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DE DZIGA
VERTOV

Maria Teresa Mendes

0 fitme de Dziga Yeriox «0 Homem da Camara de Filmar- (1929) ¢
uma (cine)demanstragio da percepgdo maquinica purs do cinema.
Demonstragio que trabalha contra it naturalidide, tankas veres enalteci-
da, do olho humana, ¢ fi-lo através ¢ pelos meios especificos do «motor
cinematogrificas ¢ do seu «Ciné-Olhon. '

Este filme é uma afirmagdo dessa especificidade ndo naturalista nem
antropomarfica da visio cinematogrifica, a0 contrdrio do que 4 sua
matriz de imagem semelhante tende a fazer pensar. Esta afirmagio — ver-
dadeiro “Manifesto” do cineasta — emra, declaradumente, em chogue
com as concepeoes romanceadits do cinema que constituiam i nos anos
20 0 modelo dominante, ¢ gue visam eliminar wdo o que impega o
espectador de se identificar com o que vé, numa espécie de eliminagio de
todo 0 «grilon da imagem. O que equaville, de um ponto de vista verto-
viano. & eliminagio do proprio caricter cinematogrifico du imagem. 0
sew filme €, por isso, muito mais do que vina representagio da vicka de
urna grande cidade moderna, desde o amanhacer 4o cair da noite. para
se tornar aum ensaio aytoreflexivo sobre a visio cinematogrifica que o
praprin filme institui. L A imagen revela aqui asus dimensio mental e o
modo como essa dimersdo € supra-humanas, Todo v ilme ¢, na verdade,
uma smaguinagion (e 1 verdade cuno maquinagio!).

A relagio do homem com a méaquina {a de filmar. mas timbém as
outras), enuncizda logoe no titulo do filme, ¢ ceniral a um novo ¢ vibrante
universo di cxperiéncia — que podemos chamar “moderna” -, de que este
filme fuz parte, 40 mMesmo lempo que Cconsitui essi experiéncia, cine-
matogrifica ¢ moderna. como o seu praprio tema. Em <O Homem da
Cimara de Filmar o experiéncia da-vida moderna é pensada como
mseparivel da experiéncia cinematogrifica. 0 filme mostra como o cine-
ma mosira a vida moderna, como permite pensi-la, wo mesmo wwmpo
que a constitur ¢ restitui enquanto experiencidvel.

A vida moderna € inseparivel da mobilidade (do corpo. dit vor, da
visdn) possibilitida por um novo conjunto de teenologias, capazes de
penetrar o fecido social como nunca antes até . Entre clus. o préprio
cinemit, cujus caracleristicas especificas de tecnologia da visdo, de captu-
radur ¢ seelerador de imagens, o ornam tmbém o meio naturdl ndo $o
para constituir uma visibilidade moderna, mas ambém uma consciéncia
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dos tempos modernos,

Este aspecto € central no filme de Vertov gue salienta o contriste
entre 4 erd anterior 4o cinema e a era do cinema ¢ da sua «icgaos. No ni-
cio do filme, logo depois do prologo. vemos um conjunto de planos de
ruas vasoas, objectos, montras e fibricas em imobilidade. que com a
entrada em cena do homem da cimara, «despertane do scu mutismo ¢
«ganham vide-$. £ a odade que desperta. mas ¢ timbém um outro lugar
que nasce: uma «aidade cinematogrificas, um «algures- numa didi
duragio. resultante das operagoes de recomposigio ¢ fransfornigio per-
ceptiva da maquina do cinema sobre o espn'qo € 0 tempo. Ao associar imo-
bilidude € movimento. esta sequéncia pode ser lida como o nuscimento
do cinema e da teenologia que torma visivel, a0 mesmo tempo que varidvel
¢ mampulivel, o movimento das coisas. Por contraste com 1m certo wris-
totelismo, o mevimenlo pissa o Ser uima p(::iili\kl:ldr.' que mtegra uma
nova compreensdo do mundo. Torna-se observivel ¢ verificivel®.

Esta mobilidade que us mdquinas permitem produz, corrclativi
mente, a dissolucio i unidade do corpo, do espago-tempo, da represen-
tagdo ¢ (o pensimento. ’ T

Como diz Paul Virilio em Esthétique de la Disparition, com o «mmiotor
cinematogrifico um nove sol se levantous (Virilio,1980; 53). Com a8
miguinas tudo se wrnou dissoceivel, diabalico, divisivel, separivel este

corpa. esta voz, este olhar perdem a umidade tradicional, fragmentam-se,

abstraem-se. tornam-se realidides desligiveis; abremese @ uma multipli-
cidade de interelagdes e de sentidos Com o cinema, tudo se pode volar
aunir. u recompor. 4 planificar. Mas entear numa nova duragio gualquer
€ sepre entrar numa nova forma de separagdo e de dissociagio.

Em tudo isto reside para Vertov o potencial do cinema. 2 sua grande
liberdade e a possibilidade de se constituir como uma linguagem «interna-
cionl», exclusivamente vistal, ndo dependente da linguagem verbal nem
dit causahdade tipificada das narrativas. Uma linguagem auténoma. pos-
suidora de uma liberdade (ubiquidade) criativa avassaladora, desde que
utilizada para realizar 1 verdade: do proprio medium. E que verdade ¢ esta?

