Rarioks.

! Sobre as fases da montagem, “a correlacdo visual das imagens” (pois o filme é construido

sobre 0 movimento entre as imagens), a correlagdo de planos, enquadramentos, movimentos no
interior do plano, luminosidade e velocidade de filmagem, bem como as dificuldades do autor-
montador em “encontrar o ‘itinerario’ mais racional para o olho do espectador (...)”, cf. VERTOV,
2003, p. 263 e segs..
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Destacam-se dois momentos, um de Um homem com a camera e outro de O
encouragado Potemkin. Em ambos ha um elemento comum predominante: as mdos. Em
Vertov, trata-se do momento em que o trabalho, a habilidade e 0 movimento automatizado
das maos estdo sublinhados pelo ritmo de montagem e pelo olho-cdmera. Em Eisenstein,
trata-se do final da terceira parte, momento em que as maos das pessoas que velam o
marinheiro morto pelo oficial do Potemkin aparecem em diversos planos (em primeiro
plano, em conjunto com outras partes do corpo, em tomadas distantes etc.) e realizando

diferentes movimentos.

Conforme descrigdo do proprio diretor, a parte 111 é marcada, inicialmente, pela
neblina e pela chegada do cadaver de Vakulinchuk ao porto de Odessa. Localizada
préxima ao meio do filme, ¢ 0 momento em que a ac¢do perde forca, preparando a sua
retomada. O que comega com o choro e a indignacdo termina com o “icamento da

bandeira vermelha™®.

Do alto, em uma tomada distante, uma mulher gesticula. Em
seguida, um jovem, em plano aproximado, discursa e soca o0 ar. O destaque dado as maos
muda paulatinamente. Os planos que as mostravam cruzadas, inertes, sobre o corpo do
cadaver, sdo seguidos por novos planos, nos quais aparecem em movimento, compondo,
de modo geral, o quadro de tristeza (a médo que esconde o pranto ou enxuga as lagrimas do
rosto de duas pessoas idosas). Varias tomadas em plano aproximado, com diferentes
posturas e gestos, colaboram na alteracdo do ritmo da montagem que se verifica: o que
parecia a inseguranca, expressa nas duas maos que seguravam uma boina, da lugar & méo
nervosa que agarra o tecido da roupa e, em seguida, as maos crispadas. Planos mais
abertos dos varios conjuntos da populagdo, ora com o punho em riste, ora segurando a
mao de um companheiro, sugerem a contencdo de um movimento que esti prestes a

explodir.

Certamente ndo ha na parte selecionada apenas os planos das maos. Justapostos
aos grandes planos em que s@o destacadas, estdo outros em que 0 destagque Sa0 0S rostos,
um pequeno grupo de pessoas, a multiddo. A colisdo de diferentes planos, angulos e
situacdes, ddo a imagem da médo um significado que a ultrapassa, que a torna portadora de

8 Cf. EISENTEIN, 1990, p. 145 e segs.
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um afeto como a tristeza, que, paulatinamente, se transforma em indignagéo e forga para a
revolta. Para que a composi¢do da parte 111 de O encouragcado Potemkin, que teve inicio
com a neblina no porto de Odessa, fosse, de fato, a pausa necesséaria para a retomada da
acdo, o primeiro-plano da méo, para além da forca visivel que possui, deve tornar-se uma

figura expressiva para ser utilizada na linguagem elaborada no trabalho do montador.

Em O homem com a camera o bloco selecionado, de aproximadamente trés
minutos (entre os minutos 36 e 39), também se destacam as méos. Ele comeca com uma
mulher fazendo as unhas. Na tela, as mdos de uma mulher e as da manicure. Ao fundo ha
uma caixa aberta, que acomoda varios instrumentos utilizados pela manicure. O novo
plano é o da mdo trabalhando naquilo que parece ser o pedaco de um filme (do proprio
filme). No seguinte, o primeiro plano dos dedos trabalhando em uma engrenagem. Novo
corte, a mao toma um pincel, que poderia ser para esmaltar as unhas, mas é usado na
maquina. Em seguida, justapostos, aparece o trabalho das mdos da manicure e o de uma
mulher trabalhando na costura de um tecido; o olho “na” camera e a mdo do homem
rodando a manivela; a mdo de uma mulher girando a roda da maquina de costura; a mao
que segura e acerta a dire¢cdo do pano que passa pela batida automatica da agulha; o

pedaco de filme que passa pela luz.

