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Este artigo objetiva analisar o importante trabalho cinematogréafico executado pelo cineasta russo Dziga Vertov, com
destaque para o fundamental documentario Um homem com uma camera, produzido em 1929. Seu cinema esta inserido
em algo definido por Sergei Eisenstein como parti-pris — tomada de posi¢éo —, um tipo de produgéo filmica que pensa por
imagens (XAVIER, 2014), refutando a linearidade prépria da decupagem classica calcada em um tipo narrativo-
representativo. Os principais eixos defendidos por Vertov séo: Kino-Pravda (cinema verdade); Kino-Glaz (Cine-Olho),
com a montagem sendo estruturada de forma dialética. Esse ultimo ponto tera nossa atengdo, considerando o sistema
retérico e as quatro partes da retdrica — invencg&o, disposicao, elocugéo e agdo (REBOUL, 2004). Partimos do principio
de que o cinema praticado pelo cineasta russo é sedimentado na disposigdo e na mobilizagdo do género epiditico,
materializado na exaltagdo dos valores soviéticos. Esses eixos serdo contemplados em nossa discussao.
Palavras-chave: Cinema. Retorica. Disposi¢do. Montagem.

La primacia de la disposicion: Dziga Vertov y la exaltacion del hombre soviético

Este articulo tiene como objetivo analizar el importante trabajo cinematogréafico realizado por el cineasta ruso Dziga Vertov
en el que se destaca el fundamental documental £/ hombre de la camara, producido en 1929. Su cine esta insertado en
algo definido por Sergei Eisenstein como parti-pris - toma de posicién -, un tipo de produccién filmica que piensa por
imagenes (XAVIER, 2014), refutando la linealidad propia del decoupage clasico calcada en un tipo narrativo-
representativo. Los principales ejes defendidos por Vertov son: Kino-Pravda (cine verdad); Kino-Glaz (Cine-Ojo), con el
montaje que es estructurado de forma dialéctica. Este Ultimo punto tendra nuestra atencién en el que consideraremos el
sistema retdrico y las cuatro partes de la retdrica - invencion, disposicion, elocucién y accién (REBOUL, 2004). Partimos
del principio de que el cine practicado por el cineasta ruso esta sedimentado en la disposicion y en la movilizacion del
género epidictico, materializado en la exaltacion de los valores soviéticos. Esos ejes seran contemplados en nuestra
discusion.

Palabras clave: Cine. Retdrica. Disposicién. Montaje.

The primacy of the disposition: Dziga Vertov and the exaltation of the Soviet man

This article aims to analyze the important cinematographic work executed by the russian filmmaker Dziga Vertov, with
emphasis on the fundamental documentary Man with a movie camera, produced in 1929. His cinema is inserted in
something defined by Sergei Eisenstein as parti-pris — taking position —, a type of filmic production that thinks through
images (XAVIER, 2014), refuting the linearity of classical decoupage based on a narrative-representative type. The main
axes defended by Vertov are Kino-Pravda (true cinema) and Kino-Glaz (cine-eye), with the edition being structured in a
dialectical way. This last point will have our attention, considering the rhetorical system and the four parts of rhetoric —
invention, disposition, elocution and action (REBOUL, 2004). We assume that the cinema practiced by the Russian
filmmaker is grounded in the disposition and in the mobilization of the epideictic genre, materialized in the exaltation of
Soviet values. These axes will be contemplated in our discussion.
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Introducéo

Em uma afirmacgéo nodal, que inaugura seu livro, Olivier Reboul assevera que “a
retdrica é anterior a sua histéria, e mesmo a qualquer histéria, pois € inconcebivel que
0os homens nédo tenham utilizado a linguagem para persuadir.” (REBOUL, 2004, p. 1).
Pois bem, tendo em mente essa prerrogativa, € mister ponderar que, embora Aristételes
seja 0 responsavel pelo primeiro modelo sistematico de retdrica, anteriormente ao
advento da atividade filoséfica do estagirita, a retérica esteve em pauta, seja em uma
visada pratica e pragmatica (tratativa concedida pelos sofistas) seja em um mecanismo
de rejeicdo, em funcao de seu desapego a verdade e vinculagdo a verossimilhanca
(visada platbnica).

O que se percebe, a partir do que foi ensaiado até 0 momento, é a existéncia de
uma trajetoria da retérica que remonta ha mais de 2500 anos, apenas atentando para o
recorte temporal pontuado pela existéncia de registros, ja que, conforme Olivier Reboul,
a persuasdao pela linguagem acompanha a vida humana desde tempos imemoaoriais. Sem
embargo, Aristételes, em nosso empreendimento, exerce um papel fundamental,
justamente pela formalizacdo. O que ele faz é reabilitar a retérica, a integrando em uma
visdo sistemética do mundo e a transformando em um sistema, comumente completado
por sucessores (entre eles, os latinos, como Cicero e Quintiliano), mas jamais
drasticamente modificado (REBOUL, 2004).

A primeira parte de nosso artigo é dedicada as fases do discurso do sistema
retérico, em que iremos conceder um destaque especial para a categoria da disposicao,
justamente por analisarmos o trabalho cinematogréafico desenvolvido por um cineasta
atrelado a condicdo de tedrico da montagem. Concatenaremos, destarte, a disposicéo
(vinculada ao sistema retérico aristotélico) com a montagem cinematografica, sem
perder de vista que as categorias que compdem o sistema — invenc¢do, disposi¢éo,
elocucéo, acdo e memdria (esta ultima, acrescentada séculos mais tarde pelos retéricos
latinos) ndo sdo estanques. Ao trazer a ideia de primazia, objetivamos explicitar que
existe um destaque, isto é, uma focalizagcdo, que ndo interdita (seria impossivel) as
outras categorias. Nossa analise partira, em vista disso, da disposi¢cdo (montagem), sem
desvalorizar os outros elementos. A questao que se coloca é: como isso sera realizado?