Todo o trabalho de Driga Vertov, ¢ em especial este «Homem da
Cimara de Filmars, pode ser visto como unut resposta a esta pergunti,
como i constituigio de uma verdade do cinema (2 de um «Cinemi-
Verdudes), que wilo podemos dissociar do ponto de vista ideoldgico do
autor®. Para o realizador, a independéncia face a umit culra litersiria ¢ a
grande novidade estética e wleolagica do cinema, 4 sua grande vantagem
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como meio de cominicagio de massas, capaz de se dirigir a todos,
incluindo agueles que nio sabem ler.

* i asua defesa de um cinema exclusivamente visual e sem interti-
tulos = lembremo-nos que os anos 20 foram a época de ouro do cinema
mude =, onde a imagem seria a tinica integradora de 1wdos vs elementos
e onde todus as formas e associagies de deias surgissem da imagem (das
imagens) ¢, ohviamente, de um elaborado trabalho de montagem.

0 «Homem da Cimara de Filmars € o primeiro filme mudo sovién-
¢o sem imertitulus. O que alids, consta do cartaz que anuncia o filime.
Trawar-se-ia puis, de pura linguagem visual e. segundo acreditava Vertoy,
anternacional»®
* Todos os elementos “escritos” do filme, sio elementos orginicos da
imagen: os cartazes de cinenie, os eseritos nas montras das lojas; os
grandes planos dos certificados de csamento ¢ de divéreio; a indicugio
do “Clube de Teabathadures «Lenines” situado numa antiga Igreja, as ¢ti-

gueras colocudas sobre os rolos de filme pela editora de imagem. etc.,

Aapresentagdo destes elementos lisiveis como parte da propria reali-
dade filmada, ¢ 0 modo como sio integrados na montagem. dando pistas
de decifracgdo a0 mesmo nivel dos objectos da realidade. constitai um
passo fundumental para o desenvolvimento de unia lgiea da comuni-
cagito visual propriamente dita (uma logica da montagem, que obvid-
mente, orienta ja a captagio das imagens; alids; como veremos. o sentido
de munm!,cm para Vertov, ¢ bastante amplo)7. -

ESta organicidade vai no sentido da confluéncia entra a imagem cin-
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ennaogrifica e a realidade material, wmbas afectadas por um devir dialée-
tico. A aprosiniagio que o cinema fax da realidade €, para Vertov. um
aprofundamento desta natureza dialéctica comum — um meio de pro-
durir a consciéneia desse processo dialéctico, E é tamhém, a0 nivel da
CONSCIENCiA, Nt COME Com s ilusdes (da representagio) da arte pré-
modernd. que ele vé prevalecer na maioria dos filmes®.

0 seu ponto de vistd ideoldgico cimenta-se, tal como para Mars, na
industrializagio da sociedade ¢ numa produgio em massy, colectiva ¢
seral possibilitada pelas miquinas, e assente auma base social pro-
letiiria. em que todas as profissiies se igualam, sc proletarizam (num sen-
lido positve), e & qual corresponde também um nove penssmento: o
pensamento dialéctico gue a nova base material das sociedades indus-

A0S exigiri, ' :

Av acreditar no poder nsformador do cnema - it suin moder-
nidude — Vertov v ncle o meio privilegiado de expressio desse pensamen-
to dialéctico Meio de expressio de um homem novo ¢ de uma nota
sociedade industrial d¢ operdrios. Pare cle, o cinema poderia constituir
essit nova consciencia material da realidade desde que se introduzisse na
vida que palpita mas cidades ¢ por toda a parte i nossi voli, constituindo-
se como uma ruptura face as formas tradicionais ¢ face aos filmes ence-
nudos. Por isso, Dziga Vertov recusa todas us formas herdadas da radicio
literdria e teatrdl e pretende libertar o cinema da drte dramatica ¢ da repre-
sentagio. Filmar direcuiniente u realidade, sem manipulagio dos elemen-
10s qui¢ se colocam  frente da cimara, realcando o papel do operador de
CAmara no seu «ataque 10 muclu- e privilegiando o trabalho di montagem,
como momenio de produgio de sentido ¢ de constituigio de um olhar
sobre as consas. sio alguns dos principios de unt atitude documentarista
i que Vertov estd ligado ¢ de que ¢ tanbém um percursor,

Mas este olhar doctiimental ¢ dgui indissucidivel da reflesio critica
sobre ‘os procedimentos desie mesmo olhar, que deve desconstruir os
seus mecanismos de fabricagio da ilusio. 0 que corresponde ao progra-
specifico deste filme, mas ¢, em geral, uma exigéncia da propria ligi-
cit dialéctica entendida como desvendamento das falsas ilusdes (¢ por-
tanto: tmbém ela parte do processo moderno de desmistificagio). Para
o realizdor sovictico, o'cinema € por isso. @ fidquing revoluciondria por
exceléncia, porque se aproxima da natureza dialéctica das proprias coisas.,
sem ter de depender de nenhuma heranga

Interessado em explorar s verdadeiras potencialidades técnicas do
nove meio, ¢ alimentado por um espirito critico face a0 «velho cineman
(os cine-dramas psicologicos). Veriov aproxima-se dos ideais defendidos
pelos movimentos de vanguardit do sen tempo, em especial pelos futu-

.

