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Eis aqui a imagem de um homem em mangas
de camisa e com sapatos brancos, saltando numa
paisagem arborizada, dando a impressdo de qui-
car como uma bola. O instantdneo fotografico
imobilizou-o no ar. Sua mio direita pesa sobre
a cabega, como que para impedir sua subida, e
sua mao esquerda avanga até a altura da cintura,
dedos abertos, fingindo manter a levitagdo. Atras
dele uma arvore com a qual parece competir: ela o
ultrapassa, mas permanece presa ao solo por suas
raizes. O homem, por sua vez, liberta-se do chao.
Essa fotografia tardia de Dziga Vertov comporta
uma historia imediata, uma genealogia e reper-
cussoes futuras.

No momento do aparecimento do instantdneo
fotografico (1880), multiplicou-se esse tipo de
cliché a ponto de se tornar um “género”. Um que
ficaria célebre, de um dos pais do cinematografo, Auguste, irmao de Louis Lumicgre,
foi registrado em frente a um alpendre das usinas de Monplaisir.

* Texto traduzido por Ana Paula Pacheco.
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Ele salta sobre (ou de) uma cadeira — jamais saberemos —, as pernas dobradas
abaixo do tronco, como se estivesse sentado no vazio. E comico. Sua sombra se
desenha ao sol como um coelho de Markus Raetz.

Desde Auguste, as performances ligadas ao salto se multiplicaram, como
aquela de Yves Klein, uma das mais surpreendentes: da jancla de uma casa em
frente a rua ele se lanca no vazio, em direg@o ao céu... O instantaneo suspende o
tempo, evitando para sempre o aniquilamento do mergulhador suicida na calgada.

20 o Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.
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Essas trés fotografias fascinam por conta dessa imobilizagdo que contraria a
lei da gravidade. Possivelmente — alias, com certeza — foram “manipuladas”, de
modo a acentuar tal efeito. O “truque” ¢ inerente a imagem mecéanica, seja ela
fotografica ou cinematografica.

Vertov explica em “O nascimento e o percurso do Kino-Glaz” (1935) a impor-
tancia que teve para ele uma experiéncia de salto no vazio. Registrada dessa vez
por uma camera de cinema, ela ganha uma significagdo completamente diferente.
A camera registra bem os instantaneos, a uma razao de 16 por segundo, depois a
uma razdo de 24. Ela pode mesmo captar muito mais: Lucien Bull, discipulo de
Jules-Etienne Marey, idealizara ja em 1904 uma maquina que registrava 4.000
quadros por segundo, para estudar a queda de uma gota d’agua ou o voo de uma
mosca, visando quebrar os limites da percep¢ao humana e decompor o movimento,
por mais infimo que fosse.

Foi também isso que motivou Vertov a filmar a si mesmo saltando do alto de um
monte. Acelerando o movimento da filmagem por multiplica¢ao dos instantaneos,
retarda-se esse movimento na projecao, o que permite ver melhor e, sobretudo, ver
outra coisa. Decompor o movimento, pausa-lo, acelera-lo ou retarda-lo ¢ “truque”
em jogo em Um homem com uma camera | Tchelovek s kinoapparatom, 1929],
porém, trata-se menos de “efeitos especiais” do que de processos: para estudar e
mostrar a melhor maneira de mergulhar, por exemplo, ou de saltar. Essa captacao
decomposta-recomposta de um gesto, de um movimento humano, vai além da
fisiologia e da cinematica, porque, para Vertov, o que estd em jogo ¢ apanhar os
pensamentos do homem que salta, perscrutando-o como no microscopio. Em ca-
mera lenta, vé-se que ele hesita, tem medo, que se pergunta se vai cair para tras,
quebrar uma perna, se esborrachar; nio, ele vé que esta firme sobre as pernas...
E esse “inconsciente 6ptico” (do qual falavam no mesmo momento Jean Epstein
na Franga, Hanns Sachs na Alemanha,! ¢ que Walter Benjamin (1985a) também
designara mais tarde, aproximando-o do inconsciente psiquico freudiano)? que
requer tais procedimentos. A experiéncia de seu salto de alguns metros, relatada
por Vertov em 1935, também faz eco ao testemunho de uma jovem mulher saltando
pela primeira vez de paraquedas em Berceuse [Kolybel 'naia, 1936]: o que a cdmera

1 Cf. Jean Epstein em Bonjour Cinéma (1921): “O cinema, de maneira dissimulada, radiografa sua
pele até o amago, até a ideia sincera que ele difunde. [...] Na tela, todos estdo nus, de uma nudez
nova” (Epstein, 1974, p.305); L'Intelligence d’une machine (1946), em que se trata de “Psicandlise
fotoelétrica” (“as transparéncias da tela apresentam um corte da Psicologia das personagens”) e
O cinema do diabo (1947), todos os trés republicados em Epstein (1974). Cf. igualmente Sachs
(1928, p.10).

2 O termo Optisches-Unbewuf3t encontra-se igualmente no ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, em suas diferentes versdes, precisamente a propésito do filme (Benja-
min, 1985b).
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capta, escreve ele sobre essa sequéncia, € uma “sinceridade absoluta e evidente,
[um] sincronismo total entre os pensamentos, as palavras e a imagem. N6s vemos
de certo modo o invisivel, vemos os pensamentos na tela”. Pouco antes, Vertov
dera alguns outros exemplos disso: uma operaria-betoneira e um velho kolkoze
[kolkhozien] em Trés cang¢oes para Lénin [Tri pesni o Lenine, 1934]. Dessa vez,
estamos longe das manipulag¢des do tempo e da decomposi¢ao dos movimentos
dos anos 1920, pois as sequéncias sdo registradas em plano-sequéncia e com som
direto. Mas esse registro esta igualmente muito longe de ser uma mera fenome-
nologia da imagem: filma-se o pensamento.

Tais especulagdes sobre o salto podem ainda nos fazer lembrar do curto
comentario de André Bazin sobre o infeliz “homem passaro”, que tentou voar
da Torre Eiffel com asas fabricadas por ele mesmo. O “entrecho”, tdo breve, do
noticiario Pathé, retomado na montagem de Paris 1900 por Nicole Vedrés, em
1945, suscitou palavras angustiadas por parte do critico: vé-se o homem hesitar, o
“homem passaro” adoraria renunciar, mas a presenca da cdmera o obriga a assumir
seu insano projeto. Ele salta. E se arrebenta, caindo verticalmente aos pés da torre.
A pressao exercida pela cAmera sobre o sujeito “observado”, o carater imperioso,
o efeito indutor desempenhado pela propria operacdo de filmagem fazem parte
das contradi¢des do cinema documentario: quarenta anos depois das experiéncias
de Vertov, quando Jean Rouch e Edgar Morin reivindicam um “cinema verdade”
[Kino-Pravda, Cine-Verdade], deparam com o mesmo problema. E levam ainda
mais longe a assuncao do carater “realizador”, “revelador”, do ato de filmar, de
que Vertov estava consciente desde a passagem ao cinema sonoro ¢ falado, mais
ainda talvez do que nos tempos do cinema mudo, quando privilegiava a filmagem
sem o conhecimento das pessoas. O recolho de “fatos” parecia exigir entdo o
uso de uma camera escondida (“a vida em flagrante”), antes que Vertov se desse
conta de que havia nisso uma aporia, que o cineasta da “cronica” (nome dado em
russo tanto ao noticiario quanto ao documentario) é efetivamente um “observador
participante”, que a camera ¢ uma ferramenta, por vezes uma arma, alterando o
meio onde ela intervém e que o ato de filmar muda inclusive aquele que filma.
Os dois “herdeiros” autoproclamados de Vertov, Jean Rouch e Jean-Luc Godard,
detém-se nessa problematica aberta pelo cineasta soviético.

Para Vertov, os “cinefatos” recolhidos sempre foram destinados a ser objeto
da montagem, de uma construcao em “cinefrases”: uma reorganizacgao do visivel
pela criagdo de ecos, conexoes, aproximagoes. Comparando-o ao poeta Velimir
Khlébnikov — que “nado pode ou ndo teve tempo de atar os nds associativos para
propor um todo, denso e unificado”, enquanto Vertov “alcangou tal proposito” —,
um critico observa:

Dizendo de outro modo, a andlise, consistindo em aproximar o mundo concreto,
transforma-lo em um alfabeto cinematografico e decupa-lo em multiplos elementos,

22 o Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.
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abriu uma possibilidade de ligar todos esses elementos, reuni-los, rearranja-los,
sintetiza-los de tal maneira que nos reencontramos esse mundo concreto inteira-
mente reconstruido.’

De fato, seja de uma imagem a outra, ou no cerne de uma s6 imagem (por
meio da montagem, do movimento do aparelho ou da impressao sobreposta), o
alto e o baixo, o préximo e o distante se entrechocam ou se comunicam: 0 mi-
nerador de Donbass extrai o carvao, que produzira a eletricidade, que alimenta
a ampola, que ilumina o leitor do jornal, que se refere aos acontecimentos do
mundo; a eletricidade forneceu a energia da estrada de ferro, inervou os circuitos
telefonicos etc. Interconexdes sempre cuidadosas na inclusdo da propria maqui-
na-camera na cadeia dos gestos (ver, explorar, cortar, colar), dos aparelhos, dos
dispositivos.

Os debates e as disputas dos quais Vertov participou com seus contempora-
neos, tanto seus “inimigos distantes” (os cineastas do “cineveneno”, da fic¢cdo
consoladora e de chamariz, que ele gostaria de abolir) quanto seus “inimigos
proximos” (os factualistas que se queriam mais radicais do que ele na literalidade,
ou os “intelectualistas”, como Eisenstein, que queriam supera-lo), sdo mais do
que nunca atuais. Nao param de reaparecer e nos atingir: queremos mostrar, mas
como? Entdo € preciso montar, € uma vez que mostramos, como montamos?

A popularidade de que goza o documentario hoje da testemunho da atualidade
desses debates, embora, no mais das vezes, a acuidade da reflexdo em ato de
Vertov e o vigor de suas tomadas de posi¢do tenham se perdido, assim como suas
ambicdes quase cosmicas para o cinema. H4 uma viruléncia, uma radicalidade
vertovianas — como também de Eisenstein ou de Brik — que podem espantar o
leitor contemporaneo. Ele escreve em seu jornal: “Temos muitos adversarios.
Poderiamos passar sem eles. Mas isso nao nos impede de colocar nossas ideias
em pratica; pelo contrario, tornamo-nos mais aguerridos na luta e afiamos nossas
concepgoes...”. Esse vocabulario de combate d4 pulso a todos os seus escritos, a
todas as controvérsias de que participa, a todas as batalhas em que se engaja. Suas
convicgdes sdo, de fato, ligadas a questdes politicas, no sentido mais profundo
do termo: o de “fazer ver”, o de mudar a percep¢ao de mundo dos espectadores,
ensina-los a ver, a desenvolver uma visao ativa que seja capaz de sustentar uma
relagdo com o outro — de solidariedade, de compreensdo, de copertencimento a
uma sociedade que quer ser o motor de sua propria historia. Ensinar a ver para

3 Boris Agapov em Literatournaia Gazeta (citado por Vertov em sua conferéncia na Associagdo
Internacional dos Teatros Revoluciondrios, em abril de 1935, “Como nasceu e se desenvolveu o
Cine-Olho”, na qual cita igualmente Ehrenburg [1927], que insiste sobre a nogdo de “alfabeto
cinematografico” nos kinoks).
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mudar o mundo. Cada vez que a pressao dos acontecimentos exige, o cinema
documentario (no mais das vezes, militante) reencontra uma pequena parte
de suas exigéncias e a referéncia a Vertov revém: na crise economica de 1929
na Europa (Ivens, Stork), nos Estados Unidos (Hurwitz, Strand, Lorentz), nas
guerras de liberacdo p6s-1945 e nas lutas anti-imperialistas (Ivens novamente,
Vautier, de Antonio, Alvarez), em 1968 (Godard, Marker, Kramer), nos anos
1970-2000 entre contracultura e lutas urbanas (Van der Keuken, Farocki), nas
lutas de liberacao (o coletivo sirio Abunaddara)...

E por isso que os textos de Vertov ganham muito ao ser recontextualizados
e relacionados as controvérsias, tendéncias, polémicas, nas quais eles vieram
a luz; porque essas discussdes ndo cessam de inqguietar a historia do cinema e,
mais ainda, o nosso presente. Sob esse ponto de vista, Vertov nunca deixou de
“assombrar” o cinema, depois a televisdo e hoje em dia as formas fragmentadas,
plurais, de usos dos sons e das imagens — algo préximo ao que ele tinha chamado
de “suas aspiragdes”. A primeira vista, parecemos banhados num “vertovismo”
generalizado: instantaneos, montagem, colagem, disparidade, criagdo de redes,
reprises, ensaios, variagdes; tais tragos do cinema de Vertov fermentaram as
praticas contemporaneas. Mas seria ter uma visdo mutilada do autor e de sua
obra ndo ver nela sendo jogos formais ou a antecipagao da suprema habilidade
que as novas tecnologias colocaram a partir dai a disposicao de cada um. Muito
mais necessario ¢ urgente ¢ estimar as exigéncias a que as técnicas de Vertov
respondiam em sua obra. O contraste, nesse caso, ¢ surpreendente. A utopia
vertoviana ¢ alcangar uma comunicacao generalizada entre os povos da terra, da
qual, segundo ele, procedera inevitavelmente uma mudanca social, a aurora de
uma outra sociedade. Tal perspectiva, que ele compartilha com alguns visionarios
de seu tempo, como Elie Faure e Léon Moussinac — para quem o cinema ainda
nao nos teria dado nada, sendo inteiramente promessa de futuro —, faz de Vertov
um teorico dos meios de comunicacdo, mais ainda que do cinema, mesmo em
sentido amplo.*

Evidentemente, o “retorno” dessa utopia em assujeitamento generalizado, por
via dos aparelhos conectados que hoje asseguram a cada um a possibilidade de
responder imediatamente, a qualquer hora do dia e da noite, a seu empregador, a
seu socio, a seu cliente, ou as autoridades de controle, de cobranga, de localizagdo,
diz muito sobre a dilui¢cao do politico que outrora a tornou possivel.

4 “Amplitude”, alias, singularmente reduzida quando a vemos abranger apenas as galerias de arte e
0s museus.
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Numa breve chamada de noticiario que informa sobre a inauguragao de uma
estatua de Robespierre em Moscou, em 1918, pode-se apreender a arte da monta-
gem segundo Vertov e seus operadores (porque a montagem comega até mesmo
no processo de observagdo): o primeiro quadro (ou plano) € um quadro proximo
e a altura da estatua, dominando os espectadores. A estatua ainda esta coberta
por panos. O plano joga com a estranheza do objeto, depois com a dindmica de
seu desvelamento, na qual os panos sdo transformados em bandeira e entdo se da
a emergéncia do dirigente revolucionario. O segundo plano, tomado com maior
distancia e em plongée (plano “mergulho”), faz o ponto de vista girar 45° e oferece
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uma sorte de contracampo que faz entrar em cena o povo, perante a estatua de
costas, a qual ndo domina mais a multiddo, parecendo a ponto de se perder nela
(Kino-Nédélia, 19 de novembro de 1918). Existe uma fotografia dessa cerimonia
tomada a uma distdncia um pouco maior, no mesmo €ixo que o primeiro plano
do filme (no catalogo Paris-Moscou 1900-1930, Paris, Centre Pompidou, 1979,
p.321). Essa estatua de Robespierre, em gesso, obra de Béatrice Sandomirskaia,
foi destruida durante a noite por desconhecidos (ver Le Miroir, n.287, 25 maio
1919, p.8). Ela conheceu uma segunda versao em 1920.
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SOUS LE REGIME DES ROLCHEVIKI LA VILLE DE MOSCOU A PRIS UN ASPECT NOUVEAU ET DES PLUS ETRANGES
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Le Miroir, 25 maio 1919. A primeira pagina dessa revista ilustrada mostra o0 monumento de
Nikolai Kolli, O canto vermelho [Le coin rouge], instalado na Praga da Revolugao em Moscou
em 1918. A pagina 25 mostra diversos adornos picturais diante dos monumentos moscovitas
e, embaixo, a esquerda, a base onde se encontrava a estatua de Robespierre.

Vida e obra de Vertov

David (Denis) Kaufman, irmao mais velho de Moisés (Mikhail) e Boris,
todos filhos de Abel, bibliotecario, nasceu em 2 de janeiro de 1896 em Bialystok
(hoje ao nordeste da Polonia, mas antes sucessivamente prussiana, lituana, russa,
alema e bielo-russa), cidade onde a comunidade judia sofreu massacres em 1906,
e depois outros, terriveis, em 1941 e 1942. Os trés irmaos frequentam a escola
russa e mudam seus nomes naquela ocasido. Num texto tardio, Vertov evoca seus
anos de juventude, seu gosto pela literatura romanesca, de fic¢cdo cientifica e de
vulgarizagdo cientifica, pela poesia, assim como sua impaciéncia na escola e seu
foco em técnicas ritmicas mnemonicas. Parecendo ter lido bem cedo os futuris-
tas italianos e russos, e inscrito no conservatorio, apaixonou-se pela musica de
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Alexandre Scriabine, apostolo da sinestesia, proximo do marxismo de Guedrgui
Plekhanov e, ao mesmo tempo, colaborador de Serge Diaghilev nos Balés Russos.
Em 1915, fugindo da invasdo alema, a familia Kaufman parte para Moscou. Em
1919, apds a guerra, Boris vai com seus pais a Polonia e depois a Paris, em 1926-
19275 Mikhail é convocado durante a guerra civil e Denis, escrevendo poemas
¢ adotando o nome de Dziga Vertov, o “pido que roda”, comeca os estudos de
Psiconeurologia em Petrogrado. Seu interesse, nesse momento, concentra-se
sobretudo nos sons, nos barulhos e nas palavras que ele se esforca em editar com
a ajuda de registros em um gramofone. Seus poemas (“Tic-Tac”, “Start”) dao
testemunho desse interesse “barulhento”. Em maio de 1918, Mikhail Koltsov,
jornalista bolchevique responsavel pelo Comité de Cinema [Kino-komitet] junto
ao Comissariado do Povo na Instrugdo Publica [Narkompros], compromete-se a
escrever os intertitulos das fitas de atualidades. Tendo se tornado responsavel pelo
departamento, Vertov ¢ encarregado da Kino-Nédélia (a semana cinematografica)
no final do ano. Realiza em seguida filmes mais abrangentes, montando elementos
de noticiarios a procura de sinteses historicas (O aniversario da revolugdo [Go-
dovchtchina revolioutsii| e Historia da guerra civil [Istoria grajdanskoi voiny.
Istoritcheskaia khronika]). Retornando do front, Mikhail, que se interessara por
fotografia antes de Vertov e trabalhara no servico fotografico do Exército Verme-
lho, ¢ contratado como operador no servigo de noticias (1922), e os dois irmaos,
assim como Ivan Beliakov (operador, desenhista, encarregado dos intertitulos e
diagramas), formam o “soviete de trés”. A montadora com a qual Vertov entdo
trabalha, que ¢ também sua companheira, Olga Toom, pianista de formacao, & pro-
xima de Kroupskaia, esposa de Lénin. Em seguida, Elizaveta Svilova, montadora
no Goskino, ao descobrir o Kino-Pravda, logo se dirige ao “soviete de trés”, para
a ele aderir. Ela se torna assistente de direcdo, montadora, portanto correalizadora
de todos os filmes de Vertov, e com ele divide a vida, velando, ap6s sua morte, em
1954, por seu espolio artistico até 1975, quando ela por sua vez falece.