Essa é a segunda parte do artigo, que primard em conferir ressonancia as
discussdes desenvolvidas, tendo como base a materialidade discursiva da obra de
Dziga Vertov, com destaque para o basilar — Um homem com uma camera (1929). Como
aporte tedrico, faremos um dialogo entre a teorizacdo concebida pelo proprio Dziga
Vertov e pesquisadores como Bill Nichols (2014), que preconiza a existéncia de uma
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retoricidade inerente ao género documentério e Ismail Xavier (2014), responsavel por
uma abordagem relevante acerca da linguagem cinematogréfica.

Um ponto que nos parece fundamental € perceber que o cinema traz, por
intermédio de suas ferramentas, potencialidades que ultrapassam a visdo Unica,
encerrada em légicas de continuidade e linearidade, proprios das prerrogativas
defendidas pelo método classico!. Ndo se pode desconsiderar que qualquer estética é
envolta por posic¢oes ideoldgicas e, nesse sentido, o problema néo se localiza “no dilema
ideologia/nao-ideologia, mas na forma como cada ideologia (e cada estética) particular
estabelece seus vinculos e define o0s interesses com o0s quais ela assume
compromisso.” (XAVIER, 2014, p. 67). Nesse sentido, o cinema de Dziga Vertov néo se
configura pela neutralidade. Ao contrario, o que seus filmes, e Um homem com uma
camera € um Otimo exemplo, trazem como caracteristica ¢ a defesa dos valores
soviéticos, emergentes em uma estruturacdo notadamente retorica, pois eles visam a
exaltacdo (por meio da persuasao) da mentalidade progressista vigente em seu pais.

1 O sistema retorico e arelagéo entre disposicdo e montagem
cinematografica

Conforme expressamos até o presente momento, as fases do discurso
circunscritas ao sistema retérico configuram-se em dispositivos inerentes a qualquer ato
de linguagem. No instante em que se faz uso da palavra, o orador, de alguma forma,
lida com essas fases, designadas pelo filésofo belga Michel Meyer (2007) de andares
do edificio retorico.

Em primeiro lugar, é preciso ter a ideia, isto €, recortar em meio aos elementos
doéxicos (AMOSSY, 2018) circulantes, o que vai ser desenvolvido. Reboul, no que tange
a invencao, observa que “antes de empreender um discurso, é preciso perguntar-se
sobre o que ele deve versar, portanto, sobre o tipo de discurso, o género que convém
ao assunto” (REBOUL, 2004, p. 44). Nesse particular, entram em cena os géneros do
discurso (na retérica classica, deliberativo, legislativo e judiciario); as provas retdricas
(ethos, pathos e logos); e os lugares (topoi). Para Reboul (2004), essa fase prima em
conjugar a nocgao de inventario (argumentos e procedimentos disponiveis) com invengao
(criagdo de argumentos e de instrumentos de prova).

T Quando se pensa em estética classica, a primeira nogdo que salta aos olhos é a de decupagem cléssica, sendo
decupagem o procedimento de decomposi¢do do filme (suas sequéncias e cenas) em planos (extensdo de filme
compreendida entre dois cortes). No entendimento de Ismail Xavier, “0 que caracteriza a decupagem classica & seu
carater de sistema cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado na evolugao histérica, de
modo a resultar num aparato de procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo rendimento dos
efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel” (XAVIER, 2014, p. 32).
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A elocucao possui relagdo com o plano de expresséo, podendo ser examinada
como um ornamento do discurso. Nesse particular, estamos diante de uma categoria
intimamente ligada a nocao de estilo, que perspectiva uma implicagcdo basilar, a saber,
a eficacia, atinente a adaptagdo ao assunto. No cinema soviético, por exemplo,
praticado por nomes como Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, a comicidade, talvez, seja
uma estratégia pouco adequada, ou pelo menos, controversa, dado o teor daquilo que
€ defendido por tais cineastas. Percebemos, entdo, a existéncia de uma espécie de
condicionamento no emprego de determinado modus operandi, sendo o orador, ou o
cineasta, em termos de discurso filmico, eficaz aquele que “adota o estilo que convém
a seu assunto: o nobre para comover (movere), sobretudo na peroracao; o simples para
informar e explicar (docere), sobretudo na narragdo e na confirmacdo; o ameno para
agradar (delectare), sobretudo no exdrdio e na digresséo” (REBOUL, 2004, p. 62). Em
Aristételes, encontramos dizeres que referendam o raciocinio de Olivier Reboul, uma
vez que o estagirita atesta que “o estilo apresentara a conveniéncia desejada se for apto
a expressar as emocgdes e o carater, e se mantiver a relagao estreita com o assunto”
(ARISTOTELES, 2011, p. 227).

A acdo, e novamente Reboul (2004) baliza nossa problematizacdo, pressupde a
colocacdo em cena da atividade retorica. O pesquisador francés a caracteriza como um
arremate, que mobiliza a inscri¢cdo das fases do discurso. Quando se tem em vista, por
exemplo, o discurso cinematografico, a acéo seria o procedimento de enunciagao filmica
(mise-en-scéne), que materializa as ferramentas linguageiras desenvolvidas pelos
cineastas. Essa mobilizacdo, vale ressaltar, esta relacionada com o0s imaginarios
circulantes, no tocante aos saberes, crencas e valores. E dai que racionamos a partir
de uma conjugacdo entre o inventario (aquilo que circula) e a invencéao (iniciativa em
abordar certos assuntos, por meio de estratégias especificas).

