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RESUMO

"A Cidade Recortada" investiga as aproximagdes operacionais e conceituais
entre montagem no cinema e a colagem nas artes plasticas. Partindo de um apanhado
histérico, que tragca o pensamento técnico e politico que resultou na colagem cubista, e,
posteriormente, no Construtivismo e na Montagem Soviética, analisa o filme "O Homem
com uma Camera" (1929) de Dziga Vertov para tragar aproximagdes entre
colagem-montagem. A analise do filme se divide em dois subcapitulos. O primeiro, "As
Marcas do Fazer", investiga a explicitagdo do processo colagem-montagem para negar
a representacao tradicional. O segundo, "A Mobilizagdo da Consciéncia", analisa

aspectos formais da montagem do filme que o aproximam da colagem.

Palavras-chave: Colagem. Montagem. Cubismo. Construtivismo. Vertov.
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1. INTRODUGAO

A presente pesquisa pretende levantar comparagdes e possiveis aproximagdes
entre a montagem no cinema e a colagem nas artes plasticas. Para isso, restringe a
analise para o desenvolvimento da colagem pelo cubismo e do método de montagem
da escola de Montagem Soviética. Podemos apontar correlagbes diretas entre o
contexto do surgimento de ambas as técnicas no mundo da arte (a necessidade de
discursar sobre o préprio modo de produgao da arte como trabalho) e a operagéo em si
de organizacdo, corte e colagem. Para ilustrar e espaldar a comparagado, sera
analisado o filme mais importante de Dziga Vertov, diretor eminente do periodo: “O
Homem com uma Camera", langado em 1929. Acreditamos que o filme possua
elementos essenciais e representativos da colagem no cinema. A captacdo de material
com um viés documental, fragmentos e facetas da realidade (tal como os elementos
nao pictdricos das colagens de Braque e Picasso) e a articulacdo desses elementos na
narrativa (no caso, a disposicdo dessas fragmentos na obra) sdo a base da
comparagao.

O inicio do século XX no campo das artes € marcado por um impeto de ruptura.
O deslumbramento com as transformagdes sociais, a industrializacdo e o futuro
iminente permeiam os coragdes dos artistas. Era caro a arte, no periodo, um
autodiscurso sobre o proprio modo de produzir obras. O fazer artistico gozava de uma
independéncia sem precedentes: desincumbidas de seu dever representativo, as obras
poderiam servir como meios de analise sobre o préprio ato de pintar ou fazer arte. Essa
revisdo da representacdo € originada no final do século anterior, em 1874, com o inicio
do Impressionismo, corrente artistica formada em Paris. O Impressionismo se origina,
entretanto, por uma crise pictérica que o precede: a invencédo da fotografia. Maquina
perfeita de captura da realidade, a camera fotografica coloca em cheque duplamente a
veracidade da representagao da pintura e o oficio do artista, que agora se vé obrigado

a reinventar-se. Os impressionistas surgem, entdo, como um resposta imediata a essa



realocagcdo do artista na sociedade e iniciam seus estudos sobre a representagao,
desencadeando uma mudanca irreversivel no discurso e método artistico. Levantando
questdes sobre a cor, pigmento, pincelada e elementos constitutivos da pintura, artistas
como Paul Cézanne inauguram o que mais tarde ficaria conhecido como Arte Moderna.
O modernismo nas artes plasticas direcionava sua ateng¢ao para a propria superficie da
tela, questionando a natureza da representacéao, a existéncia da obra de arte no mundo
e o papel do artista na sociedade (ARGAN, 1992).

Do desenvolvimento da retérica impressionista, surge anos depois, em 1907, o
Cubismo. Protagonizado por Georges Braque e Pablo Picasso, o Cubismo se punha a
questionar de forma aguda e revisionista a natureza da representacgao e da perspectiva
na arte figurativa tradicional. Em seus estudos, os cubistas decompunham a
perspectiva em diversos feixes de visao simultdneos ao invés de um unico; através de
composic¢des desconstrutivas, desrealizavam o proprio ato de pintar. Era uma analise
sobre a materialidade da arte que foi complexificada, a partir de 1911, pelo surgimento
da colagem no cubismo. As colagens consistiam basicamente em trazer a tela pedagos
de jornais, papéis de parede ou partituras com o intuito de suscitar uma reflexdo sobre
a realidade da prépria obra de arte como objeto fisico. E um esforco de transcender o
plano puramente pictorico e trazer para a tela as coisas do mundo real.

