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O lugar do cinema
e da vanguarda russa dos anos 1920

Leo Charney e Vanessa Schwartz (2001) propdem
que, na passagem do século XIX para o século
XX, o cinema sintetiza uma mudanca radical no
ser e estar no mundo do homem. Nesse periodo,
chegou-se a um alto interesse do leigo pela tec-
nologia, talvez por essas inovagdes estarem inter-
ferindo tdo diretamente em seu cotidiano. Assim
€ que o trem de ferro e a expansao das rodovias,
o telégrafo e logo o telefone alteraram a percep-
¢do de espaco e tempo. Ha uma pulverizacdo da
coincidéncia entre espaco e tempo empreendida
pelo fato de ser agora possivel um grande des-
locamento espacial num tempo curto (represen-
tado pela velocidade do trem e dos veiculos de
locomocao motorizados); tem-se também uma
aproximacao da "presenca" das pessoas sem o
deslocamento espacial e num tempo percebido
como imediato (o0 que se processara plenamen-
te com o telefone, prenunciado pelo telégrafo).
A experiéncia cotidiana de espaco e tempo do
individuo do final do século XIX transforma-se,
comeca a preparar o homem nao so para a frag-
mentacao da unidade espaciotemporal, mas para
sua fragmentacao seguida de uma reconstituicao
prépria (ndo mais na relacao coincidente).

O cinema seria por isso a grande arte do século
XX, ao dar concretude a registros espaciotem-
porais fragmentados, mas convencionalizados
desde o inicio numa percepc¢do de unidade. Nesse
sentido destaca-se o papel da montagem como
momento da articulagdo narrativa, mas também
da construcdo de novas relagdes espaciotem-
porais — a partir do registro daquilo que se colo-
ca frente as cameras, sim, mas construindo um
universo préprio, em relacdes espaciotemporais
nao acessiveis ao individuo em sua experiéncia

cotidiana. Nao é a toa que o marco da definitiva
autonomizac¢ao do cinema em relagdo as artes de
que é tributario (teatro e literatura sobremanei-
ra) é a capacidade de decupar, dividir uma cena
em planos que variam de angulo, de posiciona-
mento, de recorte do espac¢o de encenacdo. O
espectador passa a ter entdo uma possibilidade
de visdo que néao teria se estivesse fisicamente
presente diante de tal encenacéao (teatro), pois
nao poderia se deslocar na plateia e no palco com
liberdade e, mesmo que o pudesse, ha angulos
e posicodes e formas de visualizacdo que o corpo
nao esta equipado para prover. Além disso, ha a
questao do deslocamento temporal, 0 avancar e
o retroceder no tempo, e o mostrar duas agoes
a0 mesmo tempo, que estao fora do alcance do
corpo do espectador.

Especificamente quanto ao espaco, o cinema arti-
cula diversas percepgoes: o espaco da encenagao
(set de filmagem), o espacgo narrativo, o espaco
do quadro (planos, posicionamentos e angulos
de camera) - tudo isso em relagdo ao espectador,
gue ocupa o espago concreto de sua existéncia
(na sala) e em relacdo ao discurso apresentado a
ele. Dessa forma, o cinema recolocaria o homem
no mundo - dependendo da sua configuragdo
(classica ou de ruptura) - numa relacdo de acao
enddgena (uma reagdo e resposta emocional ao
filme) ou numa relacdo de acao exégena (através
do filme, a resposta é ao mundo atual).

Essa forma de abordagem do cinema entra em
consonancia com a proposta do construtivismo
russo, movimento artistico predecessor e influen-
ciador direto do movimento cinematografico que
surgiria nos anos 1920. Os artistas profetizaram
a revolugdo ao desejarem uma mudanca radical
na estrutura social como Unico modo de realiza-
cao do projeto construtivista. Segundo Albera



(2002), o pensamento construtivista entende-se
Ccomo uma concep¢ao, uma visao de mundo e da
arte mais que um inventario de procedimentos e
técnicas. Os construtivistas propuseram assim o
fim da "arte de cavalete", que objetiva decorar o
mundo, e buscaram praticas artisticas que orga-
nizam ou reconstroem a vida. Enfatizaram assim
adimensao social das praticas artisticas - em vez
da composicao, a construcao — implicando ai a
ideia de processo de busca artistica.