Ao “soviete de trés” sucedem entdo os kinoks — que significa os “cineolhos” —,
de que participam principalmente Vertov, Svilova, Kaufman, Béliakov, Kopaline,
Lemberg, Léonovitch, Zotov, Koudinov, Kagarlitsky, Bouchkine.

Os primeiros anos de atividades sdo proficuos: apds as 43 edi¢des do Ki-
no-Nédélia, vém os 23 numeros do Kino-Pravda, entre 1922 e 1925, os 57 do
Goskino-kalendar e numerosos filmes paralelos, inclusive um primeiro longa-me-
tragem de 6 bobinas, Cine-Olho — Primeira série do ciclo: “A vida em flagrante”
[Kino-Glaz — Pervaia seria tsikla: Jizn vrasplokh, 1924]. Esse coletivo em torno
de Vertov procura se tornar uma organizacdo de massa com correspondentes em
toda a URSS, segundo um modelo reticular que corresponde as ambigdes de

5 Ele terda um papel importante no documentdrio francés, como diretor e cinegrafista, antes de dei-
xar a Franga pelo Canadd no momento da invasdo alemd, depois pelos Estados Unidos, onde fara
carreira de operador chefe.
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conectar todos com todos. A nogao de autor é, portanto, algo a reconsiderar no
caso de Vertov, que ocupa varios lugares e coordena um conjunto de atividades,
organiza materiais frequentemente recolhidos pelos operadores sem que ele esteja
presente (muito embora tenha viajado bastante, a maneira de um repoérter ou de
um “cine-explorador”, num primeiro momento): Vertov se autodenomina muitas
vezes “instrutor”, “guia de filmagem”, “coordenador de trabalhos”.

A perspectiva politica e social dos kinoks, a qual encontra certo apoio, duran-
te um periodo, no seio das instancias do Partido Bolchevique — no qual Vertov
conta com aliados como Mikhail Koltsov, Kirill Choutko —, ndo pode, porém, se
implantar nas proporc¢des desejadas. A rede de correspondentes locais, as ligagodes
com o estrangeiro que ele preconiza ndo se realizam, a excegao de alguns “circulos
do Cine-Olho”; tampouco, a fortiori, o0 Departamento da Cronica, tal qual ele o
imaginava: sao de fato alternativas ao sistema em vigor, negociadas com objetivo
politico, o que Vertov e seu grupo concebem. Os antagonismos ¢ as hostilidades
no cerne da administracdo do cinema, que da prioridade ao filme encenado, ao
entretenimento financeiramente rentavel ou a propaganda divertida, obrigam-no
a reduzir tais aspira¢des e a redirecionar seus projetos de modo mais pessoal
nos filmes “sinfénicos”, filmes-mundo que cobrem todas as atividades do pais,
o crescimento de uma regido, articulam as conquistas do socialismo com a luta
de classes nos paises capitalistas, evocam figuras historicas ou quase alegoricas.

Em seus médias ou longas-metragens, cresce a ambigao de elaboragdo de uma
“cinelingua”, sempre fundada sobre os “fatos” que sdo os “cinetijolos”, as visdes
documentais, mas organizadas segundo estruturas mais e mais complexas (constru-
¢do): Avante, soviete! [Chagai, soviet!] e A sexta parte do mundo [Chestaia tchast
mira] em 1926, O décimo primeiro ano [Odinnadtsaty] em 1927-1928, enfim, em
1929, Um homem com uma cdmera (Gltimo filme mudo e também o ultimo em
que Mikhail Kaufman é o cameraman), que é uma espécie de manifesto filmico,
a culminagdo da poética vertoviana dos anos 1920 (um filme sem intertitulos, sem
roteiro, sem atores e cuja cdmera ¢ ela mesma uma personagem, bem como a mesa
de montagem e o aparelho de proje¢do). A “cinelingua” nao deve ser tomada ao
pé da letra: trata-se, antes de tudo, de uma cinelinguagem e da reivindicacao de
um espaco significante que ndo seja subserviente as artes existentes, que se situe
naquilo que os dispositivos de gravacao e a montagem possibilitam. Diz Vertov:

[Em primeiro lugar,] O décimo primeiro ano esta escrito na mais pura lingua cine-
matografica, na lingua visual. O décimo primeiro ano ¢ concebido pela percepgao
visual, pelo “pensamento visual”. Em segundo lugar, O décimo primeiro ano ¢é
escrito pela cdmera na linguagem documental, na lingua dos fatos registrados sobre
apelicula. Em terceiro lugar, O décimo primeiro ano ¢ escrito na lingua socialista,
na lingua da decifra¢o comunista do visivel.®

6 “Intervencao na discussao da ARK (sobre O décimo primeiro ano)”, em 1928.
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Contudo, desde O décimo primeiro ano, justamente, Vertov teve de deixar
Moscou ¢ o Goskino, pelo qual trabalhou praticamente desde 1918, devido a
desacordos e dificuldades que se lhe impuseram (ligados a maneira pela qual ele
interpretou a encomenda do Gostorg [Comércio do Estado] ao Goskino na Sexta
parte do mundo), a recusa quanto a criagdo de um estadio do filme nédo encenado
[neigrovoi]. Ele vai entdo a Ucrania, onde a VUKFU ¢ mais acolhedora (também
com relagdo a Mikhail, que 14 realiza seu filme Primavera [Vesna], em 1929, depois
de ter brigado com o irméo). E nesse periodo que Vertov obtém um reconhecimento
internacional, em particular na Europa, pela qual ele viaja levando Um homem
com uma cdmera, participando de manifestacdes de arte de vanguarda, como a
exposicao Film und Foto, de Stuttgart, cujo pavilhdo soviético ¢ devido a seus
amigos El Lissitzky e Sophie Kiippers. Siegfried Kracauer dedica-lhe um artigo
elogioso no Frankfurter Zeitung, em que o opde a Walter Ruttmann, cujo Berlim:
sinfonia de uma metropole [Berlin: die Sinfonie der Grofistadt, 1927] domina
entdo o documentario artistico. Em seguida vai a Paris, onde Léon Moussinac ¢
uma parte da critica francesa o celebram.

Ele entdo comega seu primeiro filme sonoro, que ird uma vez mais abalar
os lugares-comuns na matéria. De fato, com Entusiasmo: a sinfonia de Donbass
[Entuziazm: Simfoniya Donbassa], iniciado em setembro de 1929, mas que sai
em 1931, Vertov inaugura o registro de sons com o qual sonhava desde os anos
1910 e que tinha comecado a experimentar no seu “Laboratdrio do ouvido”, em
1916-1917: sons industriais, barulhos da natureza, fanfarras, gritos da multidao,
radio, musica, sinos, sem hierarquia mas sob uma constru¢ao rigorosa... Grita-se
na “cacofonia do Donbass”, segundo as palavras de um dirigente do Partido
Bolchevique, Karl Radek, na Izvestia.” O filme, em compensagdo, vai embalar
Charles Chaplin, Laszl6 Moholy-Nagy, Hans Eisler e muitos criticos, entre os
quais Léon Moussinac na Franga.

E 14 que tém lugar, entretanto, sendo o canto do cisne, a0 menos os tltimos
momentos ascendentes de Vertov, que desde entdo encontra mais ¢ mais obstaculos
para implementar seus projetos. O sucesso de Trés cantos sobre Lénin [Tri Pesni
o Lenine, 1934], reconhecido, ndo sem dificuldade, pelas autoridades, ¢ emble-
matico dessa situacdo. A Mejrabpom o produz; todavia, essa casa de producdo, de
capital misto soviético-alemao (o Seguro Operario Internacional), desaparecera
pouco depois, ndo apenas porque a chegada do nazismo na Alemanha arruina
toda possibilidade de coprodug@o com esse pais, mas porque ele ¢ alvo de criticas
constantes e ataques de tipo ideologico, desde o fim da NEP e o evento da “Se-

7 Cf. Radek (1931). O artigo foi traduzido no Monde, o semandrio cultural e politico de Henri Bar-
busse, de 5 dezembro de 1931, precedido por um artigo do critico Georges Altman (193 1), o qual
considerou o filme um fracasso. Em seu artigo, Radek opunha a Donbass o filme de Kozintzev e
Trauberg, S6 [Odnal, do qual se exigiam modificacdes por causa do uso do som, e Entusiasmo,
que pode ser distribuido sem dificuldade, apesar da “cacofonia” da banda sonora. Ele conclufa
que aquele era o “exemplo do que nao se deve fazer em matéria de propaganda”.
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gunda Revolugdo”, que envolve o Plano Quinquenal e a estatizagdo generalizada
da economia. Se, por um lado, esse filme sobre Lénin se impde, tornando-se
um “classico” das projecdes para soldados e estudantes da escola primaria, por
outro ficou sujeito a constantes rearranjos até 1970, para se adaptar a conjuntura
imediata.® Com esse ultimo “sucesso”, Vertov tenta mostrar que seu trabalho se
insere na nova problematica estética e politica do “realismo socialista”. Depois de
ter enumerado toda uma série de apreciacdes lisonjeiras, colhidas entre escritores,
russos e estrangeiros, ¢ entre jornalistas, Vertov cita Fevralski na Literatournaia
Gazeta:

Trés cantos sobre Lénin ¢ uma obra derivada de um auténtico dominio artistico.
Defende uma arte do realismo socialista e prova que o realismo socialista encontra
uma expressao suficientemente impressionante, inclusive no cinema sem fabula
(0 que nio significa sem ASSUNTO).’

Vertov se esforga por inserir toda sua trajetoria nessa logica, a fim de legitima-
-la: “Permitam-me concluir com essas palavras que atestam o realismo socialista
de Kino-Pravda”.

Ele ndo abre mao de postular a integridade do seu itinerario, desde o primei-
ro Kino-Pravda, e chega a afirmar que, naquele momento, seu objetivo ja era a
busca da “verdade”:

Primeiramente, o Kino-Pravda incorpora esse objetivo, em dire¢do ao qual ndo
s0 seus 23 numeros foram filmados, mas, de maneira mais ampla, todas as obras
do Cine-Olho. Em segundo lugar, os processos do Cine-Olho foram usados para
produzir esses nimeros. Em terceiro lugar, [...] o filme 4 vida em flagrante (12
série do Kino-Glaz) foi justamente um experimento no campo do cinema-cronica,
utilizando cinemétodos para responder ao mesmo objetivo, ou seja, clucidar a
verdade. (Vertov, 1934)

Contudo, somente quatro anos depois sai seu proximo filme, Berceuse
[Kolybelnaia, 1937] e dois filmes sobre Sergei Ordjonikidze, que devem ser des-
critos como “stalinistas”. O resto de sua vida se confunde com uma enumeracgao
de projetos nao realizados e filmes menores ou estritamente enquadrados pelos
padrdes de noticiarios, dos quais podemos destacar 7rés heroinas [Tri geroini,
1939], especialmente interessante durante a guerra. Até sua morte, em 1954, as

8 Em 1938, a evicgdo de tal ou tal dirigente bolchevique, que se deduz das imagens funerarias de
Lénin, aumenta a referéncia a Stalin como sucessor “natural” de Lénin, no contexto da Guerra Civil
Espanhola e do pressentimento de uma guerra mundial. Apés a desestalinizacdo, Svilova expurga
do filme a presenca de Stélin.

9 Maitsculo no original.
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tarefas que lhe foram confiadas eram subalternas, de modo que ele conheceu um
verdadeiro ostracismo.'”

Como se pode ver em seus textos, Vertov, no entanto, nunca abdicou da crenga
num cinema de cronicas que pudesse desempenhar um papel social real, de unir as
sociedades. Até os tltimos escritos, em sua maioria ndo publicados, ele polemiza
com aqueles que distorcem suas ac¢des, reexamina a historia percorrida e defende
novas praticas, possiveis gracas ao desenvolvimento tecnologico.

Desse ponto de vista, deve-se prestar atengdo tanto no Vertov “idedlogo de
sua arte” e agente de seus filmes quanto no Vertov organizador das condi¢des de
producdo do cinema. Vimos que a administragao, as instituicdes do cinema, a partir
do momento em que Vertov nao tem mais apoio dentro do Partido Bolchevique,
respondem a suas demandas com recusa atrds de recusa, quando se trata nao so
de projetos de filmes, mas também das suas propostas de “cine-estacdo experi-
mental” ¢ do “laboratorio de criagdo”. Conforme constata, “a contradi¢do entre as
formas de organizagdo da producdo que nos foram prescritas e nossos projetos de
criagdo reduziu, afinal de contas, todos os nossos esfor¢os a zero”; “por mais que
multiplicdssemos nossas experiéncias, o resultado permaneceria sempre o mesmo”
(Tode, 2006). Ele entao reivindica muito cedo a possibilidade de praticar outro
modus operandi, diverso dos padrdes vigentes — isto €, da montagem por cortes,
da divisdo das tarefas em setores isolados um do outro, da eliminacao das falhas,
da dispersdo das competéncias etc. Vertov ndo deixa nunca de visar uma outra
organizacao do trabalho, que concebe, de um lado, como coletivo, e de outro, como
continuo, ininterrupto e, enfim, interativo. Como podemos ver num determinado
numero de esquemas que tragou nos anos 1930 e 1940 (proposigdes igualmente
transformadas em letra morta), em toda essa parte da empresa vertoviana posta
em evidéncia até aqui o conjunto de operacdes técnicas, de organizagao social da
produgao, de difusdo dos filmes e dos modos de representagdo que propdem € visto
como um dispositivo global subsumido pelo termo bogdanoviano “organizacdo”,
que ¢ inseparavel tanto de suas posigdes “estéticas” quanto de sua perspectiva
politica. Esse dispositivo se define, afinal, em termos simultaneamente sociais
(os objetivos do seu cinema, a fungdo que Vertov lhe atribui, os vinculos que
preconiza entre os espectadores — os espectadores entre si € os espectadores com
os produtores) e politicos (a transformagdo da percepgdo, a unido dos proletarios
do mundo inteiro).

Essa “organizacao”, que diz respeito a todo o processo, estabelece um novo
tipo de relagdo com as maquinas, com os dispositivos (a cdmera, a moviola, o
microfone), bem como com os elementos que os compdem (lentes, manivela

10 Ver em particular o texto “Il était une fois un réalisateur”, inacabado. Em 1945, Vertov enumera em
seu jornal, depois de ter evocado o destino de Maiakovski, que “um dia ndo resistiu”, as dificuldades
que ele encontrou a partir de Quatro cangées para Lénin, quando seus filmes eram “destruidos por
cortes e remontagens”. “Um piano ndo é um sofd, mas pode-se dormir nele. De todo modo, fazer
isso nao é utiliza-lo por seu justo valor”, e conclui: “Trata-se de utilizar Vertov por seu justo valor,
e nao acessoriamente” (Vertov, 1972, p.362-363).
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etc.), com seus respectivos efeitos em termos de representacao (camera lenta,
camera acelerada, split-screen...) e ainda diz respeito a seu arranjo, levando a
inser¢dao dos filmes em determinados circulos sociais, encontrando ecos entre
grupos constituidos (pioneiros, clubes de trabalhadores, coletivos de agricultores
[kolkhozianos]), o que faz despertar entre eles uma atividade que, por sua vez,
nutre a atividade produtiva. Desse ponto de vista, a palavra agregat (em russo),
que aparece na expressao s "emotchnyi agregat — dispositivo fotografico —, € sin-
tomatica desse desejo de reordenagdo.!' Num primeiro projeto para organizar um
laboratério de criagdo (1936, n® 1),'? o plano radioconcéntrico dispde no centro o
espaco reservado ao diretor; no segundo circulo, o espago da montagem; depois,
no terceiro, o da filmoteca, da estagdo de informacao e de logistica, e do disposi-
tivo fotografico que, num corte que o detalha, duplica o circulo com o espaco do
diretor no centro e ao redor do dispositivo fotografico, que um segundo esquema
(1936, n° 2 em Tode, 2006), por sua vez, detalha, fazendo entrar ali: gerador de
eletricidade (no centro), equipamento de iluminacao, laboratorio movel de edicao,
equipamento de captacdo sonora, equipamento de filmagem muda e, no ultimo
circulo, uma sala de montagem moével, veiculos (bicicleta, carroga), uma torre
movel (ou guindaste) e outros equipamentos especificos.
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11 Agregat designa uma “juncdo” [assemblage] de duas ou mais maquinas de tipo diferente para um
trabalho comum (“ligas para colheita” [agrégat de moissonnagel).

12 Conservado nos fundos Vertov do Filmmuseum de Viena, catdlogoV.131 (Tode, 2006, p.197). Trata-se
de uma proposicao feita no estiidio da Mejrabpom (que seria fechado naquele mesmo ano).
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Desde 1922, Vertov constata, porém, que as instalagdes existentes nao estao
adaptadas, o material ndo serve, a organizagdo do trabalho ¢ inadequada. O Ki-
no-Pravda, diz ele, ¢ um automdvel, um aeroplano “atado a uma correia”. Em
1923, um “projeto de reorganizacdo do Kino-Pravda” preconiza a criacdo de uma
primeira cine-estagdo experimental, ligada ao Instituto Central do Trabalho (TSIT),
de Alekséi Gastev, e ao Instituto de Estado da Cinematografia (GIK, a escola de
cinema que se tornara a VGIK). Essas propostas organizacionais sao concebidas
num modelo funcionalista (Gastev promove o estudo cientifico do trabalho, a
mecanizacao dos gestos, a biomecanica, com controle, ficha, avaliacao) e de um
modo bastante diretivo em relag@o aos espectadores, que “devem se educar diante
da tela luminosa”, porque reina uma “cegueira das massas”: “No dia em que todos
os trabalhadores tiverem capacidade para enfrentar a vida de uma maneira clara e
legitima, eles tomarao o poder” (1924). Visdo influenciada pelo modelo do partido
de vanguarda, tal qual os bolcheviques o conceberam, e que as circunstancias da
guerra civil, a necessidade de mobilizar pela propaganda ndo abrandaram, fazendo
do Cine-Olho “[a] contribuic¢do [do cinema] para a revolugao proletaria mundial”:
“o Estado e o Komintern ainda ndo compreenderam que, apoiando seriamente o
Kino-Pravda, podem nele encontrar um novo porta-voz, uma radio visual para
o mundo inteiro”.