A roda da maquina que gira empurrada pela mdo, a mao que recebe a linha da
maquina, a mao do guarda de transito, que segura o sinalizador, a mdo separando as
contas, a maquina separando as estampas das embalagens de cigarro, a mulher bem
penteada que faz as embalagens em movimentos automaticos, conversa com alguém fora

do campo e sorri para a camera.

N&o parece ser importante se a mocga sabe que esta diante da cdmera ou se 0 seu
sorriso é para o aparelho. O que chama a atencdo ndo sdo os trejeitos da moga, mas 0s
diferentes movimentos de suas médos, mais precisamente dos seus dedos, que atuam sobre
as méos de outra mulher (na manicure), no pedaco de filme, nas engrenagens das
maquinas e na producéo da fabrica. E como se a camera flagrasse ndo apenas o trabalho
da mulher, mas surpreendesse (e trouxesse isso para a tela) a inscri¢do do novo habito no

seu corpo, o do trabalho repetitivo. N&o se trata de mostrar o trabalho na linha de
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montagem, mas a inscricdo nas maos do movimento habil, repetitivo, automatizado,
sobre-humano, maquinal, que continua fazendo embalagens mesmo enquanto a mulher
conversa ou é filmada. A novidade ndo é a camera interrompendo ou produzindo o
estranhamento no ambiente de trabalho, mas o flagrante do que pode o corpo em contato
com a maquina, a industria, a tecnologia. O olho-méquina toma de surpresa e traz para a
tela uma das dimensdes do cotidiano: corpos “dotados dos movimentos precisos e suaves
das maquinas”. Como disse Frangois Zourabichvili, 0 que encantava Vertov ndo era a
mecanizacao da vida pelas maquinas, mas a precisdo destas, a oportunidade que traziam
de devolver as pessoas 0 movimento que lhes havia sido separado pela subjetividade
(ZOURABICHVILLI, 2000, p. 149).

* * *

Em ambos o0s cineastas ha a imagem das maos. No caso de Eisenstein, a mdo é
uma figura estética, elemento de uma linguagem. No bloco selecionado do filme, ndo se
trata da mdo ou das maos das pessoas, mas de afetos que, provocados e suportados,
explodem na acdo dos corpos dos habitantes de Odessa. Tem-se aqui um traco claro do
trabalho de montagem, uma construcdo que deve encontrar seu significado no espectador
que assiste a obra. Em Vertov a imagem das maos é fruto do trabalho da camera, que
revela nela a inscrigdo de um movimento limpo, ajustado, habil, um movimento maquina.
A montagem de Vertov, ao que parece, aproxima atividades que, distantes e dispersas no
cotidiano das pessoas, podem ser juntadas na montagem, deixando ver, permitindo
decifrar um mundo que, sem 0 maquinario e a tecnologia, ultrapassa e suplanta a

percepcdo humana.

Embora haja a montagem e seja nela que a dialética se expressa, seja para
produzir sentido e retirar o espectador “de si”, caso de Eisenstein; seja para juntar o que,
no mundo, aparece distante, caso de Vertov, h4 neste Gltimo uma atencdo dada a camera

que ndo aparece ou ndo é tdo decisiva em Eisenstein.

Se Aumont esta certo quando diz, em A teoria dos cineastas, que Eisenstein visa
mais 0 sentido do que a verdade — cinema ndo como “ferramenta de verdade”, mas