O profetismo social procede das premissas estéticas
que valorizam a construcdo: esta implica um do-
minio do espirito sobre a matéria (a arte, principio
ativo, faculdade mental, em oposicao a natureza, o
dado, principio passivo), um verdadeiro 'realismo'
(da esséncia) que, ao fazer caducar todo naturalis-
mo e todo impressionismo (cOpia das aparéncias),
expulsa o referente exterior e a submissao a visao
empirica, e promove um espago autdbnomo, a obra
de arte como 'objeto’ (e ndo como 'janela) escreve
Viktor Chklovski) que é sua Unica realidade: material
(cores, sons, palavras), organizacdo (construcéo),
procedimentos. (ALBERA, 2002, p. 170)

A tarefa de representacao atribuida a arte até
entdo, desde a Idade Média, principalmente na
arte burguesa, teria significado a perda de sua
esséncia social-técnica num processo de aliena-
¢ao (ARVATOV apud ALBERA, 2002). Além disso, a
representacdo é o que atribui a arte uma funcédo
ideoldgica. Tal arte "sé pode produzir uma ilusédo
ligada a um prazer passivo e, qualquer que seja
seu lema, ela ndo pode subsistir em uma socie-
dade proletaria" (ALBERA, 2002, p.173). Como os
construtivistas russos desejavam exatamente a
instauracdo de uma sociedade que permitisse a
inscricdo da arte no social, sua reconstituicdo so-
cial e técnica, propuseram a producdo de objetos,
nao de ideias e representacoes.

A Vanguarda Cinematografica Russa dos anos
1920 foi tributaria desse pensamento, propondo
experiéncias e reflexdes de um cinema engajado
com o movimento histoérico, social, ideolégico
e politico da revolugao russa de 1917. Mesmo
que a relacao nao seja direta, a énfase dada a
montagem como o especifico cinematografico
(isto é, o que delimita o cinema em relagao a
todas as outras artes) encontra eco direto na
proposicdo do processo de constru¢ao em vez
do de composicao na producdo da obra de arte.
Por seu carater fotorrealistico, a tao propalada
impressao de realidade do cinema, o filme se
apresentaria ainda mais facilmente ao especta-
dor como um objeto e ndo a representacao das
ideias do seu autor. Quanto a ainda hoje dificil
e polémica definicao de quem seria esse autor,
posto que é uma arte de producao coletiva, a
prépria forma de producao do cinema forneceu
terreno fértil para esses realizadores russos no
que concerne a énfase ao coletivo, a necessidade
de colaboracao dos individuos para a construcdo
de algum bem para a sociedade (ideal persegui-
do pelo socialismo e que se buscou instaurar na
mentalidade da populacgdo russa do periodo
poés-revolucgdo).

Entretanto, o cinema russo dos anos 1920 distin-
gue-se das demais vanguardas artisticas desse
periodo por certa "heteronomia da Rudssia em
relacdo as tradicdes europeias" para a qual Albera
(2002, p.171) chama a atengdo no tocante exclu-
sivamente as artes plasticas, mas que se pode
projetar para o cinema. Enquanto realizadores,
artistas e tedricos europeus buscavam a defini-
¢ao do cinema como arte autdbnoma, como mais
uma forma de expressao artistica, enfatizando
assim o artista como individuo, o cinema russo
dos anos 1920 propde-se a produzir um objeto (o
filme) recolocado numa dimenséao social-técnica
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! Cujo marco final internacional ¢ (conforme ideario do construtivismo, que prenunciara nesse aspecto o
o langamento do filme O cantor de
jazz (The jazz singer — EUA - 1927),

dirigido por Alan Crosland.

idedrio da revolugao socialista).

Os principais realizadores dessa vanguarda tinham experiéncia anterior
em teatro, artes graficas e musica, que aplicaram posteriormente aos seus
filmes e serviram de base para suas reflexdes acerca do cinema.

O destaque grafico do construtivismo russo, refletido no desenvolvimento de
uma maestria na producdo de materiais como cartazes e livros, influenciou
diretamente na forma de adocdo do intertitulo no cinema de vanguarda
dos anos 1920. Atuando ainda no cinema mudo,’ os realizadores russos

O INTERTITULO TEM Ai A FUNCAO PRIMORDIAL DE AMPLIAR A SIGNIFICACAO () Dessa
FORMA, VERTOV CONSTRUIRIA UM DISCURSO ARGUMENTATIVO ENTRE IMAGEM E TEXTO.

buscaram uma forma diferenciada de insercdo do cédigo escrito numa
articulacao até entdo exclusivamente visual.

Tal oposicédo ao letreiro — que se perpetua nos discursos ulteriores sobre o cinema
mudo — pode ser facilmente compreendida se pensarmos que o letreiro, como
tragado gréfico que diz respeito a lingua como um cédigo arbitrério, quebra o
carater analégico da imagem cinematografica.