No primeiro esquema imaginado, as encomendas das varias institui¢cdes
de produgao retinem-se no Cine-Olho, que, por intermédio dos operadores que
pertencem ao grupo, as redistribui para as varias regioes ou para lugares impor-
tantes (barragens, usinas, minas). E um diagrama arborescente, substituido mais
tarde por um plano radioconcéntrico. Este, mais complexo que o primeiro, induz
movimentos tanto centrifugos quanto centripetos; os circulos mais distantes
do centro criam um movimento reverso, que irriga o dispositivo até o lugar da
“coordenacgdo”, no qual se elabora, in fine, o filme. Gradualmente, a importancia
dos correspondentes locais, os cinecorrespondentes, a formagao de “circulos do
Cine-Olho”, fazem evoluir para um plano reticular em que as interagdes adquirem
cada vez mais importancia, inclusive as interagdes com os espectadores. Nos
circulos, clubes — onde se organizam debates e relatorios sobre as relagdes com
outros circulos — emergem os cineobservadores que redigem os jornais-murais
de cinema ou de fotografia, reagrupando observagdes sobre assuntos diversos
(foto-observagdes ou cineobservacdes) que podem ter lugar no Kino-Pravda e no
Kino-Glaz. O desenvolvimento de cinetrens, cinebarcos, cinecarrogas ou cineautos
permite uma difusdo diferente daquela das salas e oferece um vasto campo de
observacgdo e de retorno, por parte dos espectadores, com relagdo aos assuntos
tratados. Os camponeses localizam erros concretos em representagdes (em par-
ticular quando se trata de atores mimetizando gestos de trabalho) ou, assistindo
aos agit-filmes (pecas curtas), que deveriam lhes fornecer modelos de conduta,
tomam-nos por uma espécie de teatro de guignol, que nao lhes interessa, ao passo
que a visdo de um trator ou de uma maquina agricola imediatamente os mobiliza.
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O mesmo ocorre com os trabalhadores da industria téxtil, que dao pouca trela para
os filmes de propaganda, mas se interessam pelos filmes sobre metaltirgicos, nos
quais podem ver novas praticas, formas de organizacao etc.

O chefe da estag@o ou kinok-piloto (cérebro estratégico) se torna coordena-
dor,"” e a perspectiva de ver uma transmissao a distancia das imagens (como no
radio) leva a imaginar seu papel de kino-engenheiro, encarregado dessa difusao.

Num texto de 1924, uma interven¢ao num debate publico sobre “arte ¢ vida
cotidiana” (formulagdo a qual, desde o inicio, Vertov diz preferir em relacdo a
“vida cotidiana e sua organizagdo™), ' ele evoca “a rede incessantemente crescente
de correspondentes operarios e camponeses” que constitui

a garantia de que o trabalho [de cine-exploracdo e de verificagdo da realidade pela
camera] sera efetivo e ndo ilusorio, que o campo de exploragdo sera suficientemente
largo e profundo, que a camera podera refletir na tela, numa forma condensada, o
estado de espirito e a energia das massas.

Em 1928, em uma discussdo na ARK, Vertov enfatiza o papel dos explorado-
res (ou cineinformantes exploradores) que, “enviados aos locais, mandam seus
relatorios”. Ele recomenda, enfim, produzir macicamente filmes com base na
cinecorrespondéncia, com objetivo de construir o coletivo como autor, de fazer
nascer uma dire¢ao coletiva. Todas essas propostas foram recusadas pelo Goskino
ou pelo Sovkino.

A Cinefabrica de fatos (Pravda, 24 de julho de 1926) deveria permitir uma
centralizacdo de todas as formas nao encenadas de filme, naquele momento iso-
ladas, dissociadas e dispersas: armazenamento de cronicas, producdo de filmes
cientificos, de cinejornais, de Kino-Pravda, estidio de filmagem de imagens
sobre imagens, producao de grandes filmes Cine-Olho, remontagem e adaptagdo
de Kulturfilms estrangeiros, producdo de filmes “épicos”, como A4 sexta parte do
mundo. Tudo isso no mesmo lugar do cinelaboratorio ¢ do armazém de filmes
ndo encenados.

As propostas de organizacdo ficam mais claras nos esquemas detalhados de
1936, fazendo eco ao seu texto coetaneo “Propostas para organizar um laboratorio
de criagdo”.

Para mostrar na tela o comportamento dos homens, “boas inten¢des” nao sao su-
ficientes, é necessario “um trabalho de decifra¢dao e ordenagdo, com métodos de

13 Fungdo que Sergei Tretiakov atribui igualmente ao escritor, em seus relatos aos correspondentes
operdrios e camponeses, na literatura de reportagem que ele preconiza (cf. Tretiakov, 1976).

14 Vertov encontra, nesse ponto, a doutrina de Aleksandr Bodgadov, mas também a do tedrico cons-
trutivista Boris Arvatov, que encarrega a arte de dar forma ao material da vida cotidiana conforme a
destinagdo e o funcionamento de um dado objeto (ver “Organizatsiia byta”, Aimanakh Proletkoulta,
Moscou, 1925, apud Bowlt, 1989, p.44).
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organizagdo”, € necessario “deixar nossa torre de marfim e voltar a terra para nela
conduzir o trabalho preliminar que permitira montar adequadamente tal empresa,
distribuir as for¢as adequadamente, organizar de modo apropriado o lugar de tra-
balho, usar dispositivos e maquinas adequadamente”.

Uma referéncia ao stakhanovismo indica que as propostas se inscrevem na
ideologia do Plano Quinquenal e dos principios diretivos da economia soviética:
trata-se em particular de evitar o desperdicio, de obter uma maior eficiéncia para
uma melhor produtividade.'® Porém, os principios de organizagao, alinhados aos
de 1922-1923, respondem acima de tudo a possibilidade de fazer operagdes téc-
nicas que atendam aos propositos de gravacao dos fenomenos naturais, dos fatos
e de sua montagem subsequente, sobre os planos de som e de imagem. O som
em particular traz toda uma série de novas exigéncias (o instantineo, a captagdo
ao ar livre, a sincroniza¢do) que tém correspondéncia no plano dos aparelhos
e dos dispositivos técnicos (registro em uma pelicula a parte ou na mesma das
imagens, fonte elétrica movel), sem falar das experiéncias com novos materiais
(peliculas mais sensiveis, lentes, filmagem em recinto fechado, filmagem noturna
sem recurso a gerador elétrico, filmagem remota secreta etc.).

Mas os obstaculos ao bom desempenho das operacdes de edicdo permanecem:
impossibilidade de conservar na pelicula, de um filme para o outro, os documen-
tos do autor filmados com antecedéncia; auséncia do direito de refazer; auséncia
de um lugar permanente para um trabalho ininterrupto de edicao; necessidade
de recomegar uma, duas, trés vezes o que foi achado e realizado previamente;
impossibilidade de conservagao dos caminhos de edicdo numa filmoteca de autor.

Outro obstaculo igualmente espinhoso esta na impossibilidade de treinar,
formar e manter pessoas com experiéncia. Quando o filme termina, todos sao
mandados de volta para outras tarefas e € necessario recomegar do zero, a cada
vez, a preparacao de pessoal especializado para o trabalho tal qual concebido por
Vertov.

Dentro do quadro do laboratério, o operador, o engenheiro de som, o diretor, o
assistente, o pesquisador de informagdes, o organizador ¢ os outros colaboradores
se aperfei¢oardo filme a filme, de um modo continuo. Suas habilidades evoluirdo de
modo continuo, o que permitird apressar a produgao artistica, em vez de retarda-la.
Esse laboratorio de criacdo colocara um ponto final na destruicao do trabalho que
conduzimos para a formagao de um pessoal especializado, assim como fara cessar
aaniquilacdo irrefletida de nossas imagens ¢ de nossas composi¢des de montagem.

15 Notemos que, no mesmo momento, Lev Kouléchov faz, ele também, propostas visando a eficacia
e a economia, com sua teoria dos “ensaios” (cf. Kouléchov, 1990).
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Planeja-se distinguir assim: um centro de filmagem adaptado, moével, auto-
nomo etc.; um centro de montagem permanente com uma filmoteca; um centro
de coleta de informagdes baseado num sistema de observacdes continuas; a
possibilidade de trabalhar ndo em um filme isolado, mas sobre séries de temas,
comegando simultaneamente a redacdo do roteiro, a filmagem, a montagem
com a observagao das agdes, do comportamento € do que esta a volta do assunto
filmado; criar uma série de modelos para os varios géneros cinematograficos de
“crénica”; aumentar o numero de filmes-modelo para melhorar a qualidade e
reduzir orgamentos e gastos; eliminar o desperdicio de pelicula gravada, através
de um processo ininterrupto de produgdo sobre varios temas; eliminar, enfim, os
periodos de dcio tecnologico. O que atravessa todas essas propostas de organizagao
da produgao e da distribuicdo dos filmes ¢ a ideia de criar um processo de trabalho
continuo (as capacidades visadas vao todas nessa direg¢@o: pessoal permanente,
meios disponiveis, capacidade de responder as urgéncias, reciclagem de filma-
gens etc.); é, de modo correlato, o principio de uma recepgdo coletiva continua,
de modo a iniciar uma transformacao da percepcdo do publico. E, por fim, uma
interagdo entre recepgao ¢ realizagdo. Trata-se, portanto, de uma transformagao
profunda dos dispositivos cinematograficos criados pelo poder soviético, com os
quais Vertov ndo esta satisfeito: ele ndo pretende se submeter, tampouco compor
com tais dispositivos, ¢ sim substitui-los por outro modelo.

A essa organizagdo que compreende edificios, estudios, escritorios, laborato-
rios, um conjunto de enunciados de tipos diversos (proclamativos, prescritivos,
juridicos, ideolégicos etc.) e, afinal, um tipo de sistema de relagdes (produgao/
distribui¢ao/difusao/recepgao) vetorizado, os kinoks e Vertov opdem, termo a ter-
mo, um conjunto de disposic¢des alternativas, por via de outras formas de discurso
(manifestos, artigos, declaragdes, intervengdes em debates etc.), que enunciam
principios, desenvolvem projetos e experimentam posi¢des e exigéncias por via
de arranjos arquitetonicos (sala de montagem, escritorio de coordenagao, deposito,
filmoteca etc.) que atribuem lugares especificos aos agentes do processo. Trata-se
de uma organizagdo espacial, uma rede de relagdes (correspondéncias, circulos,
clubes, exploradores, observadores, coordenador etc.) nos planos da produgdo e
da distribui¢@o, que apontam para uma economia geral, inclusive contabil, e para
uma direcdo das agdes planejadas: uma politica.

Para se comunicar com um publico novo (fazé-lo emergir, constituir-se), €
preciso mudar as técnicas de produgao, pluralizar as fontes por meio dos cinecor-
respondentes, diversificar as instituicdes encarregadas da distribui¢ao e mudar as
formas de recepgao dos filmes. As salas, presas a um modelo de filme, sdo mais
conservadoras do que os clubes, os circulos nos quais se engendram praticas
amadoras que podem se juntar ao esquema de observagdo e coleta, alimentando
a estagdo experimental (transmissdo, recepgdo, reversibilidade, no¢des que se
refratam no nivel basico do filme e em seu movimento descontinuo, intervalado
— dai os movimentos lentos, os planos desenrolados em sentido inverso ao crono-
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logico, a aceleracao, as sobreimpressdes —, bem como no plano da transformagao
do cidaddo em espectador consciente).

E necessario entdo distinguir em Vertov as potencialidades tecnolégicas (o
Cine-Olho quer mais, quer ver melhor que o olho humano; ele ¢ perfectivel, dai
sua capacidade de transformar a percepgao, mostrando outra coisa, ¢ de modo
diferente), o papel do “cérebro estratégico” do homem que dirige (decompde ¢
reconstitui os eventos visuais e disputa a superioridade que concedeu a camera) e
a consideracao das necessidades das massas, seu “patrocinador” coletivo. A utopia
de uma renovacao da percepgdo — que, se nos ativermos aos manifestos, parece
enunciada sobre a base tinica da natureza técnica do filme (olho sobre-humano
etc.) —so ¢é de fato concretizada no quadro de uma consideragao das necessidades
sociais e de uma politica que responda ou participe de um combate pela emanci-
pacdo. Como tal, apesar da aparente extravagancia que se pode notar nessa utopia
(ou de um certo carater retdrico), o Cine-Olho e o Cine-Verdade sdo “armas do
Komintern”, na medida em que ele representa o instrumento de emancipacao do
proletariado internacional, conforme a convicg¢do vertoviana.

Os debates no coracio do cinema soviético

Ilya Ehrenburg (1927) tinha uma féormula impressionantemente justa sobre a
importancia e o destino de Vertov: “E certo que Vertov sera renegado e, uma vez
renegado, sera espoliado”. Em sua concisdo, a formula é exata. Muitos, se nao a
maior parte dos cineastas soviéticos, tém uma divida com Vertov e, ndo obstante,
eles o rejeitaram, fingiram nao entendé-lo bem, ou se amedrontaram em vista das
consequéncias de suas orientacdes.

Vertov foi um dos primeiros cineastas soviéticos — isto €, ligados aos ideais
da Revolucdo de 1917 — a investir a fundo e a imaginar um papel para o cinema
a altura dos eventos e das transformagdes necessarias. Sua intransigéncia ¢ sua
retiddo marginalizaram-no gradualmente porque nem os administradores do cine-
ma, rotineiros, burocratas, nem os diretores de cinema que reivindicavam estatuto
de artistas poderiam entendé-lo de todo.

Aos poucos ele perdeu, além de tudo, a escuta do proprio mundo politico
propriamente dito, do Partido Bolchevique, do qual seus apoiadores se disper-
saram durante os anos 1920, deixando-o isolado, for¢ado a trocar a Russia pela
Ucrénia, a deixar seus projetos de organizag¢@o de um cinema de informacao e de
comunicacao, cuja extensao mundial ele viu se tornar cada vez menos praticavel,
ou mesmo aceitavel. A despeito do seu leninismo proclamado, os cineastas que o
elegem sdo os mais inclinados a pompa das reconstrucdes historicas ou ao entre-
tenimento, tal qual um Alexandrov ou um Pyriev. O documentario e os noticiarios
(a““Cronica”), se sempre representam uma parte importante da produgao soviética,
sendo ao mesmo tempo instrumento de propaganda, informagao e profilaxia, ndo
tém a envergadura epistemologica que Vertov via neles, de certo modo “inventor”
da televisdo e da internet...
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Debate com o construtivismo: Gan

Vertov ocupa, assim, um lugar duplamente particular na arena cultural sovié-
tica dos anos 1920-1930. Primeiramente, por ser um diretor de cronicas, e nao de
ficgdo — ainda que esta permanega mais prestigiosa —; em segundo lugar, porque
seu posicionamento quanto ao cinema de cronicas se distingue pela fungido que
ele pretende que tal género assuma. Nessas duas “frentes”, ele ¢ declarada e
agressivamente antiarte: Vertov promoveu o “cinefato”, a montagem dos acon-
tecimentos, defendeu a comunicagdo simultanea de todos com todos, e, para ele,
a autonomia artistica, a especificidade da obra de arte e o estatuto de criador sdo
nogdes obsoletas no momento da sociedade socialista e da marcha para o comu-
nismo. Nisso, ele se aproxima de certas vanguardas soviéticas: na pintura, na
literatura, no teatro, ndo faltam desde a metade dos anos 1910 a proclamagdo do
“fim” da arte e o mergulho no mundo social, da producdo, da comunicagdo e dos
habitos cotidianos. Essa reativacao radicalizada das doutrinas da “arte social” que
tiveram lugar no fim do século XIX (cf. Roger Marx na Franga, por exemplo) e a
intervengao dos artistas no mundo dos objetos utilitarios levam o escultor Vladi-
mir Tatline a reivindicar o titulo de artista-engenheiro e a entrar em uma fabrica
de aviagdo; Alexandre Rodtchenko, a pintar os “trés Gltimos quadros” e entdo
passar a fotomontagem, ao grafismo dos cartazes e livros e a fotografia. Vertov,
todavia, se quer ainda mais radical do que os protagonistas dessas correntes, cujo
espirito “compromissado” ele denuncia. Para ele, o cinema — em sua acepgao de
meio de comunicagdo de massa, de ferramenta de decifracao e transformacédo do
mundo — suplanta as outras praticas artisticas, mesmo as engajadas na produgao
(Malévitch desenha chaleiras, Lissitzky, mobilia, Stepanova, roupas, Maiakovs-
ki compoe slogans de propaganda). Ele esta proximo a Alekséi Gan, desenhista
grafico e de objetos (designer), organizador de agdes de massa e teorico'® que
participa das discussdes de fundo que ocorrem em 1921 no Inkhouk, o Instituto
da Cultura Artistica, inicialmente (1920) dirigido por Kandinsky, e depois de
este ter sido rejeitado pela maioria dos participantes, por Rodtchenko. Como o
ultimo, Gan pertenceu ao grupo dos construtivistas, com Stepanova, os Stenberg,
Medounetski e loganson. O propdsito do grupo era afirmar “a expressdo comu-
nista das constru¢des materiais”, articulando a forma e a ideologia no cerne da
Tectonica. Nos objetivos do grupo figurava “uma guerra implacavel a arte em
geral” e a denuncia do “desajuste da cultura artistica do passado em relagdo as
formas comunistas das obras construtivistas”.!” Além da Tectonica, Gan distin-
guia a construgdo (processo coletivo) e a feitura (tratamento do material) com o
objetivo de propiciar uma nova funcionalidade pretendida, “do ponto de vista do

16 Alekséi Gan (1893-1940), proximo de Rodtchenko e Malévitch, escreve primeiramente em Anarkhia,
em 1917-1918.

17 O programa do grupo dos construtivistas de Inkhouk e, sobretudo, a transcricao dos debates ter-
minolégicos que eles tiveram entre si, figuram na obra de Magomedov (2013).
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comunismo futuro”. Em 1922, em Tver, ele publica o trabalho O construtivismo
(Konstruktivizm),'® que retoma e sintetiza esse programa e essas discussoes, ins-
crevendo-os explicitamente em uma abordagem marxista.! O cinema ndo aparece
entdo, a despeito do seu pertencimento ao mundo industrial, a esfera técnica e as
fungdes coletivas (desviadas no “entretenimento”).?

Em compensagao, indica-se claramente que o teatro encontra sua superagao
nas agdes de massa; a pintura, na “representacao luminosa”, isto €, na fotografia;
a escultura, num tratamento espacial do objeto; a arquitetura, na constru¢ao. No
mesmo momento, El Lissitzky (1979) descobria em Berlim os trabalhos de cine-
ma de Viking Eggeling, que estabelecem, escreve, “a inven¢do mais importante
da arte ocidental desde o periodo cubista”. Ele fara um breve e forte necrologio
desse diretor brutalmente morto em 1925, que “estudava as leis da composigao
espacial e do movimento, constitutivos das bases da tectonica” (p.191-193). Apds
té-lo convidado, assim como seu “colaborador” Hans Richter, para participar da
revista Vechtch/Gegenstand-Objet, que ele, El Lissitzky, langara havia pouco com
Ilya Ehrenburg;?' depois de ter colaborado com Eggeling na revista G. Material
zur Elementare Gestaltung, editada por Richter e Werner Griff, e que o proprio
El Lissitzky imprimia, ambiciona trabalhar com Eggeling, insistindo no fato de
que, além da superficie e do tempo, que sdo suas contribuicdes, era aconselhavel
introduzir uma terceira dimensao e “considerar a luz emanando do projetor nao so6
como um meio, mas como um material” (El Lissitzky, 1979, p.192-193). Esse ponto
ndo ¢ sem importancia, pois vé um dos elementos construtivos do carater filmico
convergir com certas definicdes de material feitas pelo grupo de construtivistas
do Inkhouk: decomposicédo da luz, do espaco, do volume, da superficie e da cor.?