Antes de apresentarmos a fase discursiva proeminente em nosso
empreendimento, é valido mencionar algo que se configura em acréscimo por parte dos
retéricos latinos (principalmente, Cicero e Quintiliano), a saber, a memoria. Nessa
concepcao, tal fase é vinculada a capacidade de memorizacao, ja que “é ‘dominando’ o
discurso que temos mais condi¢cdes de ajustar-nos as objecdes e de improvisar.
Portanto, em vez de se opor a criatividade, a memdéria é fator essencial para ela”
(REBOUL, 2004, p. 68). O fato é que, embora seja importante memorizar dados,
principalmente se estivermos diante de debates publicos, essa necessidade de fixar
informacgdes especificas na mente foi dirimida, em fun¢cdo de uma maior circulacdo de
informagdes e, por conseguinte, maior facilidade de armazenamento.

E plausivel, levando em conta esse adendo, adaptar a concepcdo latina de
memoria, trazendo a ideia contemporédnea de memdria discursiva. Tal nogdo esta
conectada a doxa, possuindo, diante disso, uma relagédo direta com a invencdo, uma
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vez que a criacdo de argumentos e instrumentos de prova depende diretamente da
disponibilidade, considerando que algo circula anteriormente. O excerto precedente é
basilar para entender essa no¢cdo de memoria, portadora de

[...] caracteristicas, quando pensada em relacéo ao discurso. E, nessa perspectiva,
ela é tratada como interdiscurso. Este é definido como aquilo que fala antes, em
outro lugar, independentemente. Ou seja, € 0 que chamamos memoéria discursiva:
o saber discursivo que torna possivel todo dizer e que retorna sob a forma do pré-
construido, o ja-dito que estd na base do dizivel, sustentando cada tomada da
palavra (ORLANDI, 2015, p. 29).

Nesse sentido, ao trazermos a categoria da disposi¢cdo, normalmente apontada
como o segundo andar do edificio retérico, deslocada em nosso texto em fungéo de sua
primazia, ndo se pode perder de vista que ela é estruturada tendo como base o que
circula em relagéo a intencionalidade do orador. Dziga Vertov, por exemplo, organiza
sua formatacdo estética, estando atrelado a um movimento que vigorava em seu
entorno. E claro que o cineasta russo contribui na solidificacio de suas bases, mas isso
se da em consonancia com os valores em vigor naguele pais e naguele momento.
Facamos uma pequena analise a respeito dessa fase do discurso, para em seguida,
apresentar a nocao de montagem cinematografica.

A disposicéo, categoria do ritmo e do ordenamento, deve ser avaliada como uma
visada de focalizacdo. Ela se relaciona a estruturacdo e a escolha, direcionando a
selecdo tematica (o que é relevante para ser enfatizado) e o recorte momentaneo (como
iniciar, desenvolver e finalizar determinados atos de linguagem). Notemos que isso se
aplica, tanto em discursos na modalidade verbal, quanto em producbes audiovisuais.
Aristételes (2011) observa que o discurso comporta duas partes, associadas a indicacao
do assunto tratado e ao procedimento de demonstracdo desse assunto, que passam,
necessariamente, no entendimento do filésofo, pelos seguintes estagios: prélogo
(exoérdio), exposicdo, demonstracdo (que comporta estratégias como refutagdo e
controvérsia) e epilogo (peroracao).

Sobre a importancia da disposi¢éo, recorramos a Olivier Reboul, pois ele afirma
gue “gracas a ela, o orador faz o auditério encaminhar-se pelas vias e pelas etapas que
escolheu, conduzindo-o assim para o objetivo que prop6s. Essa metafora do caminho é
confirmada por termos como ‘predmbulo’ (sinbnimo de exérdio) ou ‘digresséo’ (desvio
do rumo)” (REBOUL, 2004, p. 60). Os estagios observados pelo pesquisador francés
sao similares ao que foi elaborado por Aristételes, e 0 que € nomeado pelo estagirita de
exposicao e demonstracdo, recebe, em Reboul (2004), as designac¢fes de narragdo —
“‘exposicdo dos fatos referentes a causa, exposicdo aparentemente objetiva, mas
sempre orientada segundo as necessidades da acusacdo ou da defesa” (REBOUL,
2004, p. 56); confirmacéo — “...] o conjunto de provas, seguido por uma refutacédo
(refutatio), que destréi os argumentos adversarios” (REBOUL, 2004, p. 57); e digressao,

|5



Revista Eletronica de Estudos Integrados em Discurso e Argumentacéo, n.21, v.3, 2021

gue “tem como funcéo distrair o auditorio, mas também apieda-lo ou indigna-lo; pode
até servir como evocacao histérica do passado longinquo” (REBOUL, 2004, p. 59).

Em relacdo a peroracdo, o filésofo francés observa a presenca de trés
componentes, passiveis de proeminéncia em determinados discursos. O primeiro,
amplificacao, é, particularmente, relevante em nosso gesto de leitura, pois Dziga Vertov
se insere na esfera do discurso epiditico, envolto a valorizacao e, claro, amplificacéo
dos ideais soviéticos. Lidaremos com esse aspecto mais a frente. O segundo
componente é a paixdo, também fortemente presente nos filmes de Dziga Vertov,
alusiva & mobilizacdo de determinadas emocdes no auditério. Por fim, temos a
recapitulacdo, que é atinente a concatenacao das ideias, como forma de conseguir 0s
objetivos tracados pelo orador. Diante do exposto, € notavel que “a peroracdo é o
momento por exceléncia em que a afetividade se une a argumentacao, o que constitui
a alma da retérica” (REBOUL, 2004, p. 59).