Ao reivindicar o letreiro, em contrapartida, os cineastas russos de vanguarda
respondem, antes de tudo, ao slogan, ao cartaz, a fala ou a escritura socializada
na revolugao. Por outro lado, essa atitude depara com a dos pintores e graficos
construtivistas, que, abandonando o quadro de cavalete, ganharam os territorios
do grafismo, da publicidade e da propaganda - livros, jornais, cartazes, logotipos,
tabuletas. A tipografia — notadamente com Gan, Rodtchenko e Lissitzki — foi
um dos campos em que o trabalho dos construtivistas foi mais fundamental.
(ALBERA, 2002, p. 257)

No filme Cdmera-olho (Kino-glaz — 1924), como em praticamente toda a
obra de Vertov, observa-se uma proposta filmica inovadora. O documentario
ndo como registro, mas explicitacdo analitica a partir de métodos sintéti-
cos. O intertitulo tem ai a funcdo primordial de ampliar a significacdo (em
comparagao com sua funcdo predominantemente informativa da narrativa
cldssica). Dessa forma, Vertov construiria um discurso argumentativo entre
imagem e texto.

Pos: Belo Horizonte, v. 1, n. 2, p. 127 - 139, nov. 2011.



Relagoes intra e extratextuais em Cdmera-olho

Vertov notabilizou-se desde os primeiros momentos do cinema revolu-
cionario, coordenando a producdo dos filmes de instrucao e propaganda
socialista (os agitki) e cinejornais em curta-metragem. Sua proposta de
producdo cinematografica esta registrada em seus manifestos filmicos
e escritos, onde relata inclusive o proprio processo de producao destes
(SLATER, 1992).

Num texto de 1926, chamado Cdamera-olho, Vertov (1995) explica a forma
de producao do filme, as inten¢des com sua producéo, o funcionamento
em equipe e também faz uma breve avaliacdo da apresentacdo da primei-
ra parte (que, na verdade, foi a Unica realizada da série planejada; é um
longa-metragem de 78 minutos). Vertov relata que, no momento, estava
encarregado do trem-cinema, viajando pelos vilarejos russos exibindo filmes
e filmando.? Entdo descreve a forma de planejamento do filme: o ambiente
e as pessoas sdo observados, atentamente, buscando-se um sentido em
sua existéncia. Tenta-se "conectar fenémenos independentes e isolados
de acordo com caracteristicas gerais ou distintivas" (VERTOV, 1995, p.69),
a partir de um tema predefinido. Na montagem, entao, do material coleta-
do, buscava-se nao apenas a explicitacdo do sentido velado da realidade
do trabalhador e do camponés, mas Vertov propunha mesmo que o filme
organizasse o mundo visivel.> Portanto, na prépria proposta de producao
de Vertov verifica-se a ideia de construcao de um discurso sobre o mundo e
nao apenas sua representacao ou das ideias do autor. Por isso, ele ressaltava
a importancia da observacao atenta ao que acontecia ao redor, pois se a
montagem ordenava e construia os fragmentos filmados da realidade, era
na leitura sensivel do ambiente e das pessoas que se encontrava a defini-
¢ao do discurso a ser construido. Vertov enfatizava que o préprio material
ja propunha uma interpretacgao e, consequentemente, uma montagem e
ordenacdo — a que o realizador deveria ser sensivel.

O filme Cdmera-olho (Kino-glaz — Russia, 1924) inicia-se com um texto
similar ao do filme posterior g, talvez, o mais famoso de Vertov, O homem
com a camera (Chelovk s kinoapparatom — Russia, 1929). Antes de qualquer
imagem, Vertov apresenta um breve manifesto que resume sua proposta
de producao filmica.*

Os créditos iniciais de Cdmera-olho avisam que este seria o primeiro re-
conhecimento da camera-olho (Kino-Glaz), da série "Tapecaria da vida"
Além de apresentar a Goskino como estudio produtor, Vertov como seu

2 Alexander Medvedkin, realizador que atuou
desde o cinema imediatamente p6s-revolugao
de 1917 até o realismo socialista de Stalin,
notabilizou-se por essa agao. Patrocinado
pelo Estado, que, desde a revolugao, detinha
todos os meios de produgao cinematogréficos,
Medvedkin percorria a ferrovia Trans-
siberiana exibindo e realizando filmes
documentais, com inclusao de efeitos de
animagao, para e com os camponeses da
Rissia. Foi também um realizador que
experimentou nos filmes a partir de uma
proposta de produgao, registrada em textos
reflexivos e tedricos. Cf. MEDVEDKIN, 1973.

% “The kinoks attribute a completely
different significance to editing and
regard it as the organization of the

visible world” (VERTQOV, 1995, p. 72).