Em seu livro, Gan criticou os “erros” dos companheiros Ehrenburg e Lissitzky,
que partiram para o Ocidente levando “uma rica documentagao: fotografias dos
nossos trabalhos, um caderno de notas e um monte de impressdes”, acusando-os
de pretenderem “irmanar o construtivismo com a arte” ao ceder a “doenga do
Ocidente”, a “politica de concilia¢do”.” Quando Gan, por sua vez, estabelece
um nexo entre construtivismo e cinema, descobrindo o trabalho de Vertov, des-
loca, de fato, notavelmente a questio. E o carater do cinema, de “maquina que

18 Traduzido em Conio (1987a).

19 A armadura marxista do texto é emprestada do livro de Boukharine (1969). Essa obra foi discutida
em 1925 por Georg Lukdcs, que criticou seu “fetichismo da técnica” e a subestimagao das rela-
¢oes de classe na abordagem de uma formagao social histérica (in Archiv fiir die Geschichte des
Sozialismus und der Arbeiterbewegung, v.11, 1925, tradugdo francesa in La Pensée, n.362, 2010).

20 Trata-se da “continuacao técnica das capacidades humanas”, de préteses visuais, que sdo os biné-
culos e os telescdpios, auditivas, o telefone, os desenvolvimentos das capacidades de se deslocar,
com o motor, de saltar, com o aeroplano.

21 Ver o ndmero 2-3, 1922.

22 Cf. Magomedov (2013, p.163). O trabalho sobre a luz como material tera um lugar central para
Moholy-Nagy (1925; 1997).

23 Cf. Conio (1987a, p.444). A “conciliacdo” e as solugdes “intermediarias” sdo igualmente alvos
recorrentes de Vertov.
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registra objetivamente os eventos”, o que ele apresenta em seus artigos na revista
Kino-Fot, que funda em agosto de 1922. O cinema se lhe afigura entdo como
uma atualiza¢do dos principios construtivistas, quica como o meio de expressao
construtivista por exceléncia: “O cinema como trago caracteristico de nossa era
industrial e o cinema como o meio de expressdo sdo os Unicos elementos de
produgdo que podem organizar nossa consciéncia e ajudar a nos orientarmos no
momento atual” (Gan, 2007, p.73).

O Kino-Pravda de Vertov representa “a verdadeira via do cinema”, que ele
caracteriza como uma dupla tentativa, a da “pura montagem” ¢ a da “juncdo de
assuntos variados reunidos em um s6 conjunto de agitagdo social” (Gan, 1922;
Tsivian, 2004, p.56). No panfleto “Viva a demonstracdo da vida!”, como em varios
artigos do Kino-Fot, Zrélicha, Ermitaj, Proletkino, Gan (1923), expressa a doutrina
vertoviana do “ndo encenado”, do “cinema-objeto” e do “fato” (Gan, 1924), co-
nectando-a ao “método construtivista”. Para definir o que € “o construtivismo no
cinema”, ele coloca o cinema no quadro da educacdo de massa e o confronta aos
meios de informacao e comunicacao “rapidos, méveis, fiéis”, que sdo a imprensa,
o telégrafo, o telefone ou o radio, realcando a “informacao visual” que s6 ele é
capaz de prover, para ‘“criar ligagdes sociais” com base na “percep¢ao visual”.
A afirmagdo ¢ importante porque da a imagem um lugar central, encarregando o
cinema de “mostrar a realidade ndo como ela aparece aos olhos do cidaddo, mas
como ela é”, isto €, de mostrar os acontecimentos no “invélucro de sua aparéncia”
(isto ¢, de modo identificavel), sabendo, porém “desentranhar os nexos internos
que os unem noutros planos” (Gan, 1928, p.80-82). Por assim dizer, Gan incumbe
amontagem de articular os “cinefatos”, escolhidos e recolhidos, em uma imagem
de conjunto apropriada para trazer o todo a consciéncia.

Sua defesa de Vertov e a proximidade que tem com ele ndo se separam da
colaboracdo de Rodtchenko com os kinoks, em varios nimeros do Kino-Pravda
nos quais ele desenhou os intertitulos e sobre os quais exerceu uma influéncia de-
finitiva.?* Posteriormente, Gan acompanha Vertov e o apoia até a ruptura, ao que
parece provocada por Vertov — o casus belli foi a realizagdo por Gan de um primeiro
filme, Jovens pioneiros, em 1924.% Mas a relutancia de Vertov em ser “alistado” no
grupo dos construtivistas sem diavida também pesou decisivamente nessa ruptura.?

24 Nikolai Izvolov (2016) dedicou recentemente um artigo as relagdes entre Vertov e Rodtchenko, cen-
trado na questdo da “palavra invisivel” e na influéncia da colagem e da fotomontagem de Rodtchenko
sobre Vertov. Sdo os Kino-Pravda 7, 13 e 14, nos quais trabalhou diretamente com Rodtchenko. No
ndmero 14 aparece uma constru¢ao em madeira, suspensa e em movimento, de Rodtchenko, com
a inscricdo “Direcao”.

25 Ostrov lounych pionerov [Jovens pioneiros], realizagdo A. Gan, V. Veriovkine; montagem, E. Choub;
producao, Proletkino, 1924 (filme perdido). Em “Carta aos kinoks do sul”, Vertov ataca veemen-
temente esse filme que recorria a ficgdo e a um roteiro devido a um responsavel pelos Pioneiros
(Veriovkine).

26 Gan continuara a defender Vertov por algum tempo; depois, Esfir Choub o substituird. Ambos en-
traram, em 1928, no grupo Oktyabr, os Ginicos cineastas, com Eisenstein, entre arquitetos, graficos
e designers.
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Debate com a LEF

Aconteceu o mesmo com os membros da Frente Esquerda das Artes (LEF).
Embora tenham publicado o manifesto de Vertov, em 1923, em sua revista, Lef,
Vertov se distancia deles em 1925, tornando-se entdo alvo de criticas (Novy Lef)
no periodo produtivo e factualista da revista (1927-1928).
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Vimos que nao so6 o debate ndo amedronta Vertov, como ele procura a confron-
tacdo a fim de afiar as armas.?” Apoiado no seu “coletivo” — um soviete, depois
um grupo — e em sincronia com as politicas do Partido Bolchevique no momento
da guerra civil (quando as noticias tém um papel importante),”® ele dificilmente
procura aliangas na arena cultural, que lhe parece manifestamente secundaria em
relacdo a politica. Sua ambigao € ver “o movimento do Cine-Olho, que dirigimos,

27 Num texto de 1952 (“Intervencdo na conferéncia dos operadores de noticias”), ele cita uma frase
de Stalin que vai nesse sentido: “As dificuldades existem para ser combatidas e superadas” (“Sobre
os desvios de direita no amago do PC(b)”, abril de 1929).

28 Gan cita, em seu artigo de 1928, a decisdo do Departamento de Propaganda com o Comité Cen-
tral do Partido Bolchevique durante uma reunido dedicada ao trabalho de agitagdo pelo cinema:
“O cinema-crdnica e o cinema-jornal devem ser considerados como os tipos [de filmes] mais ade-
quados”. Eles sdo “mais Uteis as necessidades da propaganda e da agitagdo do que os cinemas ditos
‘tematicos’, sobre um determinado problema”. Gan sublinha a relevancia dessa decisdo comparando
quatro filmes realizados para o décimo aniversario da Revolugao de Outubro: O grande caminho
(Choub), Outubro (Eisenstein), O fim de Sao Petersburgo (Poudovkine) e Moscou em outubro (Bar-
net). Os trés tltimos se esforcam por “reproduzir os eventos histéricos mobilizando todas as forcas
magicas da arte idealista”, enquanto o primeiro se apoia sobre documentos cinematograficos para
trazer a luz a verdade histérica da Revolugao (Kopp, 1979, p.82).
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nos, kinoks, nos, os trabalhadores do cinema-cronica”, ser “um movimento de
ambito internacional” cujo desenvolvimento “caminhe no ritmo da revolugdo
proletaria mundial”, conforme proclama durante uma assembleia da LEF de janeiro
de 1925, quando ele também marca distancia com respeito as controvérsias entre
as “duas linhas” no seio dessa associacdo, dizendo aos participantes que, da sua
parte, os kinoks “rejeitam a arte as margens da consciéncia”...

Esse “iconoclasmo”, esse sentimento de superioridade em relacdo as artes
tradicionais, mesmo completamente reformuladas, ele o extrai de sua pratica
cinematografica. O cinema abole as outras artes por conta de seu maquinismo,
suas capacidades de registro e duplicacdo e pela articulagdo de elementos pela
montagem que ¢ sua mola principal, a organizagao: “Certamente”, concede Vertov
aos membros da LEF,

¢ possivel encontrar uma obra de “arte” [...] captada pelo nosso Cine-Olho, assim
como outros fendmenos da vida. Nos a registraremos. Nao vamos dizer o contrario.
Mas ndo atribuiremos a ela nenhum significado particular. A exemplo do restante
do material filmado, essa passagem sera submetida a organizagdo completa do
material factual.

Tal escolha pelo isolamento no campo cultural se agrava progressivamente
por sua marginalizacdo pela administracao e por seus confrades no cinema, desde
que a recomendacdo de Lénin de dar a prioridade aos filmes sobre eventos atuais
e aos documentarios € suplantada pelo retorno do cinema espetacular (1924), a
despeito das diretrizes do Departamento de Propaganda ligado ao Comité Central
do PC(b). Os apelos que Vertov faz a autoridade politica, e mesmo a Internacional
Comunista, ndo tém efeito: ele proclama a um s6 tempo que “o Cine-Olho ¢ a nossa
contribuigdo a revolugao proletaria mundial” e que “o Estado e o Komintern ainda
nao compreenderam que, apoiando seriamente o Kino-Pravda, podem encontrar
um novo porta-voz, uma radio visual para o mundo todo”.?

Vertov encontra-se entdo numa posi¢do desconfortavel em todas as frentes:
de um lado, sua concepgdo de cinema excede e até mesmo explode a nogao de
arte revolucionaria, abrindo caminho deliberadamente para um sistema de co-
municacdo amplo e geral; e, de outro lado, a fungdo politica que ele atribui ao
cinema abala o Partido soviético e o Estado, que t€ém uma ideia do instrumento
mediatico muito aquém do projeto vertoviano de “decodificar a vida tal qual ela
¢”, de circulagdo dos “fatos” e de estudo da “influéncia dos fatos na consciéncia
dos trabalhadores”. Se ele pensa, em 1925, que “o Partido questionara a arte de

29 Ha alguns exemplos de efeitos politicos dos seus filmes no mundo capitalista, que Vertov pode
denunciar. A propésito de Entusiasmo, ele evoca sua recepgdo em Berlim, Hamburgo, Frankfurt,
Londres (“Film Society”), Paris (num clube comunista), Breslavia, Zurique, Amsterda etc., e insiste
em particular sobre Hamburgo, onde foi projetado, apesar da proibi¢do da censura, pouco antes
das eleigcoes, e onde se inscreveu no quadro da luta do Partido Comunista Alemao (Vertov, 1932).
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um modo geral e estabelecera que ndo ha limites entre as pessoas trabalhando no
dominio artistico e outras trabalhando em dominio nao artistico”, se sua esperanca
¢ ver “o socialismo e a aboli¢ao do drama artistico chegarem ao mesmo tempo”, a
evolugao da sociedade e da politica o desmentira; embora varias recomendagoes
politicas sobre a questao “cultural”, no sentido amplo que lhe ddo dirigentes como
Lénin ou Bukharin, correspondessem as concepgdes dele.*

O debate que Vertov constroi visa, assim, a principio, a aboli¢ao do filme de
entretenimento (estrangeiro e nacional). Essa briga contra o “cinearte épio do povo”
¢ central para ele, pois se trata da mais importante incompatibilidade relativa ao
que ambiciona para o cinema. Os filmes que imitam filmes de aventura ou poli-
ciais norte-americanos, como sao os de Koulechov, Perestiani, vdo para o0 mesmo
saco que seus ‘“modelos”: Mr. QOeste no pais dos bolcheviques [Neobytchainie
priklioutchénia Mistera Vesta v strane bolchévikov, 1924] ¢, para ele, “um filme
contrarrevolucionario”.! Quanto aos filmes de esquerda, misturando cenarios ¢
mesmo protagonistas reais, intriga ou construgdo artistica, também sao rejeitados
e se tornam seu alvo privilegiado na medida em que representam a posi¢ao do
“cinema menchevique”, criando, com suas fic¢des, ilusdes nos espectadores: € pre-
ferivel se situar abertamente no campo do artificio — como fara Tchapaiev em 1935.

Se Vertov — como Gan — se expressa voluntariamente nos termos do l1éxico po-
litico (menchevique, revisionista, contrarrevolucionario, esquerdista, trotskista), é
porque quer refratar, no campo do cinema, as divisdes em curso na sociedade. Nos
anos 1920 ele usa, assim, a nocao de “menchevismo” para designar os diretores
de cinema “do compromisso”, e considera que sua doutrina cinematografica é o
equivalente da Revolug@o de Outubro, replicando que a de Eisenstein é apenas a
de “fevereiro” (reversao da tirania ¢ ndo constru¢do de uma sociedade socialista)...
Esses tipos de confronto sdo moeda corrente nos anos 1920, quando a discussdo e
as invectivas verbais podem se expressar: jornais, revistas, conferéncias, debates,
agrupamentos. Vimos que em Inkhouk, Kandinsky ¢ posto de lado por seus pares,
que rejeitam o psicologismo e o subjetivismo dominantes em sua doutrina, e entao
vai embora. Depois de 1932, quando as associagdes artisticas sdo dissolvidas em
prol de coletivos de categorias profissionais — algumas, inclusive, ndo tinham vindo
a luz até esse momento (¢ o caso do cinema) —, mesmo nao havendo mais as mes-
mas condig¢des de debate, Vertov ndo deixa de procurar a controvérsia com Nikolai

30 Cf. diversos textos de Lénin (1969) e Boukharine (1975a, p.359-381; 1975b p.392-418). Leem-se
frases como as seguintes: “A questao da cultura, depois da conquista do poder pela classe operdria,
numa determinada fase revolucionaria, torna-se a principal questdo de toda a revolucéo. [...] Dela,
no fim das contas, dependerd o desfecho da revolugao” (p.368); “A nossa frente se abre um campo
infinito. Se queremos um fim vitorioso para a revolucdo operdria [...], devemos ter presente no
espirito, de maneira clara, esse problema da transformagao das mentalidades, que se encontram
em grande proporcao ainda sob a influéncia de uma ideologia inimiga” (p.369); “Nés saimos dos
pequenos redutos da cultura ‘de cdmara’, descemos as ruas e pragas das cidades, enviamos os
pioneiros da cultura aos vilarejos e cantos, os mais remotos” (p.398).

31 O artigo de Gan favoravel a esse filme (em Zrélicha, n.83-84, 1924) se soma as queixas de Vertov
ao seu meio.
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Lébédev: em 1935, ele acusa o critico e historiador de “trotskismo”, de negar a
heranga leninista etc., mostrando uma ortodoxia ideoldgica que se revela, porém,
inadequada. Naquele momento, e mais ainda depois, trata-se de questionar os que
usam tais nogdes acusatorias, mais do que de saber se elas tém ou ndo fundamento.*

Isso ndo impede que em duas das principais frentes de luta em que Vertov se
engaja — com Eisenstein e com os factualistas da LEF — sua posi¢ao se traduza
de acordo com tais linhas de ruptura, as quais também reencontraremos quando
se da a “volta a Vertov”, em torno de 1968, em particular dentro do Grupo Dziga
Vertov e ao redor da Escola de Cinema de Berlim Ocidental (DFFB).

Debate com Eisenstein

A controvérsia com Eisenstein € fascinante em varios niveis. No plano estrita-
mente estético, opoem-se duas concepgdes de montagem. No mesmo momento em
que um preconiza a montagem de “atracdes” (seja a introdugdo de um elemento
estrangeiro em um determinado contexto, suscetivel de despertar no espectador
um choque fisioldgico, seja uma série de associagdes psiquicas ou intelectuais),*
o outro redireciona o centro de gravidade da montagem para o intervalo entre dois
planos e para uma poética do “deslocamento” [sdvig].** Mas a oposicao entre eles
toca mais profundamente ainda a questdo de saber qual validade pode ter a arte em
um contexto politico, se ela pode ser uma heuristica do conhecimento, passando
pelos afetos e pelo sensivel, mas também pela memoria das formas — em resumo,
o que hoje chamamos com liberdade de uma “antropologia” da imagem —, ou se
temos de estar situados no nivel fenomenal dos fatos sociopoliticos para decifra-los
e encontrar suas bases culturais numa nova visibilidade que a camera investigativa
tornara possivel (como instrumento de conhecimento). Ambos os diretores tinham
projetos de adaptar Karl Marx: um planejava rodar O capital, outro, esclarecer a
teoria do valor das mercadorias numa sequéncia de filmes. A confrontacdo de suas
respectivas iniciativas teria sido sensacional, se elas pudessem ter se realizado ou
se desenvolvido até o fim. De fato, a controvérsia € ainda mais viva entre eles na
medida em que os dois homens encarnam os posicionamentos mais recriminados

32 Do mesmo modo, na “Intervencdo na conferéncia dos operadores de noticias”, de 1952, ele cita
o discurso de Stalin de abril de 1929 que visa estigmatizar Boukharine, Tomsky e Rykov, hostis ao
novo curso (fim da NEP e passagem ao Plano Quinquenal, exaltacdo do agravamento da luta de
classes na URSS — donde a necessidade de purificar o partido — e no mundo — donde a necessidade
de combater a social-democracia), apoiando-se no exemplo do processo de Chakhti, em que um
grupo de engenheiros, perto de Rostov-sur-le-Don, foi acusado de sabotagem em julho de 1928,
“um fato ndo isolado nem fortuito”, segundo Stalin.

33 Ver “Le montage des attractions [au théatre]” (1923), “Le montage des attractions au cinema” (ambos
em Eisenstein, 1974), “Dramaturgie de la forme cinématographique” (Eisenstein, 2009).