4 Aqui resde i diferenga relinnaniente 3 Serzes Bisensien, gue ndo dobon g8t forga
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ristas — que proclamavam a beleza e a forga das miquinas ~, e pelos
constructivistas — quie defendiam a.obra «em processon, i obra que se f
cam a colaboragio activa do phblico.

Esta atitude revoluciondria € propria dus vanguardas dos anos 20, que
se assumem come contra-culuri, como uma espécie de momento dialéc-
tico para it transformagiy da vide (da are. da politica, da econompa).
A esperimentagio de novis-vias proprias ao medium tornasse essencial,
embora por vezes confundida com meros ensaios formais, vazios de sen-
tido (e foi esse o sentido da critica de Eisenstein a este filme)

As vanguardas acreditiram no peder transformiador da ane ¢ con-

tribuiram para relangir o projecto de emancipagio do homem, se bem )

que reforgando & sua fusio com us maguinas (ou seja, acaharam por
indeternuinar os proprios contornos do humane que a modernidade e
st esforgara por delinear) ¢

E pois. uma ename esperanca 1155€ Projecto. v que encontrunos em
«O lomem da Camrara de Filmar, € na sua fusio entre o cinema e a propria
vitla comio operagio desse kmbém novo «homem cinematogrificos

0 «Ciné-0lho» Y s

O caricter de excepgio ¢ experimentagio de «0 Homem da cimara
de Filmars € assinalado por Vertov num curioso ¢ significativo «Aviso aos
Espectadoress, que antecede o filme "ATENGAQ ESPECTADORES este
filme experimental foi rodado na LRSS com o objectivo de reproduzir
imagens da vida SEM A AJUDA DE INTERTITULOS (Lmi filme sem
Intertitulus). SEM A AJUDA DE UM ARGUMENTO (Ui filme sem argu-
mento): SEM A AJUDA DO TEATRO (Um filme sen décores nem actores):
Esie trubalho experimental desting-se 3 criagdo de umil VERDADEIRA LIN-
GUAGEM INTERNACIONAL DO CINEMA  partir da sua separagio comple-
ta da linguagem do teatro ¢ dit literatura ™

Dex anos antes desta declaragio. em 1919, Vertov fundara o movis
mento do Kinoglaz ¢ dos seus Kinoks — neologistos formados das
ras Kino (cinenn). Glaz (olhar) ¢ Oko (olho). ou seju, «Cine-Olhara
£ «Ciné-Olhon —, im movimento artisiico destinado 3 protagonizar um
verdaderro «ataque ao visivels, com 3 intengdo de fizer juz i verdade da
nuiguing, s virtwalidades mecanicas do «cine-olhon, como corte com as
visoes anteriores. A afirmagio plena das potencialidades do «olho-
cimara» na observagao da vici. ‘

Em 1922 publica um Manifesto. a0 estilo do futurista Marinet, inti-
tulado «Nos» “Chamamo-nos os Kinoks para nos distinguirmos . dos
cineastas, rebanho de trapewos gue mal conseguem esconder as siwas
velharias () O cne-dramz psicolagico russo-alemio € para nés uni
mépcia. Nos declaramos gue os velhos filmes romanceados, weatralizados
¢ outros tém lepra. (1) Nos afirmamos que o futuro da arte cie-
matogrifica ¢ a negagio do seu presente. A morte di cinematografia ¢
indispensdvel para gque vivie 3 arte cinematogrifica”™ (Vertov, 1922). A

§2) 0 D [0

prom



Doog-RREOTOW

ﬁutlﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂl

oo

o go

procur de um wanema puros leva-o i recusar influéncias de outras
artes: 0 cmema dos Kinoks, NOS o depuramos dos intrusos: musica,
literatura e teatro™ (Vertoy, 1922), 15to porque. "nos ProCUrAINOs U NSO
fitmo proprio que nio terd sido roubido em qualquer parte e que encon-
tramos nos movimentos das proprias cosas” (Vertoy, 1922).

Vertov defende um cinema sem argumente. o que nio quer dizer que
nito obedega a uma observagdo planificada, e opta por expor a cimira 1o
imprevisto da vida e aos seus perigos. A forgat da «cdmara de filmar- estd
no seu caricter documental, na possibalidade de registar o que existe,
prescindindo de actores ¢ argumentos porque pode abservar e registar its
PCSSORS Teais NS suas proprias vidis gquotidianas: captar «a vida como ela
G, sem controlar v visivel. Observar.

Aqui o enguadramento corresponde a umia perurbagio infrigida i
reslidiude, o manipulada previamente Trata-se de um corte espacio-
temporal nessa realidade, ¢ ndo jd u partie de v representagio prepari
du entre os linutes de um décor.

Se¢ o cinema implica sempre esse desiguilibrio fundamental das
coordenadas perceptivas. e umia consequente desternitorializagio. o ndo
controlo do visivel polencia essit caracteristica, tornando-o uma fenome-
nologia. O sentido “documental” em Vertov esti relacionado com essa
liberdade de construgao que var além da “face humana™ das Coisas.