* A copia de ambos os filmes usada para

este trabalho é a versao vendida no mercado
brasileiro pela distribuidora Continental.
Embora a qualidade da imagem néo seja boa,
sdo as copias disponiveis mais facilmente
para o publico brasileiro. Os intertitulos
dessas copias sdo apresentados no original em
russo, com legendas em portugués ou, como
se preferiu usar para este artigo, em inglés.
Neste artigo, todas as referéncias aos textos
dos intertitulos estao baseadas na legenda
em inglés, traduzida livremente pela autora



® Transcrigdo da legenda em inglés: “KINO-
EYE / On its first reconnaisance. / First series
of a cycle. / “Tapestry of life” / Production

of the Film Office of Goskino. / THE FIRST

/ Non-fiction film thing / Without a script /
Without actors / Outside the studio. / Film
organized by Dziga Vertov / Camera operator:
Mikhail Kaufman”. 0:00:00 a 0:00:20.

5 Embora o filme fosse mudo, Vertov
compOs um roteiro sonoro, com musicas
e efeitos, a ser executado durante a sua
exibigdo - roteiro que serviu de base para
as cOpias restauradas disponiveis em
DVD no mercado mundial atualmente.

7 O que esta implicito no manifesto inicial

de O homem com a cdmera e Vertov enfatiza
em seus textos é que o cinema s6 tinha
dialogo legitimo com a musica — por isso a
trilha sonora néo é descartada do filme, como
orgulha-se o realizador em dizer com relagao
ao texto literario/roteiro, & encenagao/teatro.
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organizador e Mikhail Kaufman como operador de camera, ressalta-se que
essa € a primeira espécie de filme de nao-ficcdo sem roteiro, sem atores e
fora de estudio.®

Também O homem com a camera inicia-se com um manifesto a favor da
busca do especifico cinematogréfico: um filme sem roteiro, sem atores, sem
cenario, um filme construido nas relacdes entre aimagem cinefotografica e
uma trilha sonora.® A diferenca fundamental é que, em Cdmera-olho, Vertov
utiliza o recurso do intertitulo ou letreiro, que no cinema mudo tinha as
funcdes de complementar a informacao visual, informar falas, introduzir
novos blocos narrativos, bem como comentar (como se vé com frequéncia
nos filmes politicos mais panfletarios).

O momento de produgdo de ambos os filmes é determinante. Cdmera-olho
foi produzido ainda nos primeiros anos pds-revolucdo, em que o cinema fora
conclamado para atuar como meio massivo de educagao do povo quanto
aos ideais e principios da revolugdo, num periodo em que o cinema ainda
nao dispunha de som sincrénico. JA O homem com a cdmera, embora ainda
mudo, foi produzido no periodo do cinema sonoro e com uma intencao
e finalidade diferente do Cdmera-olho, permitindo a Vertov liberdade na
experimentacdo da estruturacao filmica unicamente visual, pensando em
ritmos visuais.’

De qualquer forma, é interessante observar que, para uma declaracdo expli-
cita de intengdes, o diretor recorreu em ambos os casos ao texto escrito, no
inicio do filme. Afinal, Vertov ndo era avesso ao texto (sua producéo de arti-
gos e manifestos o prova), mas ao imiscuir de outros cédigos na articulacdo
filmica, principalmente quando estes se sobrepdem ao cinematografico.

Vertov apela para a consciéncia do espectador, antes mesmo de iniciar a
narrativa documental a que se propde. O titulo de“Tapecaria da vida” esco-
Ihido para a primeira série de Cdmera-olho explicita seu modo de producao
e alerta o espectador, ainda que inconscientemente, quanto ao formato de
painel da realidade a que ird assistir. O que se cumpre logo em seguida.

Observando-se com exclusividade as imagens, ndo se percebe, em sua
maioria, um sentido narrativo, politico ou ideolégico facilmente identificavel.
Parecem apenas cenas cotidianas de um vilarejo e da cidade de Moscou. O
papel do realizador, declarado por Vertov, é justamente extrair e explicitar
o que ha por tras dessas imagens, o que ndo se revela facilmente no pre-
sente da existéncia do homem. Imagens que parecem inclusive repetitivas



em si — varios angulos e enquadramentos das mesmas a¢des cotidianas,
corriqueiras — ganham nova dimensao em sua estrutura filmica final. Os
intertitulos tém ai funcdo fundamental, sendo empregados nado apenas
de modo informativo, mas argumentativo, na construcao paulatina de um
didlogo com o espectador.

Os intertitulos auxiliaram Vertov na tarefa monumental de estabelecer rela-
¢Oes entre imagens e situagdes tao dispares quanto as que se apresentam:
criangas camponesas engajadas, feira de alimentos do vilarejo, abatedouro
de bois, campos, colheita e manejo de trigo, pessoas alcoolizadas e transito
da cidade de Moscou. E, no entanto, tudo isso, essa fragmentacao, relaciona-
se de maneira fluida ao longo de Cdmera-olho.