34 A tensdo se torna mais viva entre eles quando Eisenstein utiliza imagens documentais para fazer
uma utilizagdo delas completamente diferente da de Vertov ou de Choub.
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do momento dentro de suas respectivas visdes.*” Eles as cultivardo para além da
época em que os debates publicos puderam acontecer na URSS e, em seus tltimos
textos, Eisenstein ainda sente a necessidade de descartar a hipotese vertoviana
para firmar sua propria concepcao de cinema. Nas Notas para uma historia geral
do cinema, de 1946-1948, ele distingue entre um primeiro nivel de organizagao
do material filmico, que chama de nivel “ornamental”, e um segundo nivel de
organizagdo, propriamente artistico. A partir de tal parametro, Eisenstein insiste
em diferenciar estagios de evolucao entre 1) a captura do real pelo registro fo-
tografico e cinematografico (automatismo), 2) um primeiro grau de organizagao
desse material filmico “capturado”, que ele chama de “ornamental”, e 3) a arte
que reconstroi o todo na organicidade da obra. O segundo estagio, onde localiza
Vertov, ¢ menos primitivo do que o que ele tinha chamado, nos anos 1920, de
“impressionista”, mas permanece abaixo da perspectiva que o proprio Eisenstein
persegue (a da organicidade da obra). Para ele, de fato, a cronica € precursora do
filme artistico, assim como o ornamento o ¢ das artes figurativas (Eisenstein, 2014).

ezt

0 L

Viktor Chklovski, O presente deles (1927). O tamanho das trés fotografias parece conceder
uma importancia maior a Vertov, ou entdo uma posi¢ao “de base” que os dois outros diretores
de cinema ultrapassam, apesar de seu tamanho mais reduzido: eles descendem de Vertov.

35 Significativamente, seus respectivos manifestos sdo publicados no mesmo nimero 3 da Lef em
1923; nas discussdes dentro da LEF, essas duas linhas ndo cessam de tragar uma clivagem entre os
diferentes protagonistas, antes que a Nova Lef tente contornar Vertov pela esquerda.
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A LEF, por seu turno, veio definir no dominio do cinema uma plataforma que
parece convergir com a doutrina vertoviana, ligada a uma corrente de pensamen-
to factualista, que da prioridade ao material, isto €, a realidade protofilmica (ou
antes, afilmica),’® considerando fabula e enredo®” como fatores de distor¢do do
material, ou até mesmo de “falsificacdo” dele. Para muitos dos membros da LEF,
essa posicdo advém de uma reflexdo sobre a literatura e sua evolugao, sobre a
importancia do documentario [otcherk], cuja ruptura operada em relagao a intriga,
a ponto de substitui-la pelo fato,*® é radicalizada. Essa posicdo de escritores — e
também de artistas plasticos — ndo se define sob influéncia do cinema? Sem du-
vida, ela mistura reflexdes internas ao campo literario (tal como os formalistas
as conduziram, a partir de modos de escrever externos a arte literaria — o jornal,
a correspondéncia, as notas de viagem etc.) e os desafios do cinema, com o qual
poetas, escritores, tedricos se confrontam, como atestam seus escritos (isso quando
ndo enfrentam tais desafios trabalhando como roteiristas). Sejam quais forem os
slogans ou as formulas de construtivistas como Gan e os /efistas factualistas, eles
se harmonizam largamente com os dos kinoks.** De resto, sdo muitas as expres-
soes que compartilham: o fato considerado como um “tijolo” na construgao do
edificio a erguer, a dentincia da ficgdo como “6pio do povo™ etc. Nao obstante,
vimos que Vertov, longe de fazer aliangas, prefere entrar em confronto com eles,
sem prejuizo da dificuldade que podemos experimentar ao tentar distinguir seus
propositos dos deles.

Quanto aos lefistas, aresposta serd dada em dois momentos: de inicio, teéricos
como Chklovski e Brik disputam a promogao do fato e do material, reclamada por
Vertov, reafirmando o carater construtivo da “intriga”, a necessidade do “assunto”

36 Segundo a distincdo que faz Etienne Souriau (1951), entre uma realidade exterior e indiferente
a captura cinematogréfica de que ela pode ser objeto e uma realidade organizada em vista da
filmagem.

37 Nogdes devidas aos tedricos da Opoiaz e do Circulo Linguistico de Moscou (conhecidos como
formalistas russos): a fabula refere-se a sequéncia de eventos representados num romance ou filme
como eles teriam ocorrido na vida (especialmente em termos de cronologia). O enredo € o arranjo
particular dado a esses eventos pelo autor (ele realiza elipses, paralelos, perturba a cronologia etc.).
A fabula ja é uma formalizacdo do material (a matéria real, externa) e é, ela prépria, um material
para a construgdo do enredo. Para Ossip Brik, “toda construcdo de enredo viola necessariamente
o material, tirando dele apenas o que pode servir ao desenvolvimento da estrutura narrativa”.

38 O “fato” ocupa o lugar de uma unidade minima de realidade (o “tijolo”), que serd, num segundo
momento, organizada pela montagem para entrar num discurso heuristico.

39 Cf. os trabalhos de Zalambani (1998; 2003). Existe um movimento geral que faz a promogdo do
fato na colegao La littérature du fait (ou factuelle), publicada por Brik, Pertsov, Chklovski, Tretiakov,
Tchoujak especialmente (ver a traducdo de vdrios de seus textos em Conio, 1987b).

40 A férmula de Marx (1844) “A religido é o épio do povo” [Die Religion ist das Opium des Volkes]
e a leitura que Lénin (1959) faz dela (“A religido é o 6pio do povo. A religiao é uma espécie de
alcool espiritual no qual os escravos do capital afogam seu reflexo humano...”) sdo recorrentes em
Vertov, como em Brik e outros.
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que organize esse material.*! Depois, eles mesmos vao retomar o factualismo de
Vertov e leva-lo ao extremo, cobrando do cineasta uma espécie de prestagdo de
contas da realidade dos fatos registrados (banham-se os carneiros no mar, mas em
qual mar?, pergunta Chklovski [2011b, p.96]),* reprovando-o pela deriva simboli-
zante (Chklovski, 2011b, p.96).* Com outros (Tretiakov, Pertsov), como também
com alguns documentaristas (Choub, Jemtchoujny), eles preconizardo um cinema
o mais literal possivel, chegando quase a ponto de interditar a filmagem e de se
limitar a imagens preexistentes, consideradas como “fato bruto”. Pode-se apontar
0 beco sem saida que representou essa posicdo, “intoleravel” filosoficamente
(Cf. Yampolski, 1991). Mas ela revela mais sobre uma politica do que sobre uma
filosofia da verdade.** Além disso, ela ndo se reduz ao ensaio pouco convincente
de Olho de vidro, que Lily Brik e Vitali Jemtchoujny realizam em 1930, pois esse
debate da LEF de 1927-1928% prepara uma plataforma a apresentar na Conferéncia de
Cinema de 1928. E com tal finalidade que essa posigdo introduz uma série de
questdes sobre a natureza da imagem, sobre os graus de distor¢ao que todo registro
imprime a matéria ao produzir um material filmico (iluminagdo, angulo, duragao,
inferéncias sobre o assunto filmado) e sobre as medidas a tomar em fungao desses
constrangimentos decorrentes do dispositivo cinematografico.*

Além disso, abre-se um espaco de analise critica das imagens fora da esfera
estética, que levara a certas interrogacdes de Godard a época de Comment ¢a va,
Letter to Jane etc., ao trabalho histérico de Allan Sekula e aquele empreendido
por Harun Farocki na tltima parte de sua obra, sobre aparelhos de visdo, captura
e codificacdo do material, procedimentos de simulagdo (Farocki ndo filmava
mais nenhuma imagem, mas analisava as que existiam, devidas, na maioria das
vezes, a dispositivos mecanicos “anénimos” — cameras de observagdo aérea, de

41 “E preciso um roteirista. E preciso um esquema subjetivo, mas que nio dependa do destino de
um heréi. Porque o esquema subjetivo é apenas a construgdo semantica do trabalho.” (Chklovski,
2011a, p.189).

42 Da mesma forma, ele perguntou: “Quero saber o ndimero da locomotiva tombada no filme de
Vertov” (Chklovski, 2011a). Vertov responde: “Vale a pena responder ao meu hipdcrita que cada
fato da vida registrado pela cimera é um cinedocumento mesmo se ele ndo porta medalha nem
colar?” (Vertov, 1972, p.219).

43 Ser4, alids, objeto de uma das represdlias de Radek a Entusiasmo a descontextualizagdo de certas
imagens (estamos em Donbass, mas os desfiles de manifestantes tém lugar sob a perspectiva de
Nevski em Leningrado, ele reclama). Hoje em dia, Jacques Ranciere (2011) repreende um bom
ndmero de criticos, debitando as represalias na conta dele.

44 Pode-se também atentar para o fato de que Mikhail Kaufman “passa para o lado” de Brik nesse
periodo e entra em conflito com Vertov, que o acusara de “trai¢ao”.

45 Cf. “Le LEF et le cinéma”, La Revue Documentaires, n.22-23, 2010, retomado de “Table ronde
du LEF” em Novy Lef, n.11-12, 1927; e “Ciné-plateforme” de Boris Arvatov (Gan, 1928; traducao
inglesa em Screen, n.4, 1971-1972).

46 Em sua contribuicdo, dissonante em relacdo ao debate, Arvatov ainda faz uma proposta mais radi-
cal, recomendando sair do dispositivo social de exploragdo do cinema, da sala, e fazer o cinema
intervir de maneira dispersa, diversificada, na vida das pessoas e, por essa via, transforma-lo.
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vigilancia, de simulagdo etc.). Vertov, como seus oponentes “de direita” e “de
esquerda” que apelaram ao Partido para escolher por eles e para protegé-los da
inércia burocratica, serao todos derrotados na conferéncia convocada pelo Partido
Bolchevique em 1928. Anuncia-se, com efeito, um novo curso, que se integrara a
“Segunda Revolugdo”, sucedendo a NEP. O cinema, levado a se enderegar a partir
de entdo aos “milhdes”, e mais, a vanguarda do proletariado, troca o Comissariado
da Instrugdo Publica e da Cultura pelo da Industria, e suas tarefas tornam-se mais
celebrativas e ilustrativas do que formadoras de uma consciéncia nova e de uma
visdo nova do mundo.

Vertov tem entdo de admitir a sobrevivéncia, e mesmo a superioridade, do
cinema artistico e tentara reivindicar um estatuto de criador nos anos 1930. Assim,
durante a famosa Conferéncia dos Trabalhadores do Cinema de 1935, quando
Tchapaiev é consagrado, pelo proprio Stalin,*’como modelo do cinema sonoro
soviético, Vertov se compraz com o fato de que essa obra recoloca o “filme en-
cenado” nos trilhos e sauda a sorte das ambiguidades do cinema “a maneira de
Eisenstein”, em que se misturam o encenado e o ndo encenado... Assim, acredita,
sera possivel definir melhor as respectivas esferas dos dois tipos de cinema. Nao
obstante, ele se rebela contra o fato de a denominagdo “artistico” so ser aplicada
aos filmes de ficcdo e de a cronica ser excluida da esfera da arte: “Nao somos,
nos também, artistas?”, pergunta ele. Reivindicando o carater “patético-revolu-
cionario” dos documentarios realizados pelos kinoks, ele apresenta seu cinema
como “o pathos dos fatos, o entusiasmo dos fatos”.

A recepcao de Vertov na Franca

Fala-se da atualidade da “licdo” vertoviana. O paradoxo esta no fato de ter
sido tdo evocada e, todavia, mal compreendida. Inicialmente, por causa de uma
defasagem cronologica: a descoberta de Vertov pelo Ocidente se fez, no melhor
dos casos, em 1929, quando a parte mais produtiva de seu trabalho ja tem dez anos
e permanece desconhecida. As posi¢des doutrinarias de Vertov nao correspondem,
de resto, as tendéncias artisticas na Franga, na Alemanha e nos Estados Unidos.
Sua recusa a arte, sua reivindica¢@o de um cinema utilitario, seu projeto de uma
rede de comunica¢ao mundial quase ndo podem ser entendidos pelo que chama-
mos de “vanguarda”, inclinada a experiéncia formal e dentro da esfera artistica,
visando ser nela reconhecida: tanto as tendéncias de vanguarda que buscam acesso
a grande producao, preservando o controle sobre os projetos (Gance, L’Herbier,
Epstein, Dulac), quanto as que querem organizar um espago autdbnomo de alguma
“contracultura”, uma boé€mia (Man Ray, Léger, Richter), que se harmoniza fre-

47 Dessa conferéncia dd testemunho, de modo ambivalente, a obra Le Cinéma soviétique (Moscou:
Voks, 1935 — edigdes russa, francesa e inglesa) que Rodtchenko e Stepanova publicam (Albera,
2010).
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quentemente com formas mais ambiguas de producao “independente” (mecenato,
patrocinio, encomendas industriais, mais tarde propaganda, com Ruttmann) ou
com a ambicao de participar do cinema comercial. O posicionamento dos poetas
de vanguarda que descobrem o cinema durante a Primeira Guerra Mundial (Cen-
drars, Pierre Albert-Birot, Gabrielle Buffet, Aragon etc.) tinha introduzido bem a
problematica da superacdo da arte pelo documento, a “vida”, fixando-se sobretudo
no medium. Em 1918, 1&-se no SIC, sob a pena de Albert-Birot:

Pathé trouxe um dia ao espectador basbaque um cinematdgrafo inventado pelos
irmdos Lumiére. Os que desde entdo se ocuparam dessa invengdo extraordinaria
se enganaram redondamente; fizeram do cinema o espelho incolor e o eco mudo
do teatro. Ninguém acabou ainda com esse mal-entendido. [...] Seu poder ¢ ex-
traordinario porque ele subverte todas as leis naturais: ignora o espago, o tempo,
transtorna a gravidade, a balistica, a biologia etc. Seu olho ¢ mais paciente, mais
penetrante, mais preciso. E dado ao poeta, ao criador servir-se desse poder e dessa
riqueza, até entdo negligenciados, porque um novo servidor esta a disposi¢do de
sua imaginagdo. (Albert-Birot, 1918)*

Mas o processo de legitimacdo artistica do cinema, do filme de arte a van-
guarda francesa, marginaliza essa posi¢cdo que os dadaistas e os surrealistas irdo
imortalizar, filtrando-a dentro de uma prética espectral transgressiva fundada no
acaso e na invasao.

E nos circulos do cinema proletario, do cinema militante, que poderiamos
entender a proposicdo vertoviana, mas la, por outro lado, teme-se uma elabo-
racdo muito complexa para o publico popular, bem como a utilizagdo que pode
ser feita dos filmes. Além disso, surge entdo uma nova defasagem: os filmes de
Vertov, realizados na URSS, exaltam a constru¢do do socialismo, o esfor¢o dos
trabalhadores, trazem convicgoes ligadas a mecanica e preconizam um tipo de
humano-maquina cujos movimentos o cinema pode, prospectivamente, acelerar
(o trabalhador da fabrica de cigarros de Um homem com uma camera). Isso vai
ligeiramente ao encontro do cinema “maquinal”™ de Eugéne Deslaw e alguns
outros, ¢ guarda semelhancas superficiais com as maquinas “celibatarias” de
Léger, Picabia ou Moholy-Nagy; mas o cinema proletario — alemao ou inglés —
denuncia, por sua vez, a exploracao dos trabalhadores ¢ a submissao as maquinas,
as cadéncias, ao modelo fordiano, ao taylorismo. Como reconciliar a admiragao
frequentemente unanime pelo brilhantismo de Vertov e os valores produtivistas
que impregnam seu cinema? Jacques B. Brunius, membro do Aear e do grupo

48 Encontra-se uma argumentacao semelhante em Maiakévski, em Gan e em Vertov.
49 Vide A marcha das maquinas. (N. T.)
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Outubro, intimo dos surrealistas, vera em O décimo primeiro ano uma “revoltante
apologia do trabalho”... (Brunius, 1929).

Citamos algumas vezes o nome de Ferdinand Léger, aludindo a seu filme
Balé mecanico (1924, coassinado por Dudley Murphy). E necessario voltar a ele
brevemente para melhor distingui-lo da problematica do cinema “de artista”. De
fato, se a relacdo entre Léger e Vertov ndo ¢ atestada (Léger tinha muito mais
afinidades com Eisenstein, que ele conheceu e com quem se correspondeu nos
anos 1930), ha um parentesco surpreendente entre sua doutrina e a do Cine-Olho,
possivelmente com a superagao desta pelo Cine-Verdade. Nao s6 ambos puseram
anocdo de “fato” na base de suas estéticas, como um entre os manuscritos inéditos
do pintor ¢é intitulado “As noticias”, ¢ parece descrever a abordagem vertoviana.
Léger fala da “cirurgia visual terrivel e grandiosa”, da qual resultaria um caminho
de busca do “evento humano” “na rua ou em fotografias secretas”, recusando o
autor, o retoque, o roteiro: “Filme os fatos sem que nds os vejamos e projete-os
depois, crus, sem retoque, vocé€ me contara a novidade...”. “O dia em que tivermos
um aparelho que tudo capture sem ser visto, nos faremos a revolugao, pois ainda
nada de novo foi feito no cinema exatamente porque ha pose nele. Alguns filmes
russos estdo prontos para isso, mas ha ainda essa verdade a ser alcangada.”

Desde 1925, em Paris (Exposi¢do de Artes Decorativas),’! pode-se ver uma
parte do Kino-Glaz [Cine-Olho] de Vertov e, ao mesmo tempo, 4 greve [Stachka,
1925], de Eisenstein — ambos foram premiados. Mas se o nome de Eisenstein foi
retido, o de Vertov, ao contrario, nao ¢ citado. Um fenomeno frequente, quando
se trata de documentarios. As dificuldades encontradas pela URSS para difundir
suas producdes nos paises ocidentais e, depois, a prioridade dada aos filmes de
ficg@o ndo permitem que se conhecam seus filmes.

Até mesmo os russos da emigracao, muito atentos ao que acontece na URSS,
ignoram-no ou citam alguns dos seus filmes sem identificar autoria. René Mar-
chand e Pierre Weinstein, autores de um primeiro trabalho sobre o cinema soviético
a partir de observagoes feitas na URSS, mencionam os “cinepravdas” e “o olho
do cinema”, mas sem nomear Vertov nem expor nada de sua teoria do cinema.*

E Moussinac quem primeiro Ihe d4 um lugar importante na série de artigos
que publica em 1927-1928 depois de uma viagem a URSS, bem resumida pelo

50 Manuscritos reunidos por Roger Garaudy e por Christian Derouet (conservado no Musée Fernand
Léger de Biot, depois no Musée National d’Art Moderne).

51 No pavilhido de Konstantin Melnikov, que exp6s a maquete do projeto de monumento a Terceira
Internacional de Tatline. O clube operario concebido por Rodtchenko seria numa galeria da Espla-
nade des Invalides (cf. Starr, 1981).