Neste sentido, a concepgio de Vertov triabalha a categona da actuali-
dade porque trabalha o «interior- do empo (da sua consciéncia; da sua
histona), ¢ do tempo como pereepeio (abandono da solides de um ponto
de visktinicn). Nesta concepyio de Cingimi, encernr L cinman num esti-
die ¢ um procedimento limitador do seu poder perturbador, da possibili-
dade de por em relagdo todo um conpunta varidvel € imenso de objectos
¢ matérias que pré-exisiem no mundo. A confinagio da cimara o espago
wexiguon de umestidio € pari o «Cing-Olhos, uma sua conformagio wo
“piviste”, um empobrecimento das suas potencialidides ¢ da sua radi-
calidade em nome de concepgies hubituais do mundo ¢ da vida, geral-
mente. paraatender a objectivos comerciais ou pretensamente artisticos?
0s Kinoks = i semellanga dos fordgrafos — ém entio, de captar «a vida
de improvisos. Sair para 2 roa com a s mdigquing de filmar Langar uma
verdaderra campanha de captura: 0O que fazer com a minha camara?
Qual € 0 seu papel nacofensivia que kingo contrit o mundo visivel?” (vertoy,
1924h:61) A sua resposta encontra-se mins exphicitunente neste «0
Homem da Gimara de Filmars, com os variados golpes an olho «dema-
siado humanos: contra a nareativa para poder alcangar 2 plena liberdade
k1 montagen, as associagdes hivres de ideias € a compreensdo auténtica
do movimento dis coisas.

Tl g parsignmtiten ¢ o des defessarrs do chinaln Sl dat- que. peranie o debute on
tore abi arsticidady dy e, procuran dlevar n gncim
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0 1ema do filme, um homem que sa para as ruas de uma «cidade
quatlguer»'® munido da sua camara de filmar pronta a captar «a vida de
IMprovisos, ¢ pois, 0 proprio programa do Kinokismo em acgdo.

A atitude do homem da cimara € 2 titude de qualguer kinok: pers-
crutar i propria vidi no Seu MOVINICNNO; A5 PCSSOUS reais Mis SUis activi-
dades; encontrar os melhares ¢ mais inusitados pontos de vista, geral-
mente de acordo com um tema ou principio geral. que se estabeleceu
para orientar a “tomada de vistas” (este significado temduco ¢ um dos
clementos chave da montagem associativa, muito utilizada neste filme),
encontrar 0 nunca viste. E a condigio moderna € essa que permite e
meentiva o aparccimento do nove!!. ’

Reflecte-se neste filme, a consciéner moderna da relatividade dis
dimensdes ¢ percepedo humanis que, Como vimos, as maquinas permi-
tiram tornar evidente. E ¢ com um grande plano de uma miquina que o
filme se micia. A imagem de uma camara de filmar que de repente se
torm gante, quando aparece 1o seu Wpe um pequeno homem com
uma segunda camara de filmar, comegando @ dar & manivela. Metifora
do propria filme!? ¢ do voyeurismo generalizado, que se torna. desde o
séculp xx, uma pritica social vulgarizada pelas eenologias, de que o cine-
ma € um dos aparatos: o lugar paradigmitico de um olhar anénimo.
Ausente no escuro, ¢ gue se torma wma forma autonomit de consumo. Lm
olhar que, como o do Rianeur baudelinano, € v olhar inconsequente,
em trinsito ¢ distante, @@ gue mobilizado virualmente pelas imagens.
Aqui, v operador de camara ¢ o primeiro dos muyc;lrs asua posicio act-
vit 6-0 ppenas com o abjectivo de ver. it )

E 50 as mdquinas que. de fucto, domiiam o filme, Dos trnsportes
(tlectricos, comboivs. , automoseis, navios, ambulincias ¢ carros de
bombeiros), as fibricus (metaliirgicas. €xteis). i telecomunicagies
(telefones, ridio) e coméreio (a5 miquinas registadoras. as médquinas de
escrever, L antiga maquina de caleular oriental, etc.), wié wo desporto, 4o
lazer, a0s institutos de beleza e aos rejuvenescedores anhos de kuma,
toda a vida gira em torne da midquing ¢ dos homens na sua dimensio
quotidiana ¢ anonima Tal como o proprio <homem da cimara de fil-
mars, mais 1M enire muitos homens nas suas actividades didrias de
relagio com as miguinas (o grande wma futunsta). numa sociedade
crescentemente complesi ¢ racionalizada,

Em busca do melhor plino. nunt ¢
homem da cimara - sobe g0 topo de umi chaming. escava um buraco
na linha de comboio para conseguir um plano do comboio a wvangar
sobre u cimura/o espectador (um tema do “nascimento do cinema™ mas

as ingens. Kaufman - o

10 E a5 Bilimagens desue filme decorreram eni vinas cidades sovicticas "

11 Ver, pur eveimplo. o dehate entre annigos ¢ modermes em RCL 1% 67,1987, Modernoiés-
Motbernn 5

12 Mytafora tanibém da dominie e superioridade das oxdgumas. Smal amben, da magquinagio
ape este filme ¢ por ser um fitme dentro do flne Fsee dar 3 nuanivela inicia o Gloie. mas nio o
it gquer dider o pesnfic (eomo to g “thisvicn ') o phatd Seguinie Esse, € guasy soni-
fre o gorte Te i faba rageard) que par isss, fahnea v expencnc incomensurbel comn 8
RTINS

