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Resumo:

Este trabalho € fruto dos estudos realizados na Pesquisa Navegacdo e duragdo: no
interior do fluxo da obra. Nele analisamos alguns aspectos da produgdo do cineasta russo
Dziga Vertov, buscando algumas dos seus procedimentos ndo-narrativos presentes em sua
obra. Dziga Vertov foi um dos pioneiros no cinema documentario e na formulagdo de teorias
como os principios de intervalo melédico e de intervalo harménico.

Palavras-chave: video, ndo-narrativo, intervalo

A pesquisa a qual este texto se vincula, intitulada Navegacao e duracao:
no interior do fluxo da obra, partiu de questdes surgidas em realizacdes
poéticas plasticas envolvendo objetos cinéticos e videos. Na investigacao
sobre parametros possiveis que se fazem presentes no interior do fluxo do
fazer de uma obra, gerando-a de dentro para fora, a partir de suas partes, a
pesquisa buscou processos de instauracao e criacdo que nao partem de uma
estrutura ou de uma narrativa prévia, e que ndo se ancoram na possibilidade
de apreenséao simultanea do todo que usualmente se faz presente nas obras de
arte visuais. Atualmente, a sua proposicdo maior € de investigar e realizar
experimentacées com pressupostos e légicas ndo-narrativas para a realizacao
de obras em video.

E a partir destas questbes que apresentamos aqui algumas abordagens

nao-narrativas de Dziga Vertov, notadamente seu conceito de intervalo.

Dziga Vertov

Denis Arkadievitch Kaufman ou Dziga Vertov, pseudénimo que foi
escolhido pelo préprio cineasta logo no inicio de sua carreira, nasceu em
Bialysto (Polonia). Foi um dos principais cineastas soviéticos atuantes nos anos
20. Diferentemente daqueles que buscavam desenvolver a linguagem
cinematografica através de filmes narrativos, como por exemplo, Sergei

Eisenstein, Vertov buscava solu¢cdes nao-narrativas em seus filmes.



Incorporando a estética formalista das vanguardas russas por um lado, e
0 realismo soviético por outro, Vertov considerava que o cinema € um

instrumento de “mostracdo™

do mundo, preferindo mostra-lo ao invés de
representa-lo.

Segundo Mascarello: “No plano artistico, o “cine-olho” de Vertov € um
método de decifracdo do mundo que recusa tanto a reproducédo da aparéncia
imediata quanto a sugestdo simbolista de pretensas esséncias espirituais.”
(2008: 134). Portanto, para nao representar (imitar) a realidade, Vertov lanca
mao de recursos formais como o intervalo, que procuram revelar os meios
utilizados para a representacao, provocando uma apreensao anti-ilusionista do
filme.

Uma definicdo do intervalo de Vertov é dada por Jacques Aumont: “O
intervalo é assim concebido como pura diferenca, produzida de um movimento
a outro movimento”. (2003: 298). Vertov utilizava este conceito colocando em
relacdo sequencial dois ou mais planos que apresentavam diferencas e

semelhancas tanto na sua visual como na direcao e no sentido do movimento.

Intervalo e percepcao

A exploracao de diferencas e semelhancas entre os diversos planos de
um filme, as sequéncia e o ordenamento das partes a partir deste principio sao
l6gicas que também estdo presentes nas praticas compositivas da musica, no
tratamento dado as sonoridades. Na sua analise da percepcao na expressao
musical, com profundas analogias com a concepc¢éo da percep¢ao do tempo
presente na obra de Henri Bergson, Rudolph Arnheim aponta a importancia da
“dindmica criada pelo desvio ou divergéncia de uma base padrao” (1989: 229),
um quadro de referéncia como o centro estabelecido pela pelas notas tdnicas
na musica ocidental tonal.

A comparacdo com a percepcao e a articulacdo de sentido na musica
também é mencionada por Jacques Aumont. Para ele, além do sentido criado
pela acumulacdo de planos sucessivos, os intervalos entre cada plano da
montagem chamam a atengdo para “outro modo de relagbes temporais na

imagem”, o salto (2007: 237). Para este autor, o salto que diferencia dois

! Cf. AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Dicionério tedrico e critico de cinema. Sdo Paulo:
Papirus: 2003. p. 297.



planos sucessivos € mais importante do que aquilo que os une. Esta diferenca

entre eles é denominada de intervalo.

Em musicologia, um intervalo é a distancia entre duas notas,
mensuravel pela relagdo de suas freqiiéncias; o ouvido um pouco
treinado consegue facilmente reconhecer e apreciar essas distancias,
e a musica funciona assim, concreta e positivamente, com base no
gue em si € apenas uma relagéo abstrata’. (idem: 238)

E considerando esta l6gica da distancia entre duas imagens de um filme
que Aumont menciona as teorias e o trabalho de Dziga Vertov, que, segundo

ele:

[...] propbs fazer dela o fundamento de um tipo de
cinematografia deliberadamente ndo-narrativa e até nao-ficcional, na
qgual a significagdo e a emocdo nasceriam da combinagdo de tais
relacbes abstratas (entre formas, duragbes, enquadramentos, etc.)
(2003: 298)

Assim, os recursos formais tornados evidentes pelos procedimentos de
Vertov constituem componentes integrantes da construcéo de sentido de seus
filmes.

Quanto ao funcionamento dos intervalos em relacdo a percepcao,
considerando-se que esta se apdia grandemente em sistemas de referéncia
que, por sua vez, operam por comparacdes de similaridade e de contraste
(diferenca), podemos perceber estas relacées tanto entre os elementos de
cada plano como também entre os diversos planos. Desta forma, os saltos dos
intervalos de Vertov podem ser melddicos (de planos sucessivos) ou

harmoénicos (em imagens simultaneas).