Parece-nos pertinente trazer o seguinte questionamento: qual a importancia da
fase discursiva da disposicdo? O que ela nos permite apreender? Em nosso
entendimento, analisar tal categoria tem como requisito a compreensao dos efeitos de
sentido suscitados por determinados oradores. No caso do discurso cinematogréfico,
entender as potencialidades da montagem empregada por determinados cineastas
acarreta na observacao dos valores, possivelmente, cultuados por eles e, ainda, como
tais valores encontram ressonéncia em suas producoes filmicas. A montagem esta
distante de ser um recurso neutro, pautado apenas pelo ordenamento. Ha, em seu
emprego, questdes politicas, ideoldgicas e estéticas, que serdo mais bem verificadas
no decorrer de nosso artigo.

1.1 A montagem cinematografica

Raciocinar a respeito da linguagem cinematografica implica lidar com duas
operag0des basicas, acionadas na constru¢do de um filme (XAVIER, 2014). Em primeiro
lugar, temos a filmagem, um movimento delimitado pelo registro imagético. Aqui, temos
alguns recursos fundamentais na elaboracdo de uma cena, tais como 0s
enguadramentos e angulos de camera, além dos tipos de planos a serem adotados?. A
montagem é apresentada em segundo lugar, compreendendo a visada a ser adotada
por certos projetos filmicos, tendo em vista a inscricdo de duas impressdes estéticas
fulcrais: continuidade e descontinuidade.

2 Em Xavier (2014), encontramos tipificagbes de planos mais comuns no género cinematografico. Citemos: Plano
geral (camera registrando todo o espago de ag&o e posicionada em ambientes de grande amplitude); Plano médio
(usado, normalmente, para ambientes de interiores); Plano americano (ponto de vista em que as figuras humanas
sdo mostradas até a cintura); e Primeiro plano — close-up (usado para mostrar em detalhes certos elementos, tais
como objetos ou partes do corpo de figuras humanas).
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Para os mais radicais na admissdo de uma pretensa objetividade do registro
cinematografico, tendentes a minimizar o papel do sujeito no registro, a montagem
sera o lugar por exceléncia da perda da inocéncia. Por outro lado, a descontinuidade
do corte podera ser encarada como um afastamento frente a uma suposta
continuidade de nossa percepcao do espacgo e do tempo na vida real (aqui estaria
implicada uma ruptura com a semelhanga). Veremos que tal “ruptura” é
perfeitamente superada por um determinado método de montagem, com vantagens
no que se refere ao efeito de identificagdo (XAVIER, 2014, p. 24).

A narrativa classica lanca mao de uma montagem que prima pela continuidade, a
partir de uma aparente invisibilidade da montagem. Para dar conta desse expediente, é
valido resgatar o conceito de decupagem classica, voltada, em tese, para a manipulacao
emocional do espectador. Isso se da mediante recursos impulsionadores de fluéncia e
ritmo, que emulam uma progressao continua. Dentre eles, destaqguemos a montagem
paralela (empregada para colocar em friccdo acontecimentos coincidentes); uso da
profundidade (que permite uma visualizacdo ampla, no tocante ao que esta sendo
enquadrado pela cAmera); e a cAmera subjetiva (“coloca” o espectador dentro da cena,
quando a cAmera assume o ponto de vista de uma das personagens). E sabido que tais
recursos podem estar a servico de projetos descontinuos e propositadamente
desordenados, contudo, eles emergem na linguagem classica, oferecendo cadéncia e
linearidade e, por conseguinte, suscitando o chamado efeito-janela.

Eu havia definido decupagem como simplesmente uma decomposicdo da cena em
planos; agora é preciso lembrar o que esta implicado nesta decomposi¢cdo. Em
primeiro lugar, a rigor, eu deveria falar em decupagem/montagem, pois uma
pressupde a outra — sdo logicamente equivalentes. O uso dos dois termos deve-se
a uma ordem cronolégica encontrada na prética, onde decupagem identifica-se com

a fase de confeccdo do roteiro do filme e montagem, em sentido estrito, é
identificada com as operagcdes materiais de organizacdo, corte e colagem dos
fragmentos filmados (XAVIER, 2014, p. 36).

O que nos interessa, neste artigo, é lidar com a no¢do de montagem, que se
municia da decupagem para programar, no caso do modelo classico, o efeito-janela,
pautado pelo naturalismo circunscrito “a construcéo efetiva de um espaco-tempo préprio
ao cinema” (ibidem). Esse naturalismo é, justamente, o conjunto de procedimentos
especificos de uma producéo cultural inerente ao direcionamento ideolégico adotado,
por exemplo, pelo cinema hollywoodiano, que traz como caracteristica nodal a
montagem invisivel. Uma das expressées definidoras dessa mise-en-scéne é “american
way of life”, que significa, precisamente, a proliferacdo de valores e crencas defendidos
pela classe burguesa. Admitamos, destarte, a possibilidade de existirem projetos que
se municiam desse mecanismo para, em seguida, desconstrui-lo.

Enfatizamos, anteriormente, que o efeito-janela, enfocando a producgéo industrial
de Hollywood, é uma incursdo do chamado naturalismo, sendo um modelo que parte de
uma
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[...] convergéncia radical entre a construgdo de um discurso que se quer
transparente (efeito de janela/fluéncia narrativa) e a modelagem precisa de uma
dupla mascara: para propor uma ideologia como verdade, tal mascara insinua-se
na superficie da tela (produzindo os efeitos ilusionistas) e insinua-se, na
profundidade e na duracéo produzidas por estes efeitos (produzindo as convencgdes
do universo imaginario no qual o espectador mergulha) (XAVIER, 2014, p. 46).