e um ponto de vista humanamente impossivel), arriscando até a sua
propria vida (e a nogdo de perigo € fundamental no anema); coloca a
cimara num awomavel em andamento ou sobre um telhado, instali-a
em pleno trinsito, passeia-se com el por entre a multidio; desce i uma
mina; observa o trabatho das fibricis, 1 montras ¢ os saloes de belei,
as comunicagdes e o trafego, ¢ claro, esta “vontade documental de tudo
ver” apanhit o proprio cinema: os espectadores, a projecgdo, a montagem
tlas imagens que desfilam perante os nossos olhos, a prépna fitmagem, 2
actividade de Kaufman nessa busca de imagens, numa complexa mon-
tgem que iguala wdus os pontos de vista, _

Porém se. por um lado, v cinenit € apenas s uina dessas activi-
dades de industnializaco. por outro. ele € também o meio de mostrar a
propria vida a partir desses mesmos principios de abstracgdo c seringio,
e meio de produzir a consciénci disso. Dai o sentido paradoxal, extrema-
mente interessante, gue @ defesa de documenting parece assunir, por
parte de Vertov: o seu interesse em examinar os fictos da vida € insepat-
rivel do seu reconhecimento da importincia do medium nessa obser-
vagio 86 a desigualdade entre o «olho-mecinicon ¢ 0 nosso olho. a favor
o primeiro, o torna um meio privilegiado de observagio (e de memo-
rizagao/arquivo). Funda por isso, uma nova verdade documental, susien-
tida enguanto «ciné-verdiader, ou s, o verdade “gragas avs meios e
possthilidades do «Ciné-Olho»" (Vertov, 1924:61). A obra (‘il.tclllztlilgl‘:iﬁt.'ﬂ
vertlovini torna-se por 1sso, “o estudo completo da visao aperfeigoada,
precisa ¢ aprofundada por todos os instrumentos dpticos existentes ¢
principalmente pela cimara que experimenta o espiagy e o 1empo
(Vertov, 1923¢:56). De tal forma que existe uma coincidéncia complety
entre 0 que st AE ¢ a propria vida: "0 campo visuial ¢ a vida” (Vertov,
1923¢:56) o

Nunu altura em que a verdade, como tantas outras coisas. perdeu o
se lugar absolut, o pensamento vira-se inevitvelmente pari  lingua-
gem que o funda. © documentirio assume-se entio. como uma monta-
gem de factos captados e ndo como uma (ilusoria) recusa dos procedi-
menios de montagem ou quinsquer outros. Pelo contriinio. a montagem
wrna-se um procedimento essencial do acto cinematogrifico. Todo o acio
cinematogrifico & inteiramente una montagem, € um acto de montagem.

Montagem/Mostragem: A teoria dos intervalos.

Vertov defende, como ja re:ﬁ.:rimus, um cinema ndo estabilizado pelo
modelo narrativo dominante. Recusa i nogilo de montagem como
“colagem” de cenas filmadas scparadamente, em fungdo da reconstitui-
¢iv de um argumento previamente definido. pautada pelo objecuvo de
restituir 48 nossas coordenadas perceplivis.

Quer antes atingir a organicidade total da montagem — e da lingua-
gem vistil — em que cadi imagem interage (chocd) com todas us outras,
numa recomposicdo participada pelo espectador. Uma montagem que

A Mdauina Perceptiva...
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fabrique um todo especular cuja forma ¢ a do proprio movimento como
aberto.

Nio ha pois, em «0 Homem da Cimara de Filmar- a preocupagio de
10§ OrieNIar o espugo-ternpo como se as miguinas — todas elas - nio
estivessem 13 Elas estdo 1i e permitem Fazer variar o nossa relagio 10
mundo. Mostrar essa variagdo é umi prioridade da reflexio sobre o cine-
ma, que se faz neste filme,

Integrando a tradigdo formativa do ainema. Vertov defende que tudo
¢ montagem. A montagem € 1 «organizagio do mundo visivels
(Vertov,1926:102), produzida a partir de um «assaltos planificado a0
mundo. comega na observagdo atenti a «olho desarmados. prossegue no
préprio momento da filmagem', a qual forncee o material bruto pari
montigem definitivie na mesa de montagem!.

Este assalto planificado apenas determina temas de observagio,
independentemente do que cada operador virid depois a encontrar, o que

pernuite unia riqueza quase nfinity de associaghes. comparagoes ¢ con-

trastes entre temits, acgoes, formas com vista i claboragio de ideias. 0
abandono da logica narrativa permite assim, 0rar o cinenyt uma are
concepiual’’. Por outro lado, cadi imagem se relaciona com uma varia-
bilidade de pontos de vista e de temiticas', numa logica multiassociati-
vit que interrelaciona formas. movimentos, temas: imobilizagio vs. movi-
mento; descanso vs. trabilho v Lizer, casamentos vs. divdreios; morte
w8, nascimento (e este € 0 Gnico nascimento que alguma vez vi e, atrevo-
me a dizé-lo, que alguma vez se viu, no cinema ou fora dele!); pobres vs.
ricos; mulheres vs. homens, etc -