Na auséncia do som sincronico, a inclusao de telas com texto escrito, os
intertitulos ou letreiros representaram nos primeiros anos do cinema a
possibilidade de estruturagcao de narrativas mais complexas do que os
primeiros filmes. Nos primeiros cinco a oito anos do cinema, muitos filmes
restringiam-se a registros documentais ou encenados de cenas cotidianas,
esquetes cOmicos ou fantasias passiveis de serem mostradas apenas visu-
almente. Baseados em a¢oes simples, esses filmes duravam em torno de
um a oito minutos.

Assim, a lingua escrita pode ser, em parte, creditada a transformacéao do
curioso aparelho de registro de imagens em movimento na atra¢ao, no vei-
culo de comunicacgao, na nova arte de cunho predominantemente narrativo.
Junte-seaisso aintroducdo da decupagem e da montagem potencializadas,
como o fez D.W. Griffith, e o cinema passou a estruturar narrativas longas e
complexas (em trama, peripécias, didlogos, situa¢des). O intertitulo substi-
tuia os didlogos (que ndo podiam ser apresentados diretamente pela falta do
recurso do som sincrénico), expunha situagcdes, contextualizava a narrativa,
fazia a passagem temporal ou de ac¢ao, algumas vezes ainda apresentava
argumentacéo e estabelecia didlogo com o espectador.

Entretanto, os realizadores do cinema mudo classico ressentiam-se da in-
terferéncia de um cédigo diverso da imagem cinematografica. A insercao
da tela do intertitulo interrompia constantemente a narrativa, produzindo
fragmentacdo, quebra do ritmo e interferéncia na fluéncia do discurso
visual. Para o cinema classico, devotado ao objetivo de envolvimento do
espectador e otimizacdo dos recursos narrativos com invisibilidade da
técnica, o intertitulo era uma anomalia.
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Por causa da maestria grafica dos construtivistas
e dointeresse dos cineastas em construir um dis-
curso politico, o intertitulo foi assimilado de forma
diversa pela vanguarda russa dos anos 1920.

As telas-padrao para insercao do texto do in-
tertitulo contrapuseram-se as variacoes de tipo,

PARA VERTOV, ERA FUNDAMENTAL QUE O FILME INSTRUMENTALIZASSE O ESPECTADOR PARA

8 Nesse filme

sdo intercaladas

as imagens de
espectadores
entrando no cinema
e assistindo a um
filme do qual vemos
algumas cenas,

mas também a sua
prépria produgao,
desde a filmagem

a finalizagdo com

a montagem, os
efeitos visuais e

a sonorizagao.

2 O tradutor de
legendas do russo
para o inglés
inseriu nota no
filme explicando
que a palavra
“Wook” refere-se
a palavra “Look”,
grafada daquela
forma na tradugao
para manter o jogo
estabelecido no
original em russo.

tamanho, tons (do fundo e das letras), a inclusao
da animacdo e tantos outros recursos inventivos
nos filmes russos. Pode-se verificar isso nos inter-
titulos do filme Camera-olho.

Avariagdo do tamanho da fonte enfatiza valores e
personagens. Assim acontece com a explicitacao
do recurso — a camera é tratada como persona-
gem observador e estruturador da realidade, vide
as frases que se referem diretamente ao equi-
pamento. Para Vertov, era fundamental que o
filme instrumentalizasse o espectador para sua
decodificacdo - dai a constante explicitacdo do
recurso. O que acontece também em O homem
com a cdmera, talvez de uma forma ainda mais
integrada a narrativa documental.®

Em outros momentos, a nao naturalizagcao do dis-
curso é alcancada com a variagcao na sequéncia de
telas de intertitulo. Depois de uma tela de fundo
branco e letra preta, surge em cortina (efeito de
transicdao entre planos bem marcado) nova tela
de intertitulos com tonalidade invertida (fundo
preto e tela branca).

Os intertitulos que apresentam as falas dos perso-
nagens, camponeses e operarios, sao animados:
as palavras aparecem na tela uma a uma, como
se simulassem o ritmo da fala e suas nuances de

SUA DECODIFICAGAO — DAl A CONSTANTE EXPLICITAGAO DO RECURSO.

hesitacdo, énfase ou empolgacao. Isso acontece
a ponto de a fala de um personagem chinés ter
uma grafia propositalmente errada para indicar
seu forte sotaque e dificuldade de pronuncia de
certas letras.’ O texto escrito deixa de ser, portan-
to, uma informacdo apenas do codigo escrito, mas
precisa de uma decodificacao visual, cinematogra-
fica. O modo de insercao desse texto aproveita-
se da tradicdo de articulagao do cinema mudo.
Relacionam-se personagem e tela com sua fala,
empregando-se a montagem alternada entre ima-
gem do personagem e sua fala escrita na tela/
intertitulo. Estabelece-se assim uma correlacdo
visual entre dois codigos distintos.