Quadros do filme O homem com uma camera, de Dziga Vertov. 1929.

% No caso do video e do filme com imagens de figuras reconheciveis esta € uma operagéo que
se soma a associacdo que fazemos entre estas figuras. Mesmo que as figuras distraiam nossa
atencdo da pura forma visual que lhe da reconhecimento, a percepcao da forma age ai de
modo similar a percepgédo da musica.



Os quadros dos planos retirados do filme de Vertov colocados acima
correspondem a intervalos melodicos, uma vez que estdo colocados de forma
sucessiva, com intervalos de tempo varidveis. Na medida em que o tempo de
exposicdo de cada plano fica mais rapido, em fracbes de segundo, nossa
percepcdo funde as duas imagens em nosso sistema de visdo, criando um
intervalo harmonico. O efeito do intervalo harmbnico se sobrepde ao significado
explicito das imagens, dado pelas associacdes entre a janela e o olhar da
figura feminina, entre o ato de abrir e fechar a janela e os olhos, por exemplo.

Vertov obtém igualmente este efeito de intervalo harménico através da
fusdo das imagens provocadas na prépria pelicula, mesclando-as e

sobrepondo-as, conforme exemplos abaixo.




A intercalacdo de planos promovida por Vertov constitui algo similar ao
que em musica é denominado de arpejo. Um arpejo, a principio, € a execucao
consecutiva, ndo-simultanea e intercalada das notas de um acorde. Pode-se
executar um arpejo também em cima de uma escala cromatica, com formatos
geomeétricos aplicados na disposicédo das notas de um instrumento musical. Os
arpejos do filme de Vertov entrelacavam os planos colocados em sequéncia,
prenunciando as sequéncias de imagens vindouras. Uma estrutura de arpejo
presente em algumas das sequéncias de seu filme pode ser representada pela
seguinte estrutura mais ou menos simétrica: plano A, plano B, plano A’, plano
B’, plano AB, plano B; tendo A’ como uma duragdo menor do que A, B’ como
uma duracdo menor do que B, e AB como o plano com fusdo das imagens

presentes em A e B.

Construtivismo e realismo

A relagdo matematica e geométrica entre os elementos de uma obra é
um raciocinio praticado por artistas ligados ao construtivismo, movimento
artistico que era contemporaneo ao cineasta russo. Parte do sentido proposto
pelos trabalhos destes artistas®, entre eles Alexander Rodchenko, com quem
Vertov desenvolveu algumas colaboracfes, era calcada na ldgica relacional
interna de uma obra, estruturada por relacdes matematicas e geomeétricas entre

as partes e as partes e o todo, como se pode perceber em trabalhos de Naum
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Cartaz do Filme Homem com uma camera criado por Alexander Rodchenko.

® Outra parte, igualmente importante, era a utlizacdo dos materiais brutos, com suas

gualidades e caracteristicas especificas.
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Naum Gabo. 1923. Coluna. Vladimir Tatlin. 1919-1920.
Monumento a terceira internacional.

Ja o conteudo realista no filme de Vertov ficava a cargo das imagens da
vida cotidiana, do trabalho e da prépria elaboracéo do filme, onde a figura do
operador de camera € uma presenca bastante reincidente.

Em “O homem com uma camera”, o realismo das imagens do trabalho,
do esporte e do dia-a-dia das pessoas, é ‘desrealizado’® pelos procedimentos
formais adotados pelo diretor, que também se utiliza também de imagens do

processo da feitura do proprio filme com este mesmo propdésito.

Quadros do filme O homem com uma cadmera, de Dziga Vertov. 1929.

4 Cf. MASCARELLO. Op. cit. p. 137.



Quadros do filme O homem com uma camera, de Dziga Vertov. 1929.

E desta forma que Vertov entrelacava duas demandas estéticas
importantes da arte soviética da época, o realismo do contetudo por um lado e o
formalismo construtivista por outro. A posi¢cao anti-ilusionista assumida por este
cineasta entrava também em consonancia com a postura nao-imitativa dada
pela exploragdo das caracteristicas dos materiais puros por parte dos
construtivistas. N&o iludir, apresentar os materiais como eles mesmos eram
preceitos importantes de foram seguidos por todos aqueles artistas que
trabalharam numa légica concretista®. Esta espécie de realismo nas artes era
aceita dentro dos preceitos da revolucdo socialista soviética do inicio do século
XX. Cabe lembrar, entretanto, que as vanguardas e o0 construtivismo estiveram
ao lado do socialismo russo nos seus primeiros anos e que, a partir do
stalinismo ditatorial estas tendéncias foram rejeitadas pelo regime em funcéo

da sua preferéncia pelo assim chamado realismo socialista.

Finalizando, ressaltamos que a nocdo de intervalo tomada de Dziga
Vertov € apresentada aqui é apenas uma das ferramentas conceituais
possiveis ligadas a criacdo de obras ndo-narrativas em video sobre as quais
nos debrucamos. Dentro de nossa pesquisa estamos trabalhando também com
outras nocdes, como a criagao de ritmos a partir da variagdo da direcao e do
sentido do movimento visual, o procedimento de cut-up conforme praticado por
William Burroughs, a utilizacdo da sonoridade como guia para a composicao

do video, entre outras.

® Para a musica concreta, por exemplo, este conceito se manifesta através do uso de ruidos e
de sons retirados no meio natural. De forma similar, este € um preceito importante para a
poesia concreta. Assumir a artificialidade e a materialidade dos elementos, com fins anti-
ilusionistas também é um preceito que se aproxima do Suprematismo de Malevitch.
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