E conveniente estabelecer uma diferenciaco entre as escolas cinematogréficas
do naturalismo e do realismo. A primeira se vincula, conforme indicamos anteriormente,
ao cinema hollywoodiano, mais particularmente em filmes produzidos em escala
industrial, cujo direcionamento € reverberar valores burgueses. O realismo aciona
modus operandi diferentes, fazendo-se presente em profusos aportes teéricos e
estéticos. A questao a ser posta é: qual o grau de implicacdo da montagem nesse vasto
horizonte? Em nosso entendimento, ele é total, uma vez que a disposi¢cdo do material

filmado constitui o cerne do que sera defendido ou contestado.

Na corrente do realismo, vale destacar o nome de Lev Kulechov, identificado como
0 inaugurador da teoria da montagem. O teorico russo defendia a perfeicdo e
organicidade dramatica. Ismail Xavier pontua que, no entendimento de Kulechov, a
‘montagem justa sera aquela em que ‘o relacionamento demonstra a esséncia do
fenbmeno que nos cerca, pois por trds da montagem ha sempre uma intencédo de
classe’. Agora prevalece o critério ideoldgico [...] sobre o antigo critério do ritmo e da
continuidade” (XAVIER, 2014, p. 2014, p. 51).

Na esteira do trabalho de Kulechov, destacam-se nomes como Vsevolod Pudovkin
e Béla Balazs, que defendiam um movimento realista de base marxista. Pudovkin, tido
como o principal discipulo de Kulechov, preconizava um cinema estruturado pelo critério
da continuidade, conferindo primazia ao ritmo, ao equilibrio de composi¢éo e a sucessao
I6gica, em prol de uma tomada de consciéncia. A exemplo de seu mestre, Pudovkin vé
a montagem como o centro da arte cinematografica, o que se justifica pelo fato das
cenas serem construidas “a partir dos pedagos separados, em que cada um concentra
a atencao do espectador apenas naquele momento importante para a acdo. A sequéncia
desses pedacos ndo deve ser aleatOria e sim corresponder a transferéncia natural de
atencdo de um observador imaginario” (PUDOVKIN, 1926 apud XAVIER, 2008, p. 60).
Béla Balazs, teérico hungaro, pensava o cinema como o lugar de clareza e ordem. A
palavra chave que define a arte cinematografica para ele é continuidade, no sentido de
que

[...] aimagem seccionada (ou “plano”) deve ser ordenada e composta corretamente.
Pode haver planos que escapam do todo, e a partir dos quais ja ndo temos mais a
sensacao de estar no mesmo lugar, nem de ver a mesma cena como nos planos
precedentes. Cabe ao diretor, se assim o desejar, fazer com que o espectador sinta
a continuidade da cena, sua unidade no tempo e no espago, mesmo que, para a
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orientacdo do espectador, ele ainda ndo tenha mostrado, nenhuma vez, a imagem
total da cena (BALAZS, 1945 apud XAVIER, 2008, p. 88).

O realismo mobilizado por essas duas perspectivas parte do principio de que a
conscientizacdo (desalienacdo) do espectador passa, hecessariamente, pela
coordenacéo e pela disposicédo linear das cenas, tendo a montagem a funcao de “excitar
ou tranquilizar o espectador” (PUDOVKIN, 1926 apud XAVIER, 2008, p. 62). H4, ainda,
outra vertente influente, chamada de realismo critico, e defendida por tedricos como
Umberto Barbaro e Guido Aristarco, cuja tarefa empreendida foi estabelecer “a abertura
de um caminho entre o naturalismo — arte como copia do real — e o idealismo subjetivista
— arte como expresséao da pura interioridade do artista” (XAVIER, 2014, p. 58).

Novamente, estamos diante de uma estética sedimentada pelos ideais marxistas,
tendo a montagem a funcéo de dispor as cenas de modo a defender determinados
pontos de vista, além de denunciar valores encerrados no estilo de vida burgués. Em
funcdo disso, esse “auténtico realismo ocorre quando deste processo emerge um
trabalho artistico que constitui uma critica (exame) do real, que, em nossa época, traduz-
se na presenca efetiva de um método particular de representacdo” (XAVIER, 2014, p.
59). A montagem, nesse caso, € linear, similar aos principios da decupagem classica,
porém, longe de alienar o espectador, o que se busca € a consciéncia. Para tanto, a
montagem prima pelo “respiro”, com poucos cortes e uma tentativa de integrar os
siléncios e o0s cenarios, com longas tomadas e uma apreensdo psicoldgica das
personagens. O melhor exemplo desse tipo de estética pode ser encontrado no
neorrealismo italiano, praticado por nomes como Roberto Rossellini e Vittorio de Sica.

Por fim, sabedores de que a teoria da montagem € um campo amplo e calcado
por diversos aportes tedricos, apresentemos, nesse curto panorama, o cinema de
vanguarda, defendido por nhomes como Jean Epstein e Fernand Léger. O que se
percebe é a preeminéncia da descontinuidade, buscando “ustamente quebrar as
hierarquias de tal realismo, e sua maior aspiragéo é dissolver o homem e o social dentro
de um universo homogéneo, onde a Unica ordem e a Unica inteligéncia possivel se
definem no nivel da natureza” (XAVIER, 2014, p. 103). A montagem, nesse tipo de
perspectiva, se opde a linearidade, com o cinema se constituindo em um instrumento
lirico e poético, considerando a vanguarda francesa. A vanguarda americana,
igualmente pautada pela desconstrucéo, defende a tese de que cada fotograma traz em
si uma significacdo, independentemente da disposicao.