52 No corpo da obra evoca-se a passagem ao “dominio da crénica”, com seus “cinecalendérios” e
“cinepravdas”, misturados aos filmes industriais, cinerreclames, filmes cientificos e filmes de cos-
tumes (Marchand, 1927, p.63). Nos anexos intitulados “Cinéma culturel (Kultkino)”, menciona-se
“L’ceil du ciné, grande ciné chronique” (p.171).
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texto “Dziga Vertoff cineasta” (publicado em L’Humanité).> A série foi recolhida
em sua obra O cinema soviético (Moussinac, 1928, p.4).>

Moussinac — que se mostrara um de seus mais constantes apoiadores e co-
mentaristas até os anos 1960 (cf. Moussinac, 1962) — franqueia assim um salto
qualitativo no conhecimento que se pode ter de Vertov na Franca e também fora da
Franga, onde ¢ traduzido. Seu artigo e seu livro ddo uma boa sintese dos principios
do Cine-Olho e dos debates que dividem os diretores de cinema de vanguarda; ele
evoca o grupo do Cine-Olho, nomeando Kaufman, Kopaline, Beliakov, grupo “que
pode ser considerado a vanguarda russa atual, e propriamente uma ‘vanguarda’”.
Com Maiakovski, Brik, Tretiakov e alguns outros, ele luta no grupo LEF, também
conhecido como “o front esquerdo da arte”. Fazendo de Vertov “o primeiro a usar
o documento-vida, ou ‘documentario’, a cena ou o detalhe capturado do fundo
vivo dos eventos atuais”, ele retém sua recusa de “toda e qualquer preocupagao
artistica” de “composi¢do preliminar”, de uma construgao de tipo “matematico”.
“Esse método”, escreve, “condena, em regra e antes de tudo, o ‘sistema artis-
tico’ de Poudovkine”; mas nele “se inspira Eisenstein”, que “se esforga por se
aproximar incessantemente” “dos resultados obtidos por Vertoff nos filmes Ki-
no-Pravda”. Vertov vé, nessa influéncia incompleta que exerce sobre Eisenstein,
“uma concessdo do cineasta as formas tradicionais, uma sujei¢cdo a convengao
artistica”.

Moussinac faz, entretanto, uma ressalva consideravel a Vertov, ao escrever
que, em sua obra, “a realidade substitui o sentimento de realidade, essencial a
emocdo cinematografica”, levando assim as imagens “a perderem em alcance o
que ganham em pureza”. Em particular ele pensa que, usando “somente materiais
tirados do dia a dia, apenas expressdes achadas ou coletivas”, uma realidade “au-
téntica a qual a objetiva e a ciéncia trazem um significado novo, o filme adquire
uma forga direta surpreendente”, mas, por isso mesmo, o cineasta

limita o campo da criagdo do filme: ele se proibe, em particular, o trabalho de
pesquisa deste invisivel que ¢ uma fun¢do dos pensamentos e dos sentimentos
mais secretos do homem e que o olho “surreal” da objetiva — como o chama Jean
Epstein — s6 permite descobrir por meio de certas cumplicidades, em particular,
do diretor, do ator e da luz.

53 Cf. Moussinac (1928, precedido de artigos em L’Humanité, Cinémagazine e Le Rouge et le Noir).

54 Ele publica igualmente “Ciné-CEil par Dziga Vertoff”, na revista Monde, n.61, 3 ago. 1929. Ante-
riormente, ele o menciona num artigo geral de ’Humanité sobre a producao cinematografica na
URSS (31 dez. 1927, p.4), depois, na pagina pela qual ele é responsavel, um eco anénimo do 12
de agosto de 1927, sob o titulo “Ciné-CEil”, reata Vertov ao construtivismo e cita sua Histoire d’un
morceau de pain (filme que comega pelo final).
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A diferenga entre a posicao de Vertov e as estéticas de Moussinac — e da van-
guarda francesa da qual ele se torna defensor desde o principio dos anos 1920 —se
torna manifesta, mesmo que parte da incompreensao do critico seja, mais uma vez,
resultado da defasagem entre o caminho percorrido por Vertov ¢ o conhecimento
que se podia ter dele. J4 vimos quanto a procura da objetividade — valendo-se da
camera lenta ou da montagem, e posteriormente do detalhe e do som direto — que
se trata também da busca desse “invisivel”, pois 0s pensamentos importam para
Vertov, mas sem levar ao psicologismo que satura o cinema francés. E possivel
que a ressalva se dirija, assim, aos primeiros filmes de Vertov, dificilmente aos do
fim dos anos 1920 e aos seguintes. Alias, a simplificagdo do processo de realiza-
¢do concebido por Vertov (em plano de rodagem, filmagem, lista de montagem,
montagem) empobrece um pouco suas concepgdes, hipertrofiando a ideia de “cap-
turar o vivo” de modo “imprevisto”, até mesmo com improviso, em detrimento
da construcdo que, supostamente, deveria intervir somente apos a filmagem, no
momento de “escolha” entre “pedacos da realidade”, registrados tais quais.™

E também Moussinac um dos raros criticos a perceber a visada social de
Vertov e os meios que ele implementa para atender a essa exigéncia, porque ele
compartilha esse ponto de vista e, em parte, seus meios.

De um lado, o Cine-Olho de Vertov estabelece “um tipo de liga¢ao visual
entre os trabalhadores, com base numa troca de fatos € de documentos cinema-
tograficos capturados pela camera”, tendo em vista “a explicacdo documentada
do mundo visivel”. De outro lado, seu sistema de montagem “ndo usa nenhuma
medida sentimental; recorre a meios exclusivamente cientificos. A metragem de
cada sequéncia de imagens ¢ fixada de modo absoluto segundo sua relagdo com
a metragem do filme inteiro”. Ele imagina “que Vertov, usando a pelicula que
escolheu, emprega, para guiar seu trabalho de montagem, uma espécie de repre-
sentacdo grafica baseada na unidade de tempo, no valor-duragdao dos elementos
que compdem essa métrica, exatamente como na medida musical” (Moussinac,
1929; 1928, p.150-152). Teria Moussinac visto os complexos diagramas que
Vertov elaborava? Podemos supor que sim.

55 Aesse respeito, € preciso sublinhar a importancia de sua expressao “plano de rodagem e montagem”,
em oposicdo a expressdo “lista de montagem” [montajnyi list], em uso no cinema documentério
(que ele recusa como uma forma de “roteiro”, limitando o material). Para Vertov, o operador ndo
faz reparos nos materiais brutos e obscuros da filmagem — que nés chamaremos daqui em diante
rushes (tudo aquilo que ficou gravado no filme) —, que se organizam em seguida de acordo com
uma légica superficial; ele fez escolhas e as ordena em funcéo da ldgica dos lugares, das acdes e
do sentido a ser dado a eles: a montagem comeca na hora da escolha do local, continua ap6s essa
observagao, de maneira mental, a seguir na filmagem e depois dela, na organizagao das tomadas,
antes de ter continuidade na mesa de edicdo (ver, especialmente, “Le Ciné-CEil” [1926] e “Notes
préparatoires pour la conférence des opérateurs d’actualités” [1950] e sua intervengao, em 1952,
quando ele ainda afirma: “Os nexos e as interagdes entre os quadros resultam ndo de um penoso
trabalho de montagem, mas bem antes, no momento das filmagens”).

52 o Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.
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L’Humanité, n.10619, 27 jul. 1928, p.4.

E tardiamente, portanto, somente no fim dos anos 1920, que a existéncia de
Vertov, os preceitos do Cine-Olho e da “vida em flagrante” sdo notados, porém
sem a possibilidade de ver os filmes. Em 1929, na Alemanha, a exposi¢ao do
Werkbund Film und Foto (cuja programagao de filmes se deve a Hans Richter)
¢ uma oportunidade particularmente prestigiosa para Vertov mostrar seus filmes e
falar sobre eles, com uma repercussao critica importante, notadamente por causa da
controvérsia que ird opo-lo a Walter Ruttmann, por um lado, e ao cineasta militante
Albrecht Viktor Blum (com seu roteirista, Leo Lania), por outro. A intervencao de
Siegfried Kracauer (1929) em Frankfurter Zeitung dara ainda amplitude a essas
confrontagdes, e seu artigo dedicado a Um homem com uma camera sera traduzido
em Paris no semanario Monde (dirigido por Henri Barbusse). Pouco depois, em
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julho de 1929, podem-se ver em Paris excertos de O décimo primeiro ano e Um
homem com uma camera, com a presenca do diretor, e ouvi-lo expor suas ideias.
L’Humanité reproduz a parte principal de sua conferéncia — que so sera vertida para
o0 inglés, em uma revista norte-americana, seis anos depois (Vertoff, 1929; 1935).%

Em poucos meses, uma floragdo de artigos aparecera entdo na maioria das
revistas e jornais de cinema e em alguns jornais de noticias, sem que, no entanto,

se produza uma adesdo aos principios expressos e implementados por Vertov em
seus filmes.”’
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L’Humanité, 27 jul. 1929, p.4.

56 Este texto (1935), traduzido pelo cineasta militante Sam Brody, é o primeiro de Vertov publicado
em lingua inglesa.

57 Cf. Lenauer (1929); Théry (1929a; 1929b); Gorel e Korty (1929); Moussinac (1929); Blakeston (1929);
Boisyvon (1929); Vuillermoz (1929); Brunius (1929).

54 e Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.
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Emile Vuillermoz, critico influente do jornal burgués Le Temps, exprime uma
incompreensdo que resume aquela que o cineasta conhece em seu meio. Tendo
ouvido sua apresentacgao e visto seu filme, o critico fala em “exposicao de uma
inverossimil puerilidade” que “revela uma ignorancia comovedora e uma vaidade
insuportavel”. Truismos, diz ele. A visdo do “esfor¢o muscular humano sinteti-
zado no golpe de picareta de um trabalhador enorme que estripa uma montanha”
¢ “um verdadeiro sucesso cinematografico”, mas o faz concluir que Vertov é um
“bom técnico, mas ndo um revolucionario”. Por seu turno, Georges Charensol
se maravilha com o “material admiravel”, “a abundancia de documentos de um
interesse prodigioso”, que os filmes trazem, mas lamenta que “o génio do editor
ndo se iguale ao do cameraman’: ““A auséncia de composi¢ao ¢ o defeito essencial
de Um homem com uma camera”...>

A essas reagdes convencionais que testemunham a incapacidade critica de
apreender um objeto novo opde-se o acolhimento nos meios de vanguarda — se
excluirmos aquele, negativo, de Brunius, acima referido. A revista Close-Up,
editada perto de Montreux por um reduzido grupo de diretores de cinema e poetas
anglo-saxdes, por exemplo, fala com entusiasmo das projecdes de Um homem
com uma cdmera em Paris e em Stuttgart.

Uma segunda viagem a Alemanha, a Sui¢a, aos Paises Baixos, a Londres e a
Paris, com Entusiasmo, no fim de 1931, d4 ocasido a um novo acolhimento cri-
tico que o contexto da passagem ao cinema sonoro torna particularmente nodal.
Em novembro, em Londres (onde ndo tinha sido possivel ver um filme dele até
janeiro do mesmo ano), a proje¢ao na London Film Society faz “tremer o edificio”,
segundo um testemunho, “tamanho o desejo de Vertov de dar volume aos sons de
seu filme”.> Em dezembro, o filme é mostrado em Paris e, novamente, Moussinac
(1931a) relata com ardor o acontecimento, nas colunas de L’Humanité: “A escola
do Cine-Olho”, escreve ele, “substitui-se agora a do Radio-Olho, que anuncia a
televisdo, espera a cor ¢ a terceira dimensao” (p.4).

A polémica que estourou na URSS tem continuidade na Franga, porque o artigo
de Karl Radek ¢ traduzido no Monde, reiterando uma critica negativa de Georges
Altman — a quem Moussinac responde severamente em L ’Humanité (Radek, 1931;
Moussinac, 1931b). A radicalidade da posi¢do vertoviana se afasta de inumeros
documentaristas que aspiram, ao contrario dele, a um reconhecimento artistico —
como John Grierson, o qual julga que Vertov empurra as coisas até o absurdo,

58 Cinéa, 12 fev. 1930.

59 Segundo Thorold Dickinson (cf. De La Roche, 1948, p.23), Vertov disputava com o responsavel
pela projecdo o acesso aos botdes do potenciémetro do aparelho de difusdo do som.

60 Antes, Georges Altman publicou “Cinéma et Vérité” no Monde de 5 de novembro, e menciona a
vinda do cineasta em [’Humanité de 27 de novembro (“Dziga Vertoff est a Paris”). Notem-se ainda
os artigos de Krausz em Close Up, em 4 de dezembro de 1931; Jean Richard em Cinéa, n.21, janeiro
de 1932; Robert Herring, em Close Up, de marco de 1932.
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saindo, assim, da esfera da criagdo (Grierson, 1931)%' — sendo, portanto, dentro
do campo do cinema politico, ou mesmo militante, que sua abordagem interessa,
e ndo dentro de uma perspectiva estilistica.

As revistas americanas Experimental Cinema e Film Front, ligadas (ou fa-
zendo eco) a Worker's Film and Photo League e, depois, a Nykino e a Frontier
Film, com as quais colaboram Harry Potamkin, Lewis Jacobs, Seymour Stern,
Samuel Brody e Léon Moussinac (1935), mobilizam-se na promogao e na defesa
do cinema soviético, como contrafogo ao cinema hollywoodiano. Em seguida
a turné europeia ¢ a descoberta de Entusiasmo, a Experimental Cinema dedica
um artigo a Vertov, que retoma, grosso modo, a doutrina do “Film Eye” [Cine-
-Olho], com base no manifesto do mesmo nome, ¢ se detém nos principios do
“Film-Truth” [Cine-Verdade] para entdo considerar que Entusiasmo abre um
novo periodo (Kosta, 1934). E entdo Mikhail Kaufman quem tem a palavra num
artigo intitulado “Cine Analysis” (reeditado de Proletarskoie Kino), defendendo
um “cinema-lingua”, um “cinema-idioma”, e at¢ mesmo um alfabeto visual. A
resposta de Alexandre Brailovski a Kaufman é traduzida em “Few Remarks of the
Elements of Cine-Language”, contestando a validade da ideia de “cinema-pala-
vra” ou “cinema-letra”, exceto em casos simples, como a imagem de um cavalo;
a palavra guerra, por exemplo, demandard uma série de imagens.

Depois de Um homem com uma camera e Entusiasmo, Trés cangdes para
Lénin ¢é a Gltima ocasido em que um coro de elogios a Vertov ressoara na Franga
e no mundo. Moussinac, evidentemente, ndo falta nas colunas do Monde: “E o
filme mais bonito que pude ver depois de muito tempo”, ele escreve. “Nao ha
como escapar a emogao que ele irradia. Sua forga ¢ real.” Moussinac evoca as
circunstancias nas quais o viu, em Moscou, numa sala de projecao de Mejrabpom,
com responsaveis de organismos soviéticos, criticos, correspondentes estrangei-
ros e alguns escritores. Quando a luz se acende novamente, Tretiakov se levanta
e vai dar um aperto de mao em Vertov, dizendo: “Eu era, até agora, adversario
das teorias cinematograficas de Dziga Vertov, combati o seu sistema em varios
artigos. Mas depois de Trés cangoes para Lénin, deponho as armas, confesso
que fui abatido” (Moussinac, 1934, p.12). Entretanto, ¢ Aragon quem vai mais
longe na exaltagdo desse filme, proclamando: “Nao precisamos mais morrer”.
Ele também viu o filme na URSS, mas no momento em que Kirov acabara de ser
assassinado: “Nao é um filme retrospectivo. E uma agéo. E o canto que mostra
um mundo em pleno desenvolvimento. E possivel que desde Potemkin nada na
tela tenha alcangado uma tal dimensao” (Aragon, 1934). ¢

61 Vimos acima que Vertov fard esse tipo de reivindicagdo no contexto soviético dos anos 1930, mas
ainda nao era o caso.
62 A comparagdo com Potemkin sera utilizada igualmente por Brody (1934, p.7).

56 o Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.
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ON N’AURA PLUS BESOIN
DE MOURIR

LE QUINZIEME ANNIVERSAIRE DU CINEMA SOVIETIQUE

Le quinziéme anniversaire de la cinématographie soviétique
survient a un tournant de I’histoire, alors que la bourgeoisie
joue sa partie sur la carte du terrorisme, méme quand elle feint
de le dénoncer et de le poursuivre. A ce méme moment, I’'Union
Soviétique dénombre ses victoires culturelles, et ‘il n’est per-
sonne dans le monde qui puisse douter de ce fait que, sans
égard a la richesse technique des studios d’Hollywood, la véri-
table grandeur a I’écran s’est peinte en U. R. S. S,, et en U. R.
S. S. seulement. Le Pays qui a donné Potemkine, Turksib et
La Terre demeure le pionnier de lintelligence humaine au
cihqéma, le pays de la vraie, de la seule poésie cinématogra-
phique.

Mais ce qui fait le prix incomparable de cet anniversaire,
c’est qu’il ne féte pas seulement des victoires anciennes. Il est
marqué par deux succés éclatants, deux fllms dont les noms
viennent s’inscrire en téte de la cinématographie mondiale :
Trois chansons de Lénine, de Dziga Vertov, et Tchapaev, des
fréres Vassiliev.

Les devoirs du cinéma en U. R. S. S. sont multiples, et
engendrent, et engendreront des films des types les plus divers.
Pourtant, qu’on me germette ici de souligner comme un récon-
fort et la source d’'un grand enthousiasme qu’au quinziéme
anniversaire du cinéma soviétique, qui est aussi le dix-septiéme
d’Octobre, tout le succés, tout le goQit des masses prolétariennes
et paysannes de I'U. R. S. S. aillent précisément 4 des fllms
comme T'chapaev et Trois chansons de Lénine, c’est-a-dire a
des films ou plus que jamais est vivante ’ame d’Octobre, celle
de la guerre civile, celle de la lutte des classes qui se poursuit.

Les Trois chansons de Lénine sont un montage comme il
n’en existe pas de tout ce qui a été le plus émouvant dans la
vie méme des ti:euples de I'U. R. S. S. Trois chansons, trois
thémes : d’abord, dans I’Asie Centrale la libération des femmes,
la révolution culturelle, sur le fond de ces chansons surgies
du peuple qui constituent le folklore spontané de Lénine, dont

Aragon, Commune, n.17, jan. 1934,

Walter Benjamim, por sua vez, vé€ nesse filme a demonstracao de que o cine-
ma soviético — realizando sua previsao de que a funcdo artistica sera doravante
acessoria — fornece matéria para uma recepgao coletiva simultanea e oferece a
cada um a possibilidade de se ver representado na tela (Benjamin, 1985b).

A influéncia exercida por Vertov no Ocidente, em razdo de suas multiplas
defasagens, ¢ dificil de estabelecer e concerne, sem divida, antes de tudo, a al-
guns diretores de cinema ocidentais que foram a URSS, como Joris Ivens, Hans
Richter, além da contribui¢do principal de Boris Kaufman em A propdsito de
Nice [A propos de Nice], realizado em parceria com Jean Vigo (1930). Vertov,
que se correspondeu com o irmao e o levou a compartilhar suas convicgdes em
matéria de cinema, viu Boris pouco antes de este rodar seu primeiro filme com
Vigo, quando Boris ja tinha filmado Les Halles em 1927 (com André Galitzine),
A marcha das maquinas [La marche des machines, 1929], de Eugene Deslaw, e
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dois filmes com Jean Lods (entre os quais 24 horas em 30 minutos [24 heures en
30 minutes, 1930]). Quando deixou a Franga depois da derrota de 1940, Boris
Kaufman trabalhou com o GPO® de Grierson no Canada, com o Servigo de Guerra
americano, e entdo com Elia Kazan, veterano do Group Theater que tinha convivido
com os cineastas de esquerda do Frontier Film, como Ralph Steiner. Mas, tendo
de atravessar o periodo macartista (quando era suspeito de ser unha e carne com
Mikhail), ele quase ndo falou sobre as teorias e convicgdes que partilhou com seu
irmao, em matéria de cinema.