Enmsun, o Kinokismo ¢ «a arte de nrganuar 05 movimentos
necessarios tas cotsus no espago de acordo com o ritmo interior de cadi
coisa» (Vertoy, 1922: 18); este ritmo interior depende. por um lado das
proprias coisas (do seu “tema’, das coordenadas propriis a cada coisa.
dimensoes, velocidade, etc), mas tambem da sua relagao ao todo, da
relagio que se queira estabelecer com os outros clementos do fitme. £
simultdneamente uma ohservagio atenta do «pulsars das coisas, e uma
suat transformagdo em signos de um sentido outro. Disfargar os cortes,
justifica-los. ndo ¢ agui a oriemagio. Mas ambém nio se trata de uma
mera justaposicio de imagens, como s suas teses sobre a montagem
demonstram, ji que se procura desenvolver uma linguagem material,

15 Quue prars Vertow Fr 13 parte da imontagent vina ver qie € A caplagio gue s delerminam
s wnygnadranentes (o gue fica de fura, o que fica dome), os dngiles ¢ a8 eeals don plans, ¢ oy
munenenios de cimar

1 antes dista fase. Vertov define aunda wina e fase que ehama dg «conp doals Tratssg
dfa ~raga ans bocados de montagen- (Yertov, 1926 105). ou sepa, as Imagens que poderdo serar de
bgagio na montagem defintiva. de que 43 se tem oma ideia. Um verdadeim discursa do méodo,
desta ver, para orientar win trahalho coloctvg, com vinas especializagos. Verow distinguia, para as
varias fases de «ataque an svivels. Knoks-observadores. Kinoks consinitores, Kinnks: I'rl!ll'll'.il1l"l“ L3
Janoks ~ téemcos de Libarating

V5 Bae caracter comeuptial ¢ ayun sempee fgurdivg, 14 que 3 narragin 4 que se chega fnda:
se i propna redludade ¢ ngwnugem

6 Temx [FS ~ nwlustrss), sociis (04 desequilibrios 3inda
enire pobres e nicos) ¢ poditcas (o simbiks nw e bonece-dhu & dtinsdort do parque de diversoes):
Uma reflexio constiniida sinntraneamente 30 nivel da forna ¢ do comeddo do filme

capa de claborar uma reflexio em imagens.

De um ponte de vista vertoviano, o que define uma imagem cine-
matogrifica € o tipo de intervalo que a faz surgir sobre dada forma. As
questoes sio: onde cortar? onde colocar o intervalo? que modalidades de
relagilo entre 2 matéria estabelecer? Vertov chegit i uma definigio «genéu-
car do movimento: 0 que define o movimento € o ntervalo'?. A mon-
tagem ¢ pois, i duttrrhiuug&u dos intervalos. ou sejit. a determinagio du
“passagem de um mos imento i um outre™ “Sio os mtervalos que con-
duzem a acgio d suit resolugio cinética. A organizagio do movimento € a
organizagio destes elementos, sto €, dos mtervalos na frase” (Vertov.
1922: 18). 0 intervalo Surge como a propria possibilidade de ver. porque
a retengio daimagen, 1 sua pereepgio € um corte 6 esta falba, esta
falta de luz permite ver. O cinema torna-se interessante justamente por
permitir operar/rabalhar nesta falha essencial. Tal como a consciéncia 6
€ possivel em corte. .|

A montagem permite produzir 1 «relatividade no ecrie (Vertov.
1924b). Os variados procedimentos que a montagem permite — paragem
t imagem: inversio da imagem. aweleragoes, abrandamentos; sobreim-
pressoes: montagens nos fotogramus, fragmentagdes; desfocagens:
micro-filmagens, etc. — e que para Vertov deven usar-se o nais possivel
i que sio meios especificamente cinematogrificos, constituem um
anegativo do empos. o contririo do tempo ¢ umit espécie de indiferenga
do espago. no sentido dé que tudo pode interagir com tudo, sem fron-
Teiras, apenis 'nuldcndn 40 «pulsars mnterior'da maéria e as possibili-
dades cinenvilicas de a transformar/accionar. Podemos ver agun i, um
fendmeno de desmaterializagio ou de relangamento da matéria,

Uma vitiria sobre o espago-tempo: o «Ciné-Olhow. ¢ “aquilo que o
olho ndo vé. o microscapio ¢ o telescopio do tempo, o negativo do 1empo,
a possibilidade de ver sem fronteiras nem distincias, o comando i dis-
tincia de wm aparelho de «tomida de vistas», o téle-olho. o raio-olho, a
svida de improvisos™ (Vertoy, 1924h:61).