Esse dirimido percurso diacrénico serve para ilustrar a relacéo intrinseca entre a
montagem e a mobilizacdo de ideias, valores e crencas. Com isso, notamos que a
disposicdo é indissociavel da invencdo. Veremos isso de forma mais detida no
direcionamento ético e estético desenvolvido por Dziga Vertov.
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2 Dziga Vertov, um homem com uma camera

Dziga Vertov, além de cineasta, foi um fildsofo da linguagem cinematogréfica. Em
seu mais célebre filme Um homem com uma camera?, produzido em 1929, encontram-
se 0s principais postulados adotados por esse diretor. Julgamos interessante
estabelecer uma pequena andlise acerca das condi¢des de producdo que propiciaram
a enunciacao do discurso filmico construido pelo cineasta russo. A Unido Soviética
vivenciava mais de dez anos de regime socialista, mas ainda havia a necessidade de
consolidacdo de uma hegemonia cultural. Dois movimentos vanguardistas® se
mostraram importantes para o alcance desse objetivo, sendo, ainda, fundamentais para
se pensar 0 espirito do tempo no qual Vertov estava inserido. Estamos falando do
futurismo e do construtivismo. Os autores Nilson Assungao Alvarenga e Pedro Nogueira
e Conceicgao afirmam que:

Assim como o movimento futurista, o construtivista tentava, em sua esséncia,
absorver na arte as novas formas de percepcdo do mundo moderno, seu ritmo e
sua rapidez. Como expressao da vida moderna, enquanto maquina e enquanto meio
de representacao, o cinema deveria cumprir um papel fundamental no sentido de
instituir uma arte capaz de dar conta do mundo moderno e, ao mesmo tempo, levar
0 homem a abandonar as antigas visées de mundo, presas a modelos classicos de
representacéo social e artistica (ALVARENGA; CONCEICAO, 2009, p. 74-75).

Observar a mobilizacdo desses movimentos implica na compreensado de que a
arte responde a determinados anseios, valores e crencas. Em O homem com uma
camera, 0 que temos é um amalgama visual, que prima em suscitar no espectador um
efeito de cosmopolitismo. Vertov objetiva reproduzir um dia da vida do chamado cidad&o
soviético, imerso em um mundo moderno, no qual existe uma convivéncia entre o
homem e a maquina. Esse estado de coisas é sedimentado pela desconstrucdo do que
€ tido como arcaico. Estamos diante de um discurso epiditico que apresenta um mundo
novo, em que ha a refutacdo dos modelos classicos e burgueses de representacdo
artistica.

Emmanuelle Danblon (2013) observa que o discurso epiditico encontra terreno a
partir do momento em que se quer estabelecer uma configuracéo ética e estética do
mundo, na medida em que ha o engendramento de “uma atitude criativa de
ordenamento do mundo, proprio da atividade narrativa® (DANBLON, 2013, p. 120,
traducdo nossa). Certamente, esse processo € condicionado pelos elementos déxicos

3 A produg@o dialoga com os filmes de sinfonia de cidades, que estavam em voga na época. Sao filmes que foram
organizados buscando evidenciar o encantamento cosmopolita que as cidades do inicio do século XX estavam
suscitando. Um 6timo exemplo é o alemao Berlim, sinfonia de uma metrépole (1927), dirigido por Walter Ruttmann.

4 Tais movimentos se caracterizam pela “ruptura em relagdo a pardmetros de representacdo cléssica e com uma
busca ligada ndo s ao presente, mas ao futuro da propria arte” (ALVARENGA; CONCEICAOQ, 2009, p. 74).

5 No original: “une aptitude créative d’ordonnacement du monde propre a 'activité narrative”.
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circulantes, que orientam os atos de linguagem e, consequentemente, a circulacdo dos
discursos.

Notemos, por exemplo, o funcionamento da decupagem classica operacionalizada
pelo cinema hollywoodiano. H4 uma l6gica de classe por tras daquele ordenamento. O
gue se quer transmitir, conforme apontamos anteriormente, é o american way of life,
caracteristico dos valores e crencas burgueses. O filésofo alemao Siegfried Kracauer
defende que “os filmes de uma nacéo refletem a mentalidade desta, de maneira mais
direta do que qualquer outro meio artistico” (KRACAUER, 1988, p. 17). O cinema, hessa
perspectiva, seria uma caixa de ressonancia e de propagacdo de valores e crencas,
circulantes em um determinado estado de coisas.

z

Outro exemplo interessante € o cinema nazista orquestrado pelo ministro da
propaganda Joseph Goebbels. Nesse tipo de filme, ha a primazia de uma categoria
retdrica encerrada no género epiditico, a amplificacéo, sistematizada na exaltacdo do
gue era tido como virtuoso e valoroso, a0 mesmo tempo em que se notava a construgéo
da imagem do inimigo, igualmente sedimentada pela amplificacéo e pela repeticdo®. Se
0 cinema industrial americano primava por enaltecer os valores burgueses e o cinema
nazista era pontuado pela exacerbacdo de uma intolerancia institucionalizada, o cinema
de Vertov, ao contrario, era marcado pela defesa do progressismo, da vanguarda, em
suma, pela argumentacdo em prol do chamado homem soviético.

Consoante a esse pensamento, Emmanuelle Danblon observa que o discurso
epiditico se constr6i em um cenario de praticas discursivas engendradas pelos
cidadaos, perfazendo a esfera propagandistica, com vistas a alcancar um ordenamento
politico. A pesquisadora francesa assevera a existéncia de um dimensionamento
racional por trds desse mecanismo, no sentido de que, claro, existem razbes para,
voltando o olhar para 0 nosso empreendimento, o cinema hollywoodiano mobilizar
valores burgueses, 0 cinema nazista reverberar a intolerancia e o 6dio e o cinema
soviético fazer resplandecer o progressismo. O discurso epiditico, desse modo, é
desenvolvido mediante figuragbes de um real concebido por cineastas vinculados a
esses modus operandi e tais figuragbes “encorajam, consolam e participam neste
empreendimento geral da retérica de motivar o cidaddo a agir no mundo que é o seu’
(DANBLON, 2013, p. 121, tradug&o nossa).