As referéncias a “vida em flagrante” e ao Cine-Olho perduram com impreci-
sdo conceitual, presencas fantasmaticas sempre que haja coincidéncia entre um
filme ¢ um fendmeno real. Assim, quando em 1947 chega a Franca A senhora
do lago [The Lady of the Lake], de Robert Montgomery, reputado por ter sido
filmado “em primeira pessoa”, um critico de La Revue du Cinéma intitula seu
artigo: “Nascimento do verdadeiro Cine-Olho”.** Enquanto Vertov teria tentado
apenas “capturar a vida no estado mais cru possivel, surpreendé-la em sua extrema
naturalidade sem exercer a menor influéncia sobre ela”, tendendo a um “cinema
totalmente objetivo”, Montgomery, “nos antipodas desse olho indiferente e no-
tavelmente estipido”, “afetando o universo visivel com seu proprio olho, [faz]
penetrar nesse universo o comportamento do seu proprio individuo, com todos os
seus modos de recepgao e de expressao”. Doniol-Valcroze compartilhou, em suma,
areserva expressa por Moussinac, relativa ao “invisivel”, mas transportou-a para
um “subjetivismo absoluto”, “a primeira aventura do ‘eu’ cinematografico”. Assim,
a camera nao se encarregava mais de buscar uma “verdade do olhar” nascida da
troca entre os proletarios do mundo inteiro, ndo era mais “o olho das massas em
seu movimento historico” (Doniol-Valcroze, 1947, p.25); ela mergulhava na
interioridade imaginaria de uma consciéncia. Persistia, portanto, um conhecimento
simplista das teorias e dos filmes de Vertov.

Mas quais as fontes disponiveis e o que se sabia de Vertov naquele momen-
to? Se Marcel L’Herbier ignorou a contribui¢do vertoviana em sua antologia de
textos, Intelligence du cinématografe (1946), Marcel Lapierre retomou, na sua,
um texto de 1924 sobre o Cine-Olho, publicado em 1937;% trés anos mais tarde,
quando a Cinemateca Francesa coloca em seu programa “A vanguarda soviética:
o Cine-Olho”, faz constar A primavera, de Boris Kauffman [sic]...

63 Sigla de General Post Office.

64 No mesmo ano, Delmer Daves realiza Dark Passage, em que dois ter¢os da filmagem sao em camera
subjetiva; Humphrey Bogart s6 “encontrou” seu rosto depois que o personagem que ele encarna
se submeteu a uma cirurgia estética para dissimular sua identidade.

65 Segundo a bela férmula de Elisabeth Roudinesco (1975, p.206).

66 Lapierre (1946, p.207-209, republicada de La Critique Cinématographique de 15 de abril 1937).
Esse tnico texto de 1924 sera novamente publicado na antologia de Lherminier (1960).

58 o Critica Marxista, n.48, p.19-75, 2019.

Miolo_Rev_Critica_Marxista-48_(GRAFICA).indd 58 @ 11/03/2019 10:55:36



i
]

i
i
l

!??55
b

it
r

4
il

d

1952 SM. Risensteln . La Nermoms tusidee
1992 FL Stork-J. Tvens.. Le Becinsde

Programa de proje¢des no Museu do cinema, de julho-setembro de 1949: 250 filmes experi-
mentais e de vanguarda.

Detalhe.

Do mesmo modo, em 1953, quando os Cahiers du Cinéma publicam a trans-
cricdo de um debate da Federacdo Francesa de Cineclubes sobre Um homem com
uma camera, um dos participantes, Jean Delmas, diz que ¢ um “filme famoso ¢
quase nunca visto”. Ndo se sabe entdo quase nada desse cineasta e da doutrina
dele — cita-se Sadoul (1953), que o conecta ao “unanimismo” —, exceto por esse
unico texto sobre o Cine-Olho, que é recebido como uma reivindicagdo de apanhar
a realidade in natura.

Nao obstante, é necessario nos demorarmos um pouco sobre o destino que
Georges Sadoul reserva a Vertov. Quando sai o filme de montagem de Nicole
Vedres, Paris 1900, em 1948, Sadoul, em sua critica, lembrando que “os russos
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criaram esse género”, cita Vertov antes mesmo de evocar os trabalhos de Esther
Choub. A defini¢do que da entdo de sua doutrina revela-se um pouco restritiva,
embora os termos-chave do vertovismo sejam citados: “Depois de 1920, [ Vertov]
proclamou que o cinema deveria ser antes de tudo cinema-verdade e cinema-olho,
que ele deveria considerar a vida natural e social, e registra-las com a objetividade
dos ‘noticiarios’, a arte do realizador limitando-se a escolha e a montagem” (Sa-
doul, 1948). No ano seguinte, Sadoul amplia significativamente essa abordagem
em sua Historia de uma arte, o cinema, sem avaliar, porém, a importancia da
doutrina, tampouco do trabalho de Vertov, que ele s6 descobrird gradualmente
nos anos 1950, apds o “degelo”. Em 1949 e 1950, ele escreve que, “encarregado
de fundar e dirigir um jornal filmado, o Kino-Pravda, suplemento do grande
diario nacional, Pravda”, Vertov tomou Cinema-Verdade “como palavras de
ordem: ele pretendeu banir do cinema tudo que nao tinha sido ‘captado ao vivo’.
Como outrora Lumiére...”. Entdo, os 23 niameros do Kino-Pravda “conduziram
os kinoks a uma concepgao ainda mais extremista, a do Kino-Glaz [Cine-Olho],
segundo a qual se tratava de “submeter-se a cdmera, olho mais objetivo ainda que
0 olho humano. A impassibilidade da mecanica era para eles a melhor garantia
da verdade”. Todavia, para Sadoul (1949), essa concepcao “excessiva’ se chocou
com o peso ¢ a incapacidade de manejo da camera. “A realiza¢dao do Cine-Olho
foi subordinada a invencao de uma camera tao sensivel, movel e pequena quanto
um olho humano. Criagdo ainda hipotética, 25 anos depois dos manifestos dos
kinoks” (p.172-173). Anota que ele dedica a Vertov em oito edi¢des da sua Historia
do cinema mundial, entre 1949 e 1966, traduz a evolucao do conhecimento que
o historiador adquire ao longo dos anos subsequentes ao desenvolvimento das
pesquisas dele em Moscou, com Svilova e Mikhail Kaufman. Assim, em 1966,
“finalmente” vera a “camera-olho (e orelha)” se tornar “tao mével e sensivel quan-
to esses orgdos humanos”, gragas a evolucdo tecnoldgica dos aparelhos (Sadoul,
1966, p.183).

O cinema-verdade

Sdo os anos 1960 que relancam verdadeiramente a referéncia a Vertov e
suscitam pesquisas mais aprofundadas — que os soviéticos nao tinham facilitado
até entdo, deixando, também eles, a sombra o trabalho ¢ a herang¢a de Vertov,
salvo algumas excegdes.®” O manifesto de Edgar Morin (1960), “Por um cine-
ma-verdade”, encontra e estimula um movimento de reflexdo sobre as relagdes
entre cinema e realidade, fortemente determinadas pela mediagdo dos aparelhos
cinematograficos (de som e de imagem) e também um amplo movimento historio-

67 A partir da abertura permitida pela morte de Stalin e pelo “degelo”, Svilova e outros familiares de
Vertov, bem como pesquisadores como Drobachenko, esforgar-se-ao para tirar os textos e filmes da
obscuridade em que foram mantidos. Sadoul, sem ddvida alguma, desempenhara um papel nesse
processo, fazendo eco, no exterior, a esses esforgos que ele acompanha e solicita.
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grafico, da parte de Sadoul,®® que se retransmite as programagdes da Cinemateca
Francesa.® Esses varios planos interagem, condicionando uns aos outros. O ma-
nifesto de Morin, a reivindicacao de Jean Rouch e, depois, de Mario Ruspoli por
um “cinema-verdade” tém uma primeira singularidade na historia da “recep¢ao”
de Vertov: a de ndo reclamarem o Cine-Olho, da “vida em flagrante” — a qual
Vertov € identificado, como vimos —, € sim o Kino-Pravda, do cinema-verdade.”
Ora, a documentacao sobre a doutrina do cinema-verdade de Vertov ¢ quase nula
na literatura cinematografica, embora se saiba e as vezes se cite a formula no
sentido restrito de “jornal cinematografico” — conforme vimos, com Sadoul, em
sua critica a Paris 1900. Essa peculiaridade vai estimular o historiador em suas
investigacdes. Antes mesmo da publicagdo do manifesto de Morin, Sadoul havia
tido contato com Elizaveta Svilova em Moscou, em 1959, conhecera Kaufman,”!
tinha procurado textos e comegado a traduzi-los com sua esposa, Ruta. Além dis-
so, pdde ver, pela primeira vez, 4 sexta parte do mundo, depois alguns numeros
da Kino-Pravda, em viagens a Moscou. O terreno aberto por Rouch e Morin o
leva entdo a publicar progressivamente os resultados de suas investigagdes em
diversas revistas francesas e estrangeiras, entre 1963 e 1966,” ¢ a participar de
coloquios e mesas-redondas sobre o assunto, em Lyon, Veneza e, principalmente,
Moscou.” Sadoul sera levado a descobrir a pertinéncia, nos escritos de Vertov, da
nogao teorica de “cinema-verdade”, que ele antes acreditava ndo passar de uma
“palavra de ordem” provocadora e depois acreditou ser fruto de uma confusio
com o nome do jornal Pravda. Agora lhe parece evidente que Vertov elaborou
uma teoria do cinema como ferramenta de construg¢do da verdade e lembra que
Vertov chegou mesmo a escrever que: “A verdade era o proposito. O Cine-Olho,
o meio”. Ele se apoia para tanto em um texto de 1940. Ele entdo escrevera no
capitulo “A explosao soviética” que o “verdadeiro Kino-Glaz supunha [...] uma
camera-olho (e orelha) tdo movel e sensivel quanto esses 6rgdos humanos” e
que “esse prognostico se tornou realidade nos anos 1960, quando se falou em
cinema-verdade, expressdo utilizada por Vertov em sentido teorico s6 nos anos

68 Sobre esse “momento” e seu significado, ver o notavel trabalho de Graff (2014, cap.ll), ao qual
remetemos o leitor.

69 A Cinemateca Francesa dedica uma “Homenagem a Dziga Vertov” de 4 a 17 de novembro de 1963
e projeta antes, varias vezes, Um homem com uma cdmera (6 de maio de 1960, 1° de julho de
1960 especialmente) (cf. Graff, 2014).

70 Como Sadoul (1961) nota imediatamente quando descobre Crénica de um verdo no Festival de
Cannes de 1961: “Essa experiéncia do Cine-Verdade é o contrario do Cine-Olho”.

71 Na dltima edicdo (péstuma) da sua Histoire générale du cinéma, tomo 5, L'Art muet 1919-1929,
Premier volume: I'apres-guerre en Europe (Paris: Denoél, 1975), Sadoul cita longamente uma en-
trevista com Kaufman, que data de 1959 (p.310-312).

72 Os Cahiers du Cinéma (n.144, jun., e n.146, ago. 1963, em que ele publica “Kinoks: Révolution”),
Les Lettres Francaises, Image et Son, ArtSept, Bianco e Nero, Kinemathek. O conjunto desses textos
serd reunido depois da sua morte e publicado com o titulo Dziga Vertov por Eisenschitz (1971),
com um prefdcio de Jean Rouch. Além disso, ele faz, em 1962, oito conferéncias no Institut de
Filmologie da Sorbonne (carta de Sadoul a Svilova, de 21 de janeiro de 1962, apud MacKay, 2017).

73 Sobre essa questao, remetemos novamente o leitor a obra de Graff (2014).
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1940” (Sadoul, 1966, p.183).” Pode-se observar, na passagem do Cine-Olho ao
Cine-Verdade, uma dupla guinada com relagdo aos textos anteriores: por um lado,
o Cine-Verdade, que antes fora “superado” pelo extremismo do Cine-Olho, ¢ agora
um estagio superior a este ultimo. De outro, enquanto, para Vertov, o Cine-Olho
era “muito mais aperfeicoado que o olho humano” (“Eu, maquina, mostro-lhes o
mundo como somente eu posso ver” € dito no manifesto de 1923, Kinoks: Revo-
lu¢do), porque infinitamente perfectivel em razdo de sua natureza “mecanica”,
sera a proximidade, ou até a coincidéncia, da cdmera com o olho humano, assim
como do registro com o ouvido, que levara ao Cine-Verdade.

Sadoul, que tinha considerado excessivas e extremistas as teorias de Vertov,
ligando-as ao futurismo e a “idolatria da maquina”, reconcilia-se com ele por
conta deste raiar de uma verdade mais “humana” nos textos vertovianos dos anos
1930-1940 e, posteriormente, nos textos de Kaufman, que falam em “verdade
do coragdo”. Além disso, Sadoul (1966) lhe credita in fine a “antecipagdo” do
advento das maquinas levissimas, “a camera reduzida a objetiva”, “transmitindo
imagens através de um fio (ou sem fio)”, até mesmo sem intervengao humana ou
quase sem intervencao, “‘gragas a automatiza¢do” — tal qual “a cAmera de uma
estacdo interplanetaria automatica” (p.312-313) explorando o lado escuro da Lua
e transmitindo sua “visdo” sobre a Terra.

Em todo caso, parece haver um quiasma entre os cineastas promotores da
“palavra de ordem” do cinema-verdade — que t€ém uma relagio bastante vaga com
Vertov — e os tedricos e historiadores que “constroem” um Vertov mais vultoso do
que ele era: Séverine Graff (2014) fala sobre a “constru¢do de um profeta” (p.53-
73) retrospectivo. Nao obstante, quando seguimos o desenvolvimento dos textos
de Sadoul sobre Vertov, vemos quantas das perguntas sobre o cinema-verdade que
surgem entdo para cineastas, operadores e criticos estdo em parte expostas pelo
historiador: observagao inopinada, cAmera escondida, ou sem o conhecimento das
pessoas filmadas, ou ainda desvio da ateng@o para fazer a camera passar desper-
cebida; manipulacao dos aparelhos, sensibilidade da pelicula, problemas de luz,
de mobilidade, som direto etc.”

No momento em que surgem nas telas, ou quando estdo sendo rodados, ainda
sem ter encontrado meios de difusdo, filmes reivindincando o “cinema-verdade”,
a expressao faz sucesso e enche as revistas de cinema, tantos as de técnicos quanto
de amadores ou de cinéfilos. Mas enquanto os textos de Vertov permanecerem in-

74 A data a qual se refere Sadoul remete sem ddvida a um texto dos Journaux de Travail de Vertov,
publicado em 1957, em Iskousstvo Kino, datado de 1940, “Naissance du Ciné-CEil” (republicado
mais tarde em Drobachenko, com a data de 1924, e finalmente identificado pelos editores de 2008
como sendo de 1935) (cf. MacKay, 2017).

75 A entrevista de 1959 com M. Kaufman expde varios modos de operacdes de filmagem da “vida
em flagrante”: cabine disposta numa rua, objetivas com foco longo, imersdo em uma acao (corpo
de bombeiros, motoristas de ambulancia), uso de um grupo organizado para desviar a atengao.
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disponiveis ou incompletos, a abordagem que se pode fazer de sua produgao ainda
¢ esquematica. Assim, Claude Ollier, num artigo de La Nouvelle Revue Frangaise,
intitulado “Cinema e verdade”, fala de Cronica de um verdo [Chronique d’un
été], de Rouch e Morin, inscrevendo-o imediatamente numa filiagdo vertoviana:

Rejeitando qualquer construgdo preestabelecida, Jean Rouch ¢ Edgar Morin ten-
taram, com Crénica de um verdo, uma experiéncia a priori interessante, ambigua,
muito dificil de definir: “Cinema-Verdade”, diz-se, fazendo alusdo a uma das
primeiras palavras de ordem do cinema soviético, defendendo a filmagem direta,
na rua, sem retoque nem artificio. Mas as obras mostraram bem que se trata evi-
dentemente de uma utopia: o realizador ¢ constantemente levado a intervir, isto €,
a dirigir, nem que seja pela escolha dos episddios e dos lugares onde rodar; e se
um sentimento da verdade emana de um tal trabalho, ele esta em fun¢do, como em
outros filmes, da eficiéncia dessa diregdo. (Ollier, 1962, p.120-121)

As questdes abertas pelo debate da LEF em 1927 se repdem, entdo, de maneira
mais simplista do que os protagonistas daquele momento as tinham colocado, € sem
conseguir as respostas que a época chegaram. O termo “dire¢ao” prevaleceu sobre
o termo “montagem”, ausente da reflexao de Ollier, indicio de um tipo de sequestro
do dispositivo cinematografico e do protocolo que Morin ¢ Rouch criaram com
seus “assuntos”, baseados no estabelecimento da cdmera e do magnetofone como
participantes na situagcdo, com papel impulsionador ou até mesmo provocativo.
Ollier, quando se da conta disso, fala em “violagdo” e “denuncia” [com relagdo
as pessoas filmadas e a camera que observa o imprevisto’¢].””

Godard-Gorin e Vertov

Além dos artigos e traduc¢des de Sadoul — e enquanto se espera pelo trabalho
postumo dele —, o leitor francés logo podera ler, em uma traducdo do italiano, a
monografia que o soviético Nikolai Abramov (1965) dedicou ao cineasta, gracas
as edi¢Oes lionesas Premier Plan.”

E precisamente esse pequeno livro, no qual um retrato de Vertov pensativo é
tomado sobre um fundo preto, que ¢ apresentado a cAmera em uma sequéncia de
Vento leste, assinado pelo Grupo Dziga Vertov em 1968, depois que o nome de

76 (N.T.)

77 Essa ascendéncia dada a mise en scene nas doutrinas cinematograficas nascidas no encalco de
Astruc e Bazin —ao qual André S. Labarthe colocard termo em 1967, em seu artigo “Mort d’un mot”
(Cahiers du Cinéma n.195) — contrasta com a posicao dos cineastas experimentais americanos como
Stan Brakhage, que dd uma importancia central a montagem (“1 + 1 = 3”) e se refere a Eisenstein,
usando num primeiro momento a expressao “O olho da cdmera”, sem liga-la ao “Cine-Olho”
vertoviano (cf. Brakhage, 1963).

78 Edigao russa em 1962, italiana em 1963. A edicdo francesa é traduzida do italiano por Barthélemy
Amengual e ampliada a seus cuidados.
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Vertov ja havia aparecido em A4 gaia ciéncia [Le Gai Savoir] (1968) e Georges
Sadoul (1967) associara Godard a Vertov em sua critica a 2 ou 3 coisas que eu
sei dela [2 ou 3 choses que je sais d’elle], em 1967.7

Jean-Luc Godard et al., Vento leste [ Vent d’est] (1968).

Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin formam o coletivo (ao qual se somam
algumas outras pessoas de maneira mais ou menos episodica: Gérard Martin,
Raphaél Sorin, Anne Wiazemski, Nathalie Biard, Isabelle Pons, Armand Marco,
Jean-Henri Roger), estabelecem uma referéncia forte, central e uma filiagao
explicita a Vertov, embora admitam mais de uma vez que nao tiveram naquela
época um grande conhecimento de sua obra escrita e filmada. O que os distingue
de Rouch e Morin (este ultimo abandona a referéncia bem rapidamente, ao con-
trario do primeiro®’) é a dimensao politica de tal conexdo. No contexto de lutas
sociais e politicas a propdsito de 1968, Vertov aparece como uma referéncia, um
exemplo de cinema militante, de intervencdo, de cinema revolucionario, afinal.
O que Moussinac chamava de sua “intransigéncia”,*' em 1928, torna-se um meio

79 E preciso assinalar igualmente o uso por Godard da expressio “Camera-Olho” em sua contribuicio
a Longe do Vietna (1967), que podemos ligar a Um homem com uma camera.

80 Rouch continuou a reivindicar Vertov e a se interessar por ele, em suas palestras, como em seus
escritos; ele tomou a peito a tarefa de aprofundar o conhecimento de suas teorias e de seus filmes,
como fica evidente, em particular, no prefacio que escreveu ao livro péstumo de Sadoul. A de-
marcagao, que ele nao negou, entre “cinema direto” e “cinema verdade” passa notavelmente por
essa referéncia a Vertov — que ele também associava a Flaherty, como o avesso e o direito de uma
mesma moeda, ou, diriam Godard-Gorin, ambas as maos do mesmo corpo.

81 “E sem divida ndo devemos nos arrepender de uma intransigéncia que continua a ser a garantia
de discussdes muito Uteis ao progresso do cinema soviético e do cinema em geral” (Moussinac,
1928).
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de se distanciar do sistema econdmico, simbodlico do cinema dominante: recusa
do autor, recusa dos codigos vigentes, recusa de se restringir a transgressoes
meramente formais, toleradas dentro da desordem da arte. Numa entrevista reali-
zada na estreia de Tudo vai bem [Tout va bien], o legado vertoviano ¢ situado no
questionamento das “nogdes de filmagem, de montagem”: “Retomamos a intuigao
de Vertov. Para ele, havia a montagem antes da filmagem, a montagem depois
da filmagem. A nogdo politica principal ¢ a de montagem. E nisso que o cinema
¢ mais diretamente politico e atual do que as outras artes” (Belilos, 1972, p.22).

E a dualidade Vertov-Eisenstein que retorna, enfim, subentendida na escolha
do nome de Vertov por Godard e Gorin. E acima de tudo pelo desejo de recusar
Eisenstein, cineasta soviético “por exceléncia”, icone do cinema revolucionario,
com seu Potemkin, dizem eles, que optaram por Vertov, sem de fato conhecé-lo.
Nao obstante, esse “desconhecimento” — relativo — coincide bem com um peda-
co da abordagem vertoviana. Em uma série de entrevistas que deram a revistas
americanas, no fim dos anos 1960 e no comego dos 1970, pode-se seguir a evo-
lucdo deles, que comeca esposando em parte a de Vertov, a radicalidade inicial,
a rejeicdo da arte, a reivindicagdo politica direta, para adotar um caminho que,
gradualmente, os avizinha de Eisenstein, a principio recusado como “revisionis-
ta”. Sem conhecer em detalhe os debates dos quais Vertov participou — evocados
acima —, eles parecem percorré-los, para enfim chegar, as vésperas de Tout va
bien, a conclusdo de que, longe de se excluirem, Vertov e Eisenstein eram “as
duas maos de um mesmo corpo” — ao passo que Vertov afirmava, em 1926,
que “dois corpos ndo podem se fundir. E preciso escolher entre a utilizagio da
camera para registrar os fatos e sua utilizagdo para o jogo teatral” (“Le Front du
Ciné-(Eil™).

Jean-Luc Godard, 4 gaia ciéncia [Le Gai Savoir] (1968).
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“I’'m no longer a filmmaker, but just a worker, making revolutionary movies
to promote revolutionary change”, declara Godard em 1970.%

A revista logo lhe pergunta por que o grupo decidiu se chamar Grupo Dziga
Vertov. Godard responde que “havia duas razdes, uma € o proprio nome, Dziga Vertov,
outra é o Grupo Dziga Vertov. O nome do grupo indica um programa, hasteia uma
bandeira, justamente para ndo colocar o acento numa tnica pessoa. Por que Dziga
Vertov? Porque no comego do século ele foi um verdadeiro cineasta marxista.
Era um revolucionario trabalhando para a Revolugao Russa por meio do cinema.
Ele ndo era s6 um artista. Era um artista progressista que se uniu a revolugdo e
se tornou um artista revolucionario por meio da luta. Ele dizia que a tarefa dos
kinoks nao era rodar filmes — kinoks nao significa cineasta, significa operario do
cinema [sic] —, mas produzir filmes em nome da revolucao proletaria mundial.
De modo que ha uma grande diferenca entre ele e os companheiros Eisenstein e
Poudovkine, que ndo eram revolucionarios”. Godard sublinha a importancia de
ser um grupo, do desaparecimento da nogao de autor, nogéo burguesa, obstaculo
pararealizar um filme politicamente: Eisenstein “se pensa na categoria tradicional
de autor”, enquanto Vertov foi levado a “dissolver sua individualidade nas forgas
da revolu¢do”. Gorin ainda especifica que uma das motivagdes de escolhé-lo
foi igualmente “a incrivel for¢a dos documentos estéticos e politicos de Vertov”
(Gorin, 1974, p.17-19).

Em outra entrevista (Kolker, 1973), a reivindicagdo do nome de Vertov e a
oposi¢ao a Eisenstein se deslocam. De acordo com Gorin, “por que, em determina-
do momento, brandimos o nome de Dziga Vertov, sendo ele quase desconhecido?
Ele tinha sido eclipsado por Eisenstein. Eisenstein se imaginou como inventor
da montagem, quando, na realidade, inventou o dngulo da camera. No mesmo
momento, Vertov inventava a montagem. Eles ndo inventaram a montagem e o
corte por acaso. Inventaram essas coisas porque havia uma tempestade social, que
era a Revolugdo Russa”. E Godard especifica:

Eisenstein nao trabalhou com a montagem, ele apenas colocava um angulo depois
de outro angulo. No mesmo momento, Vertov trabalhou realmente com a monta-
gem — ndo chamamos isso de montagem paralela, mas perpendicular, em xis, de
fragmentos de realidade, cruzando-se uns com os outros. Duas imagens sao feitas
para se cruzar, ndo para seguir uma a outra, mas para construir uma terceira.

Afinal de contas, a oposigdo entre Vertov e Eisenstein se relativiza:

Em razao das dificuldades da revolucdo bolchevique, Vertov e Eisenstein se
opuseram. Vertov defendeu o que chamou de camera-olho, enquanto Eisenstein o

82 “Eu ndo sou mais um realizador, e sim apenas um operdrio, fazendo filmes revolucionarios para
promover uma mudanga revoluciondria” (Carroll, 1970, p.47-68).
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que chamou de camera-punho. Cada um negou a importancia do outro. Ha quatro
anos, a reputacao de Eisenstein era tao alta no Ocidente que precisamos ser muito
dogmaticos para afirmar o lugar de Vertov, e nés o colocamos muito alto. Agora,
descobrimos isto, que na realidade esses dois homens eram as duas maos do mesmo
corpo. Como na revolugdo alema dos anos 1930, Bertolt Brecht e Wilhelm Reich
eram ambas as maos de um mesmo corpo. Mas o corpo estava cortado em dois e
as duas maos nunca puderam trabalhar juntas. (Gorin, 1974)%

Vertov fazia realmente filmes de ficgdo, diz Gorin, utilizando elementos da
realidade como todo mundo faz. “E por isso”, acrescenta Godard, “que nos pre-
ferimos falar de fic¢do materialista, hoje, em oposicdo a ficgdo idealista” (Kolker,
1973, p.130-133). 8

Nessa mesma ¢época, os Cahiers du Cinéma comecam a traduzir os textos
de Vertov publicados na URSS em 1966, sob a direcdo de Sergei Drobachenko;
primeiramente num niimero de 1970% da revista, depois num volume em 197236
Mas ¢ a revista Cinéthique, posicionada, depois de alguns numeros, numa linha
politica “marxista-leninista” de tendéncia maoista, que constrdi uma proximidade
com o Grupo Dziga Vertov e comeca a examinar com atengao filmes e textos de
Vertov,” enquanto os Cahiers irdo se dedicar sobretudo a publicagdo, durante
varios anos, dos textos de Eisenstein. No momento de Tudo vai bem, eles se de-
terdo, em dois nimeros, na analise dos filmes do Grupo Dziga Vertov, publicando
a “pista de didlogos™ de Lotte na Italia [Lotte in Italia], Pravda [Pravda], Vento
leste [Vent d’Est], examinando a politica do grupo e o resultado que representa
Tudo vai bem, marcando um retorno ao sistema de distribui¢do comercial

Poderiamos, sem duvida, estudar a referéncia a Vertov nos anos 1960 em
outros paises, primeiramente na Alemanha democratica (RDA), onde Hermann
Herlinghaus publica em 1960 uma monografia sobre o Vertov “jornalista e poeta

83 A metdfora das duas maos é retomada por Gorin em Jump Cut, no artigo citado (a palavra hands
foi curiosamente traduzida pelo jornal por ends), que exclama: “Nés sempre agimos de modo
politico, e jamais como autoridades académicas enunciando verdades eternas, quando diziamos
preferir Vertov a Eisenstein. N&s preferimos os dois!”.

84 Cf. Gorin em Politique-Hebdo: “A clivagem entre ficcdo e documentdrio é uma clivagem do tipo
burgués. O que interessa é tentar produzir ficgdes materialistas. Com os passos que estamos dando
em direcdo a um materialismo da ficgdo, cruzamos um limiar irreversivel” (apud Belilos, 1972,
p.22).

85 “Russie années vingt” (Vertov, 1970). O nlimero traz um dossié Dziga Vertov com seis textos-ma-
nifestos, um estudo de Sadoul e outro de Eisenschitz.

86 Vertov (1972). A revista anuncia a publicacdo préxima do volume trazendo um preficio de Jean
Narboni, prefacio que desaparece da edigao, em prol de uma introducao nao assinada.

87 Em textos andnimos tais como [atribuido em seguida a Jean-Paul Fargier]: “/Ne copiez pas sur les
yeux’ disait Vertov” (Cinéthique, n.15, 1972); [atribuido em seguida a Gérard Leblanc], “Un film
dans la construction du socialisme (URSS, 1930: sur Enthousiasme de Dziga Vertov)” (Cinéthique,
n.21-22, 1976).

88 Sobre o Grupo Dziga Vertov, cf. Leblanc (1972); Fargier (1974); e Faroult (2002).
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do documentario”, ou entdo na Republica Federativa Alema e em Berlim ociden-
tal, onde, em 1968, o Deutschen Film und Fernsehakademie de Berlin (DFFB),
a Escola de Cinema, foi rebatizado de Dsiga Wertow Akademie por estudantes
que realizaram filmes documentando os protestos contra a Guerra do Vietna, a
vinda do Xa do Ira, a presenca do exército estadunidense em solo alemao e outras
lutas urbanas e politicas que conheceram uma repressdo policial extremamente
violenta; além de documentar a promulgacao de leis de exce¢do que conduziram
os militantes mais engajados a criarem a Rote Armee Fraktion (RAF). O docu-
mentarista Erwin Leiser, entdo reitor daquela escola, expulsou nada mais nada
menos que dezoito estudantes (entre os quais Harun Farocki, Hartmut Bitomsky,
Helger Meins — este Gltimo se unira & RAF algum tempo depois e morrera na
prisao em 1974, depois de uma greve de fome de 56 dias).

Blfaire des films,

Dsiga Wertov Akademie (Berlin, 1968). O comentario e a legenda dizem: “Gragas a ele,
aprendemos a fazer filmes”.

Redescobertas de Vertov na URSS e no mundo

Se Rouch e Morin, Sadoul, depois Godard e Gorin impulsionam em varias
dire¢cdes um certo “retorno a Vertov”, esse movimento nao era separavel, como
vimos, do seu redescobrimento na URSS — apos o esquecimento no qual ele
havia sido mantido —, gragas aos continuos esfor¢os de Svilova contra esse ocul-
tamento. Com a ajuda do historiador Viktor Listov, ela estabelece em 1959 um
inventario dos arquivos do cineasta (cf. Ginzburg, 1959), a0 mesmo tempo que
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deposita um conjunto de materiais, copias de textos, diagramas, fotografias etc. no
Filmmuseum de Viena (Abramov, 1967). Na emergéncia do “cinema-verdade” em
Moscou, mais uma vez nao se traduz a expressao como Kino-Pravda, em revistas
ou mesas-redondas sobre documentario, como se houvesse temor de “despertar”
a palavra e a agdo vertovianas. Em 1962, porém, é publicada a monografia de
Nikolai Abramov (1967) sobre Vertov, depois, em 1966, Drobachenko retine um
conjunto significativo de textos de 1922 (que servira de base a todas as edi¢des
estrangeiras) — dos quais alguns ainda hoje sdo referéncia, apesar das lacunas e
cortes feitos nesse corpus (Drobachenko; Vertov, 1966). A reavaliagdo tedrica
dos escritos e filmes de Vertov da em seguida um salto qualitativo com Tamara
Selezneva que, desde 1966, confronta a obra e os métodos do cineasta com os
de Rouch, Leacock e Pennebaker (Dobin, 1966) e, em 1972, entrega um estudo
pioneiro sobre o pensamento cinematografico dos anos 1920 na URSS, com um
capitulo dedicado a Vertov (Selezneva, 1972). Os trabalhos se sucedem entdo
regularmente. Lev Rochal publica uma obra de conjunto sobre Vertov em 1982,
antes que os trabalhos de jovens investigadores soviéticos ligados a Escola de
Tartu, ao redor de Yuri Lotman, inscrevessem os estudos vertovianos nos cursos
de semiologia, com Mikhail lampolski (1988) — que também publica um reader
sobre montagem em que Vertov tem, como era de se esperar, seu lugar — e Yuri
Tsivian (1991), cuja tese propde uma analise detalhada de Um homem com uma
cdmera “como texto construtivista”.

Nos Estados Unidos, os investigadores que leem russo, como Vlada Petri¢
(1987), dedicam trabalhos aos filmes de Vertov; as pesquisas se multiplicam na
Alemanha onde Thomas Tode dedica um filme aos operadores de kinoks e parti-
cipa de inumeras obras e edi¢des dos textos dele, em particular na edigdo, a mais
completa aquela altura, do “jornal” (Vertov, 2000). Nas Giornate del Cinema Muto,
de Pordenone, tem lugar uma vasta retrospectiva de seus filmes e publica-se um
conjunto de materiais e documentos da imprensa russa que inscreve Vertov nos
anos 1920, num contexto de ideias, debates e controvérsias que permitem melhor
apreendé-lo (cf. Tsivian, 2004).

Sem duvida, é necessario posicionar num lugar a parte a aproximacao que
Gilles Deleuze fez de Vertov nos dois volumes que dedicou ao cinema: Cinéma
1: I'image-mouvement e Cinéma 2: ['image-temps. De fato, a leitura que faz de
Matieére et mémoire, de Bergson — segundo o qual “o universo material, o plano
da imanéncia, ¢ o arranjo mecanico das imagens-movimento”, chegando a fazer
do universo um “cinema em si mesmo, um metacinema”, movendo a visao berg-
soniana para o cinema —, encontrava quase idealmente o cinema e as teorias de
Vertov: “O que Vertov realiza no cinema é o programa materialista do primeiro

2

capitulo de Matéria e memoria: o em-si da imagem... E, em primeiro lugar, uma
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organiza¢do mecanica das imagens-movimento”. Pela montagem, o cinema
ndo se limita a registrar o movimento, ele o autonomiza, para religa-lo a outros
movimentos, realizando uma percepg¢ao interna a matéria, uma percepgao “nao
humana”. E um modo de abordar Vertov em que tinha se engajado, a sua maneira,
Kazimir Malévitch, num texto de 1929 que passou muito tempo despercebido,
“As leis pictoricas nos problemas do cinema” (Malévitch, 1995). O texto percorre
o futurismo italiano e reconhece em Vertov essa dissociagdo entre o movimento e
os objetos, um “valor adicionado” que restabelece seu poder dindmico, fora dos
proprios objetos:

No futurismo, os objetos tém pouco peso, por sua forma e sua “talqualidade”
[telquellité] porque... 0 momento mais importante ¢ o dinamismo... Estagoes,
locomotivas, motores, barcos, chaminés, fabricas, usinas, eletricidade, recordes
esportivos, batalhas, guerras revolucionarias — tudo isso ¢ natural para o futurista,
mas ele ndo revela seu aspecto de coisas, e sim sua fungdo, sua dindmica.

Desde os anos 1970, o movimento de reavaliacao das teorias e da pratica das
vanguardas cinematograficas dos anos 1920 ganhou a historia da arte e do cinema.
Em particular nas universidades e nas revistas especializadas americanas (Annette
Michelson, Benjamim Buchloh etc.), esse movimento assombra desde entdo as
reflexdes estéticas dos filésofos (Ranciere, Cometti, Quintynn) e se abre agora a
um aspecto prospectivo das teorias vertovianas: a televisao e os demais meios de
comunicacao, cujos novos dispositivos excedem hoje o proprio cinema, mas vao
ao encontro de varios projetos de Vertov e dos seus.
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Resumo

Inspirado nas técnicas visuais mais avangadas, o projeto cinematografico
de Dziga Vertov buscava capturar a “vida em flagrante”. Estudando-o em sua
historicidade, o autor reconstitui suas linhas de forga, o alcance e os limites do
Cine-Olho, sua superag@o pelo Cine-Verdade, a importancia da montagem, os
debates em que Vertov se envolveu, suas relagdes com grupos de vanguarda (o
construtivismo russo, em especial), as disputas politicas no campo cultural etc.
Discute, ainda, a recepgdo na Franga do legado de Vertov para o cinema quando
finalmente seu trabalho pdde ser reconhecido ndo apenas em contraposicao ao de
Eisenstein, mas a ele articulado.

Palavras-chave: filmagem; documentario; Cine-Olho; Cine-Verdade; combate
cultural.
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Abstract

Inspired by the most advanced visual techniques, the film project of Dziga
Vertov sought to capture “life in itself”’. Studying it in its historicity, the author
reconstructs its lines of force, the scope and limits of the Cinema-Eye, its overco-
ming by Cinema Verité, the importance of film editing, the debates in which Vertov
became involved, his relations with groups of vanguard (Russian constructivism
in particular), the political disputes in the cultural field etc. He also discusses the
reception in France of Vertov’s legacy for cinema when his work finally could be
recognized, not only in opposition to Eisenstein, but also related to him.
Keywords: film; documentary; Cinema-Eye; Cinema Verité; cultural combat.
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