Por iss0. na interessante passagem sobre Vertov em «Cinema 1
Imagem-Movimentos. Deleuse afirma que este realizador conseguin levar
acabo trés ultrapassagens fundiamentais (trés saltos logicos): 1) da cima-
ra i montagem; 2) do movimento ao intervalo, ¢ 3) da inmagem ao fotogra-
nia, o «elemento genéticor dit percepgdo inumana cinematogriifica

As vilrius puragens de imugens que vemos em «0 Homem da Cimara
de Filmar» fazem parte dessa estratégia de rabalho sobre a nvutdria do
proprio cinema Deleuze tem razio quando diz gue o fotograma nio €,
nos filmes de Verto, um regresso & fotografia, ou qualquer coisa como
um tributo i esta, £ o elemento diferencial do movimento e 4 expressio
Gltima da sua «teoria dos intervalos» ¢ das teses sobre a montagem. 0

12 F e mtar % relagde desta dogio e mtervaln com a gl de mienaln musicil A relagio
com 4 campasicin nusical ¢ untt constante na Excola Sondtica (vde Eenstem), e tambeém devie
filme, quer em toda 1 s ctanuen formal guer nas relagdes exphicitas 3 mosica (de cinena, do
ridio, da orquesira, exc) Ver & esie propdsite o tesa de Verov sobre o «Riidio-Othos publicado nia
edigio que temos vindo 3 ctar

0s Universos da Comunicac@o

fotograma ¢ o trabalho sohre ele, aprosima-se dit nogio de «itomon, 1o
sentido aomico de que pode ser fundido ¢ refundido, wenando-se o ele-
mento verdadeiramente energélico ¢ vibrante da imagem'®,

Umia ver que o cinematdgrafo € wima miquina que peente (re) fazer
o movimenty ¢ trabalhar o interivr do espago ¢ do tempo, o fotograma
LOrm-5¢ & maléria erattivit propriamente dita. Como processo serial. ¢
portanto sintético, a séric que um filme & 56 ¢ concebivel a partir de um
procedimento analitico: o trabalho sobre o fotograma em Vertov é. segun-
do Delewze. a génese de um outro estado da percepgio, a st passagem
aum estado gasoso'® e multiperspectico. O desenraizamento consumado
da visiio face aos limites estreitos impostos pelo nosso corpo, que passou
A SCF UL CANA, UM Prisi. '

Nesta visdo delenziana, Vertov realizon plenamente o conceito de
Imagem-Percepgio objectiva: unia invagem percepgio sem centro, fazen-
do tudo derivar de wido. e ndo de uma imagem central (ou centro de
indeterminagio) que organizi 0s dados perceptivos de acordo com umi
cadeid acqio-reacgdo que Ihe ¢ propria. Nenhuma imagem sobredetermi-
it fodis as ontras; todus elas variam mutuamente pelia unhizagio exans-
tiva de lodos os procedimentos que o meio anematografico the permitiu
(dos meios de mobilizar a cimara, aos procedimentos complexos da

mantagem) §

Tor issn, CSTs invgens-percepan sio i condigio subjacente a toda ¢
qualguer percepgio (o, imagem): @ todas as formas do movimento (as
espécies de imagens que Deleuze classificon), O que estd de acordo, tam-
hém aqui. com o yue dissemos sobre o valor ontoldgico deste filme.

A Visao das Visoes: o abismo do filme

Este multiperspectivismo, quase alucinatério, que realiza um cubis-

mo da imagem, resulta na evidéncia do praprio dispositive que tudo

engloba. tornando o filme num meta-filme. um filme do filme de odos
os filmes

U das vias deste «abismos, € a que constroi  relagio comparativa

entre 0 olho humano, o «olhos da cimira (1 objectiva) e o acto de filmar,
‘—. -

1 v aniling pormnntizad L monkgem deie flme. Vada Prric (1987) coni miimcno,
eanstniingm plaos completsnenie negnes inserbus Lot irus pLanes £ugn i e e iis-
sghente ames de engontrar ove planu nagu ESie prisesse prancanente impereeptivel produe o
resultado de cintibagio ¢ vbrag constanie no floe F uavendade o préprio processo da percepgio
cmemdnes, 2 repeticdn entee as planes do gue < passa g oo nivel nte-plang, ou top, 3 spgeisdo
dhors Totogr de cuja mndade masee 3 dusdo de owsimente

19 podemos evidensemgnte. ahycotar e qualyuer il anphea Gaplagio ¢ montgem dos
futemgrazias, imnplica por en jogo o evesmn dispesitnn O o gue g esid eon gausa desde o v,
wdu s e ouus Ee 0 P e pogen A e e s3o elas iguars oco s s Mg, oo
denwmstron Dedeuze. A montagem &, nas suas palaveas sicepectands Vertos (e este blme em partic.
ular) =porter la perception dans les choses, metice fa perception lans ks waiire, de telle fagon que
o mpartc guel ponn de Fespace pergoive hu-méme tous es poinks s lesguels 1 3 o gu agssent
sant s, sy loin guee s etendent les actions et ces réactions- (Delenae, 1983 117)
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em varias sobreimpressées que ficaram famosas, associadas 4 uma
reflexio sabre o caricter voveur do homem da cimara ¢ dos especta-
dores. Trés outras viis

mais explivitas. sio os momentos em que detec-
tamos 3 segunda cimara que filma o cimara que estunos 4 ver: o tra-
budho da cditora de imagent que edita as imagens que ji vimos antes ou
Gue veremos i seguir, @ os espectidores que véem nuim segundo eord,
num ecrd dentro do ecrit, o mesmo filme que nos.