“ferramenta de sentido” —, a busca do “cine-deciframeto comunista do mundo” (v.
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AUMONT, 2004b, p. 23 e 27) buscado por Vertov tem na cadmera um poderoso
instrumento para desentocar ndo as mindcias das coisas, mas as contradi¢cdes de uma
sociedade que néo se revela ao olho humano. Nesse sentido, quando em O homem com a
camera a visdo da camera introduz a visdo por ela produzida (DUBOIS, 2004), a
“brincadeira” de Vertov parece ser um passo dado para desmobilizar, para usar uma
expressdo de Aumont, outro aspecto das “dindmicas ocultas da realidade”: o fetiche da
tecnologia, o préprio instrumento de filmagem que atua na producdo de pontos de vista.
Pode-se, claro, entender a crenca de Vertov no deciframento da realidade como decorrente
de um aspecto associado ao fetiche dos aparatos tecnolégicos do cinema. Ainda assim, a
sua preocupacéo expressa na frase “Todos aqueles que amam a sua arte buscam a esséncia
profunda da sua prépria técnica” (VERTOV, 2003: 249a) deixaria uma porta aberta para o
indeterminado, pois se a “esséncia profunda” da técnica talvez sequer exista, a sua

“busca” aponta um presente que se abre para o futuro.

BIBLIOGRAFIA

ANDREW, Dudley J. Sergei Eisenstein. In As principais teorias do cinema. Uma
introducdo. Trad. Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Zahar, 1989, pp. 52 — 84.

AUMONT, Jacques. O olho intermindvel [Cinema e Pintura]. Trad. Eloisa Araujo
Ribeiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004a.

. A teoria dos cineastas. Trad. Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 2004b.

AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. Trad. Marina Appenzeller. Campinas:
Papirus, 2005.

DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Trad. Mateus Aradjo Silva. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004.

EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Apresentacdo, notas e revisdo técnica: José
Carlos Avelar. Trad. Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990.

Aurora, 5: 2009 56
WWW.pucsp.br/revistaaurora




Neamp

. Montagem de atragdes. In XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do Cinema.
Antologia. 3? edicdo. Rio de Janeiro: Graal, 2003a, pp. 190 — 198.

. Método de realizacdo de um filme operério. In XAVIER, Ismail (org.). A
Experiéncia do Cinema. Antologia. 32 edi¢cdo. Rio de Janeiro: Graal, 2003b, pp. 199 —
202.

KEPLEY Jr., Vance. Cinema and everyday life: soviet worker clubs of the 1920s. In
Resisting images. Essays on Cinema and History. Ed. Robert Sklar and Charles Musser.
Philadelphia: Temple University Press, 1990.

STAM, Robert. Os teoricos soviéticos da montagem. In Introdugdo a teoria do cinema.

Trad. Fernando Mascarello. Campinas: Papirus, 2003, p. 54 — 63.

VERTOV, Dziga. NoOs - variagdes do movimento. In XAVIER, Ismail (org.). A
Experiéncia do Cinema. 32 edigéo. Rio de Janeiro: Graal, 2003a, p. 247 — 251 (Antologia).

. Resolucdo do conselho dos trés. In XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. 3? edicdo. Rio de Janeiro: Graal, 2003b, p. 252 — 259 (Antologia).

. Nascimento do cine-olho. In XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do Cinema.
3% edigéo. Rio de Janeiro: Graal, 2003c, p. 260 — 262 (Antologia).

. Extrato do ABC dos Kinoks. In XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. Antologia. 3? edi¢do. Rio de Janeiro: Graal, 2003d, p. 263 — 266.

XAVIER, Ismail. Cinema: revelagéo e engano. In O olhar e a cena. S&o Paulo: Cosac &
Naify, 2003, pp. 31 - 57.

. O Discurso Cinematografico. A Opacidade e a Transparéncia. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1977.

ZOURABICHVILI, Francois. The eye of montage. In Gregory Flaxman, Editor The brain
is the screen. Deleuze and the philosophy of cinema. Minneapolis — London: University of
Minnesota Press, 2000, pp. 141 - 149.

Filmes citados

Aurora, 5: 2009 57
WWW.pucsp.br/revistaaurora




Neamp

O ENCOURAGCADO Potemkin. Dire¢éo Sergei Eisenstein. Ex-Unido Soviética, 1925. P &
B,— titulo original Bronenosets Potyomkin. 75 min. (Fonte: IMDB - http://www.imdb.com/).
O HOMEM com a camera. Dire¢do Dziga Vertov. Ex-Unido Sovietica, 1929. P & B, xx

min. — titulo original Chelovek s kino-apparatom. 68 min. (Fonte IMDB -
http://www.imdb.com/).

Aurora, 5: 2009 58
WWW.pucsp.br/revistaaurora