Tendo em conta a percepgdo do cinema como um veiculo propagador de valores
e ainda um campo propiciador dessas figuragdes de um real recortado, é valido chamar
novamente a atencao para um elemento apresentado reiteradas vezes em nosso texto.

6 Fiorin (2016) aponta que a figura da palilogia (repeticdo de versos e oragdes) carrega consigo a orientagdo de
aumentar a extensao textual “para tornar mais intenso o sentido” (FIORIN, 2016, p. 127).

7 No original: “[...] encouragent, consolent et participent a ce titre de cette entreprise générale de la rhétorique de
motiver le citoyen a agir dans le monde qui est le sien”.
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E um fato notério que Vertov se notabilizou por ser um cineasta que problematizou sua
obra a partir de experimentacdes ocorridas na montagem. Podemos afirmar que tais
experimentos o afastam da légica adotada pela decupagem classica. Nilson Assunc¢ao
Alvarenga e Pedro Nogueira e Conceigcdo observam que para Vertov, “a arte ndo esta
nos movimentos e sim na passagem entre eles” (ALVARENGA; CONCEICAQ, 2009, p.
76). E isso explica as razfes pelas quais a teorizacdo vertoviana acerca da supremacia
da passagem entre os planos recebe o nome de teoria dos intervalos.

Como entender a estruturacdo desse tipo de cinema? E mister ponderar que a
continuidade narrativa e a montagem invisivel sdo elementos inexistentes. Nao ha,
portanto, uma historia linear. Um homem com uma camera poderia narrar a trajetoria de
um cidad&o russo, interagindo com as pessoas, tanto em casa, quanto no trabalho, com
essa personagem enfrentando uma situagdo conflitiva, com um desenlace, positivo ou
negativo. Ndo é bem essa estruturacdo que se vé na mise-en-scene vertoviana, pois
nela ha uma importancia sendo concedida para cada frame, passivel de ser lido de
forma independente. Cada filigrana dessa tessitura filmica reverbera a mensagem a ser
transmitida e a montagem ndo se pauta pela continuidade narrativa, mas, sim, pela
focalizacdo daquilo que se quer defender. E uma teoria dos intervalos, em raz&o da
montagem n&o construir uma espécie de ponte narrativa nos moldes classicos. Estamos
diante de um intervalo marcado, evidenciado, que, claro, se posiciona distante de uma
invisibilidade.

Esse pensamento encontra amparo em uma hierarquizacdo dos olhares, que
engendra uma diferenciacao entre o olho humano e o olho da camera. Essa teorizacéo
culmina no chamado kino-glaz (cine olho), que consiste na cAmera que capta “a vida de
improviso sem a falsidade que o cinema classico propunha” (ALVARENGA,;
CONCEICAO, 2009, p. 76). Vertov acreditava no acentuado alcance da camera em
oposi¢cdo ao olho humano, imperfeito pela limitagdo de alcance. Ele “enxergava no
cinema a possibilidade de decifrar o mundo pela visdo do olho da maquina, perfeito,
novo e comunista” (ALVARENGA; CONCEIQAO, 2009, p. 80). Até o momento,
apresentamos as leituras oferecidas por comentadores, mas ninguém melhor do que o
proprio Dziga Vertov para explicar esse tipo de enunciagéo filmica. Apresentemos suas
palavras:

Assim, como ponto de partida, defendemos a utilizagdo da camera como Cine-Olho,
muito mais aperfeicoada do que o olho humano, para explorar o caos dos
fendmenos visuais que preenchem o espaco. O Cine-Olho vive e se move no tempo
€ no espaco, ao mesmo tempo em que colhe e fixa impressées de modo totalmente
diverso daquele do humano. A posicao de nosso corpo durante a observacao, a
guantidade de aspectos que percebemos neste ou naquele fendmeno visual nada
tém de coercitivo para a cAmera, que percebe mais e melhor na medida em que é
aperfeicoada (VERTOV, 1923 apud XAVIER, 2008, p. 253-254).
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Nesse excerto, Vertov tece explicacdes a respeito da chamada Revolucao Kinoks,
uma expressdo russa que condensa as palavras cine (kino) e olho (oko). Tais
explicacbes foram alocadas na célebre Resolu¢édo do Conselho dos Trés (Vertov, junto
a sua esposa Elizaveta Svilova e seu irm&o Mikhail Abramovich Kaufman), firmada no
ano de 1922. Esse movimento deu origem a uma série de 23 curtas documentais,
identificados como Kino-Pravda (cinema verdade), cujo mote era erigir modernas e
experimentais perspectivas de trabalho cinematogréfico, o que suscita uma nova
percepcao (estética e ética) do mundo. Esse modelo de filmagem e montagem traz
como consequéncias a inscrigdo do movimento ininterrupto e o mergulho vertiginoso em
acontecimentos visuais.

Em Xavier (2014), encontramos algumas assercdes instigantes para entender a
enunciacao filmica de Vertov e suas implicagdes. Trés itens lexicais simbolizam esse
projeto filmico: estilizacdo (da filmagem); disjuncdo (da montagem, que se organiza em
meio a figuracdo do “real” captado pelo cineasta); e descontinuidade (ostensiva e
articulada a uma diferente nocdo de enquadramento). E importante entender que a
caracterizacdo cinema verdade esta longe de oferecer uma leitura que aproxime a
estética de Vertov as chamadas escolas cinematogréaficas do naturalismo e do realismo.
Caracterizar o cinema de Vertov como verdade acarreta na defesa de um novo homem
vivo, com a sua realidade projetada no cinema, por meio da estilizagéo, disjuncéo e
descontinuidade. E isso pode ser alcancado — a defesa do homem soviético e
progressista —, por meio dessa Revolucao Kinoks, que traz a primazia do olho da camera
em detrimento do olho humano.