A montagem e 4 projeceio sdo o culminar do trabalho cinematogri-
fico, ¢ elementos (invisiveis) que se revelam na dltima parte do filme de
Vertov, O trabalho do espectador é umbénn. it naneira CONSIrUCtvisia, um
trabalho activo. As imagens colocadis em chogue umas com as outras, as
diversas sequencias cortadas e dispersas € todas as truncagens foram dis-
postis de fermat a ndo construir imediatamente uma unidade espdcio-
temporal Essa unidade ¢ conceprual ¢ resulta do wodo do filme o que
estimuila vssa recompasicio pelo espectador, a partir da memaoria o
proprio filme enquanto o vé. A unidade ndo esti ki, ndo € dada imediata-
mente. nem a continuidade € sensdrio-motori A unidade € um processo
resultante do trabalho dimemoria. Este € um filime gue convoca imedia-
TANENTE & SULProprid memiria. o que o torna também, uma espécie de
grande arguivo. trago distintivo das imagens do cmema.

Ao contridrio das imagens electronicas do video e da televisio, estas
kgzens N0 teaballiam ¢om o esquecimento. en que & imagem seguinte
AP L anterion, WG Com L Memorel. e gue une magen relroage
coml s que ji passaran. O seu principio ndo ¢ o esquecimento. mas i
imvisibilidade do corte, formador do movimento

A continmdade ¢ pois, apenas um efeito, uma operagdo de mon-
tagem. E setoda estrinégia deste lilme passa por revelur isso mesmo, as
cenas gue nos mostram & editora de imagem ¢ i suaactividade, tveram
clus proprias de ter ‘sido montadas. por uma montagem visivel A
importancit de Vertov estd em ter conseguido. a partir desse principio de
invisibilidade, mostrar vs cortes e elaborar umy reflexdo sobre o proprio
pracesso ilusario do cinema Processo, ao qual este filme também ndo
escapa: Neste filme @m (logicamente) que existir dois homens. duas
canvaras. duas montagens ¢ “duas” projecgies

Se a montagern explicity permite constitur todas as relagies ¢ tam-
bém a relagio entre certas imagens ¢ a ciniara do homem da cimara, por
st vz, estas imagens di cimara de Kaufman s6 sio possivers a partic de
uma outra camara (2 de Vertov?) e de uma outra montagem. 0 gue impli-
¢ tomada de consaiéncia de gue toda a visibilidade 56 ¢ possivel a par-
tir. da invisibilidade do seu dispositive. Mesmo guando o dispositivo nos €
revelado. como neste filme. cle existe sempre por tris dessa revelagao ¢
-nos necessariamente, invisivel (o que distingue o cinema da ideia de
nstalagio).

Organizado como um dispositivo que «se espelhas. este filme, a0
mesmo tempo gue se di i ver enguanio processo, enguanto engendra-
Mento dis iMagens que estamos i@ ver a fazer-se, apointa para a impossi-
hilidade de escaparmos @t um outra montagen. que engendra o engen-

dramento que estamos a ver. Lm desvio incontornavel a impossibilidade
de representar simultaneamente o modelo (o objecto da representacio)
¢ aquilo que a estabelece (o aparaws da representagio): mesmo quando
0 objecto da representagio ¢ u propria representagio. esta representagio
da representagao resulta de v distanciamento que utiliza o mesmo
aparatus que aquele que revela”®. Do ponto de vista do nusso lilme, o «a
farer-se » ¢ uma pura ilusio, um artficio (¢ o resultado da forna do filme
¢ da relugio que constroi cont o espectador). visto existir uma outra
cimara que nio semos, um owtro «homem da ¢imaras ¢ necessarid-
mente um oulr Montagem que nunca pademos ver, .00 ser o
desvio semelhante. i

Esse desvio infinito e paradoxal. o olho invisivel que instaaraa ordem
visivel. ¢ a condicio de qualquer representagio moderna (¢ @ sug
condigio pandpuica)-!, incluindo a meta-representagao que neste caso
repete o representado. ¢ gue € por isso, chamada smise-en-abimes pelo

Mo infinito de deslocamentos sucessivos que implica e resela (Comeo um

ponto de fugi das representagies) Aqu 1seci-
mente daguilo gue far com que se vy
duguilo que permite dizer.

E ¢ por isso. que a propria poswdo documental de Vertov e as
condigiics de verdade do seu cinema = gue a Nowvelle Vague francesa e o
cinema underground americano maram como influéneia -, 0 wbrigam
a revelar a «ilusdo- ¢ a constrnir este compleso ¢ fascinante filme: um
filme que num primeiro nivel aponta para a reahdade captada ¢, num
segundo nivel, para 4 natures de imagem dat percepgdo cinematogrifica
(e du propria realidade). De forma que deixa de s¢ poder seprir s coisas
do olhar que The langamos (¢ dos meios desse olhar). As coisas deixam
de eistir por si, independentemente, do olhar que lhe dingimos. Para o
autor sovietico nada esiste fora do Kino-Gliz, o super-orgio que metdiatiza
o real ¢ que etrai dele os lementos invisiveis w0 nosso olho. Exsa ¢ a
conscitneia gue este filme nos (raz, um salto “do magico a0 epistemalo-
g0, como diz Anette Michelson. Mesiio se”o epistemologo ndo pode
escapar & utilizagio dos mesmos meios ilusionistas do mégico,

o gue se vé depende i
al como o gire se diz depende
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