Também quanto ao seu conteldo esses inter-
titulos merecem destaque: Vertov literalmente
reserva local de voz para camponeses e operdrios,
atendendo a seu objetivo de que os espectadores
reconhecessem tais personagens como sujeitos
ativos no processo de consolidagdo da revolugao



e também que se identificassem com tais personagens, vendo-se, portanto,
a simesmos, espectadores, como cidadaos, sujeitos ativos na construcao da
nova sociedade e do homem socialista (latente em todo trabalhador).

Tanto quanto os filmes ficcionais, Cdmera-olho apresenta muitos intertitulos
explicativos e complementares aimagem. Isso se faz necessario para a criacao
de certa narratividade - afinal ¢ um cinema que objetiva alcancar o publico
e que se recusa a autonomizacao como obra de arte. O filme nao é pensado
como obra de arte, mas como objeto a servi¢o da causa da revolucéo, da
concretizacao do projeto de uma nova sociedade e de um novo homem.

Os intertitulos sobre a cdmera-olho, por outro lado, fogem do padrao de utiliza-
¢ao do recurso; sdo assumidamente interferéncia e explicitacdo da técnica.

Os intertitulos sobre o papel da camera-olho, além de explicitar a técnica,
marcam e auxiliam na estruturacao do filme como uma argumentacao sélida
arespeito da inter-relacdo entre campo e cidade, da oposicao entre o velho
e 0 novo, do papel de cada camponés e operario diante dos obstaculos a
concretizacao da sociedade socialista.

O filme Cdmera-olho é dividido em cinco rolos. Ao final de cada um aparece
uma tela branca e uma méao entra em cena para escrever essa informacao.
Por exemplo, aos quinze minutos e vinte segundos de filme, entra a tela
branca e a méo escreve, em preto, sobre a tela: “Fim do primeiro rolo” (End
of first reel). Essa marcacao do fim do rolo cumpre a fungao estrutural de
propiciar saltos narrativos sem se perder a unidade. Aproveita-se a inter-
rupgao para retomar ou apresentar novos argumentos.

O primeiro rolo comeca apresentando o velho: mulheres velhas do vilarejo
bebendo vodka caseira na festa da Igreja. Em oposicao, mostra-se em se-
guida o novo, as criangas, 0s jovens pioneiros, organizados e engajados no
projeto da revolucdo, na luta por seus direitos, pela organizacdo e sucesso
da cooperativa. Eles pregam cartazes sobre a cooperativa, saem em missao
de investigar os precos do mercado local, recebem ordeira e alegremente
alimentos na“cooperativa das criancas”.

Entdo, uma das maes que acabara de comprar carne no mercado vé um dos
cartazes afixados pelas criancas:“Nao compre do setor privado. Compre da
cooperativa” (Don't buy from the private sector — Buy from the cooperative)."®
No primeiro momento de explicitacdo dos recursos ndo-naturalistas do
cinema, aimagem da mée retrocede (a acdo de caminhar até o mercado é
mostrada agora de tras para a frente). Entra um intertitulo que destaca parte

10 Que faz eco, na verdade, a cartaz em que

se 1é anteriormente: “A cooperativa esta
lutando contra o alto custo de vida. Vocé
vai ajudar?” (The cooperative is fighting
the high cost of living — will you help it?)
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do que fora“dito” anteriormente:“Na cooperativa”
(At the cooperative) - com letras grandes e que se
afunilam sutilmente da direita para a esquerda,
como se fosse a representacdo grafica do movi-
mento retrocedido visualmente.

A imagem da mae caminhando retrocede até
que entre na cooperativa. Entao, em wipe/cortina,
entra intertitulo informando que a cooperativa
recebe carne diretamente do matadouro. Depois
de novo wipe, surge o primeiro intertitulo ao lon-
go do filme sobre a cdmera-olho, que faz o tempo
retroceder (KINO-EYE moves time backwards). Co-
meca entdo uma sequéncia que intercala a ima-
gem que retrocede e o intertitulo que marca cada
estagio desse retrocesso. Da carne pendurada
no matadouro (intertitulo:“O que vinte minutos
atras era um touro” — What twenty minutes ago
was a bull), passa-se para imagem das entranhas
retroativamente recolocadas no interior daquela
carne vista anteriormente (intertitulo:“Nés devol-
vemos as entranhas ao touro” — We give the bull
back his entrails), para a pele sendo recomposta
(intertitulo:“Nos vestimos o touro com sua pele”
— We dress the bull in his skin), para o touro vivo,
esperneando enquanto o acougueiro amola a
faca (intertitulo: “O touro volta a vida” — The bull
comes back to life), para o touro de volta a cer-
ca (intertitulo: “No cercado” - In the stockyards),
para a manada sendo retirada do vagao em mo-
vimento retrocedido como se estivesse voltando
(intertitulo:“Nos vagbes do trem” - In the railroad
cars), para paisagens e cenas rurais (intertitulo:
“De volta para os pastos” — Back to the herds).
Nos pastos, onde camponesa cuida de galinhas,
surge o jovem pioneiro Latishov, destacado no
inicio desse primeiro rolo; ele entrega carta para
a camponesa. Surge entao a tela branca e a mao
que informa: “Fim do primeiro rolo”.