Ismail Xavier (2014) pontua que o cinema de Vertov visa a exposicdo de um
processo mental, no sentido de que ha a defesa de um pensamento dialético em
processo. O que se quer empreender € a utilizacdo do cinema como veiculo para expor
as massas o método dialético, em uma declaracdo de “guerra aberta aos filmes
roteirizados e representados por atores” (NICHOLS, 2014, p. 60). Essa percepcao
encontra plena ressonancia em Um homem com uma camera, uma ode a vida
progressista, destituido de personagens centrais e de uma narratividade classica. O que
o filme intenta realizar € o registro de um dia normal e corriqueiro na vida de uma cidade
moderna russa.

Um dia de impressdes visuais escoou-se. Como recriar as impressdes desse dia
num modo eficaz, num estudo visual? Se for preciso fotografar sobre a pelicula tudo
0 que o olho viu, serd o caos. Se montarmos com uma certa ciéncia, o que for
fotografado ficara mais claro. Se jogarmos fora o supérfluo, ficara ainda melhor.
Obteremos um resumo organizado das impressdes visuais recebidas pelo olho
comum. O olho mecénico, a camera, que se recusa a utilizar o olho humano como
lembrete, tateia no caos dos acontecimentos visuais, deixando-se atrair ou repelir
pelos movimentos, buscando o caminho de seu préprio movimento ou de sua
oscilagdo... (VERTOV, 1923 apud XAVIER, 2008, p. 256-257).
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O fragmento anterior estabelece uma contraposi¢éo entre o olho humano e o olho
da camera, apontando como cada um desses registros encenaria esse dia de
impressfes. Um homem com uma camera pode ser pensado como a materializacdo da
tese defendida pelo cineasta russo. Com isso, notam-se dois outros elementos
prementes em sua obra: a reflexdo® e a metalinguagem. Jean-Louis Comolli observa a
inscricdo desse elemento logo no introito do filme: “A sala de cinema, caixa encantada.
O homem com a camera comeca por abrir essa caixa vazia. O cameraman, descendo
do alto de uma camera filmada como monumento do mundo, passa por sua camera por
trds de uma cortina de teatro. O encantamento comega” (COMOLLI, 2008, p. 242).

Em que consiste esse encantamento? O anfémero de um dia comum na vida de
habitantes de uma grande cidade? Essa seria uma plausivel chave de resposta, contudo
o que Vertov faz € uma ode a modernidade, a tecnologia, a ciéncia e, claro, a vida
progressista. O que ha em seu filme é a manifesta construcdo da imagem de si, junto a
mobilizacdo de valores, crencas e imaginarios que circulam ao redor de um pais em
efervescéncia cultural. O Cine-Olho consiste, portanto, em uma “fusdo de ciéncia e de
atualidades cinematograficas, para que lutemos pela decifracdo comunista do mundo;
tentativa de mostrar a verdade na tela pelo Cine-Verdade” (VERTOV, 1923 apud
XAVIER, 2008, p. 262).

Considerac®es finais

Existem duas prerrogativas, discutidas pelo pesquisador americano Bill Nichols
(2014), acerca da mobilizacdo engendrada pelo cinema documental que nos parecem
relevantes. Em primeiro lugar, o documentario € tido como um tratamento criativo da
realidade, o que nos leva ao segundo ponto, jA que esse género “reivindica uma
abordagem do mundo historico e a capacidade e intervencgédo nele, moldando a maneira
pela qual o vemos” (NICHOLS, 2014, p. 69).

Essas assercdes relacionam-se diretamente com a circulagdo de valores, o que
abre brechas para leituras que inserem certos documentarios no género epiditico. Um
pressuposto basilar encontrado em Perelman e Olbrechts-Tyteca (2014) versa sobre a
existéncia, ou melhor, a necessidade de um acordo prévio para que haja o efeito
desejado pelo orador junto ao auditorio, mirando a materializagdo da adesao as teses
defendidas. E, pois, nesse acordo prévio que se encerram os valores, crencas e
imaginarios, circunscritos a um condicionamento externo dos dizeres.

8 Bill Nichols (2014) atesta a existéncia de seis modos de organizagéo a serem aplicados no cinema do género
documentario: poético, expositivo, observativo, participativo, performatico e reflexivo. Esse Ultimo se adequa ao
modus operandi adotado por Dziga Vertov, sendo o “modo de representagéo mais consciente de simesmo e aquele
que mais se questiona” (NICHOLS, 2014, p. 166).
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Voltemos a definicdo de documentario como tratamento criativo da realidade. A
partir dela é possivel estabelecer uma leitura com o olhar voltado para o sistema
retdrico. A realidade estaria na ordem dos valores, da doxa, podendo ser entendida
como pertencente ao universo da memdria discursiva. A invencao, disposi¢cao, elocucao
e acao estariam encerradas na ideia de tratamento criativo.

Pois bem, a realidade em Dziga Vertov é a exaltacdo do homem soviético e de um
sistema politico moderno e progressista. Esse seria o depositorio da invencao. Por sua
vez, o tratamento criativo perfaz a acdo, a elocucgéo e a disposicao, esta ultima tendo
primazia na mise-en-scéne vertoviana, por intermédio da montagem e suas
potencialidades. A Revolugdo Kinoks e o Cine-Olho se constituem, a vista disso, em
inovacOes técnicas, que “entregam nas maos dos partidarios e trabalhadores do cine
registro documental sonoro uma arma poderosa na luta por um outubro ndo encenado”
(VERTOV, 1929 apud XAVIER, 2008, p. 266).
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