Se a imagem fotografica ocasionou uma crise na imagem pintada, ela, por outro
lado, possibilita o surgimento do cinema em 1895 e sua disseminagédo pelo mundo.
Com o desenvolvimento do cinema como linguagem, se formam no inicio do século XX
as primeiras vanguardas cinematograficas, que, paralelas as vanguardas nas artes
visuais, buscavam tensionar os limites da linguagem do cinema como discurso estético,
questionando a narrativa e representacao tradicionais no cinema. A vanguarda mais
relevante para essa pesquisa forma-se nos anos 1920: na Russia recém transformada
pela revolugao bolchevique, um grupo de cineastas protagoniza a chama escola de
Montagem Soviética, composta por, entre outros, Sergei Eisenstein, Lev Kulechov e

Dziga Vertov.



Observando os diferentes movimentos e inquietagdes artisticas desse inicio de
século turbulento, podemos identificar certas aproximacdes operacionais entre duas
técnicas artisticas aparentemente distintas: a montagem cinematografica da Montagem
Soviética e a colagem no Cubismo. Ambas as técnicas possuem, intrinsecamente, os
mesmos principios materiais e de operagao, embora aplicados de maneiras diferentes;
ambas sao operagdes de arranjo, através do uso de materiais pré-prontos e coletados
para a criagdo de sentido; e ambas possuem uma intengcdo desconstrutiva de
questionar a linguagem pré-estabelecida e, como resposta, criar uma propria.

Dentre os filmes identificados como pertencentes ao movimento da Montagem
Soviética, um dos que melhor sintetiza as relacdes entre as duas técnicas é “O Homem
com uma Camera”, de Dziga Vertov. Combinando registros da realidade filmados de
maneira documental, Vertov registra uma espécie de nao-narrativa, fragmentos do real
como, por exemplo, diversas cenas do amanhecer de uma cidade ou do trabalho em
fabrica. Na montagem, entdo, Vertov colocava os planos e seus significados em
sintese, através de cortes rapidos, intercalagbes, transicdes ou sobreposicdes.
Utilizando uma montagem visivel e autoconsciente, marca da Montagem Soviética, o
diretor decompunha a realidade em fragmentos e os reorganizava, tal como Braque e
Picasso na hora de realizar suas colagens. Partimos portanto da hipotese de que "O
Homem com uma Céamera", por seu carater calcado do real, se colocaria de alguma
forma analogo as colagens de Picasso e Braque.

Para verificar ou ndo a pertinéncia dessa hipdtese, a pesquisa seguira um
percurso de, num primeiro momento, uma contextualizagdo da histéria da arte no
capitulo 2. Partindo dos estudos de Giulio Carlo Argan, Ernst Gombrich, Luiz Renato
Martins e Nicholas Wadley, tém-se como objetivo entender as bases e origens da
colagem cubista - e para tanto sera necessario um mergulho mais profundo na crise da
representagdo mimética nas artes plasticas'. Num segundo momento, no capitulo 3,

mapearemos o surgimento da Montagem Soviética, seu contexto, sua ideologia

' A nogéo teleologica de como um movimento ou corrente artistica se liga no outro € chave para se

entender todas as correlagdes entre as duas técnicas, montagem e colagem.



socialista construtivista, e o que esse movimento deve as vanguardas artisticas
anteriormente estudadas. Para tal, nos basearemos nos estudos de Francois Albera,
Luiz Renato Martins novamente e Leandro Saraiva sobre o Construtivismo russo e o
trabalho de Jeremy Hicks e Martha Enzensberger sobre Dziga Vertov. E, enfim, no
capitulo 4, entraremos na analise propriamente dita do fiime “O Homem com uma
Camera” na busca por aproximagdes entre a montagem e a colagem de maneira
historica, técnica e plastica, com o auxilio dos estudos de Anette Michielson, Dziga

Vertov e um apanhado de todos os tedricos citados anteriormente.
2. AFRAGMENTAGAO DA VISAO