O segundo rolo é inteiramente dedicado a or-
ganizagdao dos camponeses e seus discursos em
intertitulos. Dos camponeses reunidos discur-
sando, o terceiro rolo passa para a cidade onde
o chinés Chan-Gi-Wan “ganha seu pao” (earns his
bread) fazendo magica.“E aqui que estd a magica”
(Here is where the magic is); o intertitulo explicita o
truque de mégica e ndo a trucagem cinematogra-
fica, pois o filme mostra sem cortes o truque das
argolas inteiras que, no entanto, entrelacam-se
umas as outras e do rato que volta a vida. Vertov
aproveita essa cena do mégico tanto para marcar
gue a trucagem nao é magica (mas um cédigo
cinematogréfico), quanto para passar ao que se
segue - o chinés ganha pao por seus truques
de mdagica.

O procedimento de retroceder a imagem para
mostrar o trabalho e os esforcos de camponeses
investidos naquele alimento que o trabalhador
adquire é empregado novamente na metade final
do terceiro rolo. Os intertitulos intercalados com as
imagens em acgao retrocedida (movimento de tras
para a frente) apresentam as etapas de producao
do péo e de seus ingredientes.”Do diario do jovem
pioneiro: se o relégio pudesse retroceder, entdao
0 pao retornaria para a padaria” (From the Young
Pioneer's diary: ... If the clock could go backwards,
then the bread would return to the bakery..."). Mos-
tram-se em seguida os ponteiros de um relégio
correndo acelerados no sentido horario, entdo
vao se desacelerando até pararem e comegarem
a correr no sentido anti-horario. Aquilo que seria o
sonho do revolucionario (o jovem pioneiro), alterar
as relagdes de tempo e espaco para facilmente
mostrar o que esta implicito, ndo disponivel a
compreensao de todos, é facilmente alcancado
pelo cinema e de forma sintética e acessivel a com-
preensdo de todos. Em seguida, vem o intertitulo
“A Camera-olho continua o pensamento pionei-



ro” (KINO-EYE continues the Pioneer'’s thought). Os
sacos de farinha voltam as carrocas e ao moinho.
Os feixes de trigo retornam aos vagdes do trem
e de volta ao campo. Entdo mostra-se o trabalho
da camponesa, mae de cinco jovens pioneiros, e
seus jovens ajudantes. “Depois do trabalho, eles
tomam banho” (After work, they bath) — informa o
intertitulo, que prossegue —-“A Camera-olho mos-
tra como se mergulha apropriadamente” (KINO-
EYE shows how one dives properly). Entdo veem-se
criangas mergulhando norio e saltos ornamentais
de trampolins — Fim do terceiro rolo.

Aqui, nos trés intertitulos sobre a Cdmera-olho e no
procedimento de retroceder aimagem, observa-
se formalmente o ideal de ordenacao e atribuicdo
de significado a realidade. O filme busca mostrar
ao espectador as relagdes de trabalho envolvidas
na producao do que este consome. Objetiva-se
assim sua consciéncia como cidadao e nao apenas
seu entretenimento como espectador. A estrutu-
racdo estimula o papel ativo de decodificacdo do
argumento cinematografico que se lhe apresenta,
em oposicdo ao usualmente passivo papel do
espectador de cinema. Um longo processo de
explicacao das relagdes de trabalho, do coletivo e
dainter-relacdo com o bem-estar das classes é sin-
tetizado em poucos minutos. Essa demonstracao
da-se, sim, pelos intertitulos, mas unicamente na
relacdo com aimagem e sua manipulacdo.Coma
explicitagdo da técnica, Vertov analisa o processo
de produgao de bens e produtos, demonstrando o
potencial do cinema como instrumento de sintese
e sua capacidade de remodelagem da realida-
de do espectador. No intertitulo, ele explicita a
manipulacdo do tempo, mas pode-se observar o
mesmo com relacdo ao espaco —ambos sintetiza-
dos em torno da demonstragcao de um argumento
extraido do material coletado.

Se o terceiro rolo termina com os mergulhos,
para dar continuidade a narrativa, como desejado
por Vertov a fim de garantir unidade a seu dis-
curso, o quarto rolo comega com a camera-olho
subindo o rio em dire¢do a outro vilarejo, onde
testemunha e registra o nascimento de tropas
de jovens leninistas (KINO-EYE witnesses the birth
of the village troop of Young Leninists). O proprio
presente sugerindo o futuro.

No final do quarto rolo, vemos Latishov no trem,
depois de a Cdmera-olho despedir-se do campo.
Comimagens e intertitulos, anuncia-se o local da
préxima visita e assunto do quinto e ultimo rolo
do filme: a cidade, Moscou. “Ao mesmo tempo,
um elefante visita os jovens pioneiros em Mos-
cou” (At the same time, an elephant visits the Young
Pioneers in Moscow).

Em Moscou, a Cdmera-olho mostra o problema do
alcoolismo e da loucura - associados ao antigo
regime — e a organizacao dos jovens, o atendi-
mento médico, a educacao e a tecnologia a ser-
vico do trabalhador do campo e da cidade - parte
da nova ordem socialista. E termina o filme com
novo manifesto: o intertitulo destaca que foram
dois mil metros de filme sobre as batalhas entre
o novo e o velho.

Cinema utopico

Essa atitude [ndo se contentar com as palavras
- querer o reconhecimento e o convencimento]
explica a recusa de qualquer isolamento, de todo
"elitismo", mas é inseparavel de uma concepcdo
de vanguarda como "consciéncia" exterior a classe
operdria (que, no entanto, é por vezes ela mesma
qualificada de "classe de vanguarda"). (ALBERA,
2002, p.179)
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O questionamento de Albera sobre as artes plas-
ticas aplica-se diretamente também ao cinema de
vanguarda. A experimentacdo desse cinema foi
depois qualificada negativamente pelo Partido
Comunista como formalista, querendo dizer de
uma preocupacao elitista com a forma da obra.
Tanto que as propostas formais foram substitui-
das pelo chamado realismo socialista.

Pode-se observar nesse cinema de vanguarda a
projecao de um homem soviético idealizado na
tela, para um espectador igualmente idealizado
na sala de cinema. Algumas das estruturacdes
filmicas propostas sao complexas ainda hoje para
o entendimento do espectador cinematografico,
o que dird para o homem russo nos anos 1920,
quando o préprio cinema tinha menos de trinta
anos de existéncia — isto é, quando ainda nao se
tinha a formagdo do que alguns tedricos e cineas-
tas vao chamar de gramatica cinematografica. O
filme nao parece ter sido feito para o espectador,
camponés ou operario russo, mas para o homem
soviético que ainda se buscava formar. As estra-
tégias argumentativas adotadas por Vertov em
Cdmera-olho sao exemplares disso, pois ndo basta
a compreensdo de uma mensagem explicitada
pela trama, é preciso que o espectador decodi-
figue o codigo cinematografico, entenda o que
a forma esta dizendo. A acdo exdgena desejada
por esse cinema sé seria alcangada junto ao es-
pectador capaz de decodificar o filme em seus
aspectos visuais e escritos e na inter-relagao entre
imagem e intertitulo, nas relagdes e propostas do
construtivismo e do préprio cineasta.

Por outro lado, além de nao haver dados que
comprovem a eficacia ou nao desses filmes, ndao
se pode dizer que ndo produziram qualquer efeito
junto ao espectador ou que ndo tenham cumpri-
do em parte a funcao que o Partido tinha desig-

nado ao cinema. Ha um questionamento sobre
se nado teriam preparado na verdade a entrada
do realismo socialista, imposta posteriormente
por Stalin. E que conseguiram demonstrar a ca-
pacidade do cinema de criar realidades, projetar
utopias conforme direcionamento ideolégico do
produtor. Justamente o que vai colocar em xeque
a proposta construtivista (o fato de acabar por
estruturar um discurso sobre o trabalhador ideal
e ndo um discurso do trabalhador sobre seu ideal)
é o0 que vai demonstrar seu carater utépico.

Na acepgdo de Thomas More, Utopia é o local
nao-existente (PAQUQT, 1999). O que pode re-
meter ao espago no cinema, construido de frag-
mentos de imagens do real buscando a aparéncia
de unidade; um espaco nao acessivel ao corpo
do espectador, mas que simula a imersao do es-
pectador no espaco de encenacdo pela multi-
plicidade de posicdes e angulos de camera; um
espaco reconstruido pela mente do espectador
que, assim, sente-se participante da trama. Se isso
era ja corrente no cinema de linguagem classica,
a Vanguarda Russa acrescentou outra dimensao
ao envolvimento do espectador com uma reali-
dade projetada como ideal. Lembrando-se que
a Utopia é pensada muitas vezes mais como um
diagnéstico do atual do que como um projeto a
ser plenamente realizado.
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