O Impressionismo, inaugurado em Paris em 1874, originou a maior revisdo da
pintura do século XIX e pavimentou o caminho para todas as vanguardas e
desenvolvimento de técnicas pictéricas subsequentes. As obras de Manet, Monet,
Cézanne, Pissarro e outros desenvolveram um método pictérico que desviou o foco da
reproducdo do real para a natureza da observacdo da realidade. Impactados pelos
estudos realistas de Gustave Courbet, os impressionistas (mais especificamente
Cézanne) abriram espago para o desenvolvimento da arte como discurso de si mesma,
influenciando movimentos e vanguardas pelo resto da Europa nos anos seguintes, e
dando espacgo para artistas como Henri Matisse (seus estudos da cor pura na tela) e
Pablo Picasso (seu revolucionario método de analise da perspectiva e posteriormente o
desenvolvimento da colagem) explorarem seus pensamentos e obras livres de uma
obrigagao representativa.

A partir dos impressionistas, a importancia da reproducdo do real ficou em
segundo plano, substituida por estudos pela propria natureza da percepgéo e da arte
como operacgdo. Para entendermos o surgimento e desenvolvimento da colagem em
1911 é necessario partir de 1874, quando Manet e seus companheiros realizam a
primeira exposi¢ao impressionista e dao partida em um método fragmentario de pintura
- nesgas de cor que, com maior e menor grau de independéncia, se combinavam de

maneira perceptiva e fisioldgica pelo olho para criar a impresséo da visdo. Esse método
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fragmentario de pintura e perspectiva foi revolucionado por Cézanne e seus estudos
formativos, que veio a influenciar Picasso e Braque diretamente a desenvolver sua
fragmentagao radical da perspectiva no cubismo. As pinturas dos cubistas vieram, por
sua vez, a influenciar diretamente os construtivistas russos dos anos 1920, tema
central no préximo capitulo.

A reconfiguragdo massiva do trabalho artistico durante o séc. XIX é intimamente
relacionada com o surgimento da fotografia, em 1839. Essa revisao do papel artistico
se da por uma via dupla: a mudanca na pintura representativa e sua analise da
realidade e a realocagcdo do papel do artista no mercado de trabalho e na estrutura
social. O presente capitulo investiga o primeiro dos dois fatores através de estudos
pictéricos Impressionistas, Pos-Impressionistas e Cubistas até o desenvolvimento da
colagem. A relagdo do artista com seu meio social é investigada mais a fundo no
capitulo 3, que aborda vanguardas da chamada "Era do Funcionalismo", o Futurismo, a
Bauhaus e o Construtivismo Russo. A origem de todos esses subsequentes
movimentos podem ser rastreados para o final do século XIX.

E preciso entender a mudanca estrutural que a fotografia, esse meio mecanico
de apreensao da realidade trouxe para o mundo do oficio das artes, tanto no ambito
profissional quanto no imagético - transformagao essa que desaguaria em todas as
correntes artisticas de vanguarda da virada do século e traria uma mudanga irreversivel
na construgao pictorica. A primeira e mais imediata consequéncia da incorporacao da
fotografia na economia social € o desenvolvimento do Impressionismo e suas
inovagdes sem volta no mundo da arte. Para relacionarmos posteriormente o cinema
de Vertov com a colagem, é preciso entender a origem de cada investida de
pensamento. Para o surgimento da colagem, o Impressionismo foi necessario - na
mesma medida em que Kuleshov s6 conseguiu desenvolver sua teoria da montagem
estudando o cinema hollywoodiano que veio antes. Entdo, antes de mergulharmos no
Impressionismo em si e sua primeira visdo fragmentada do plano pictérico, é preciso

entender um pouco mais sua relagao com o fazer fotografico.
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A invencao da fotografia, quando consolidada como profissdo e técnica na
sociedade francesa do séc XIX, acarreta em duas mudancas principais no fazer
artistico. A primeira, pictérica, se da pela revisao dos artistas da natureza da pintura e
sua relagao com a representacdo do real. A segunda, profissional, resulta em uma
realocacéo do artista no mercado de trabalho no momento em que a fotografia toma
seu papel em oficios gerais (GOMBRICH, 2013, p. 381). Vejamos cada mudanga em
maior detalhe abaixo.

A possibilidade de se capturar, de maneira técnica, momentos da realidade
através de um aparelho foi algo que obrigou os artistas a repensarem a posigao da
pintura como simulacro e emulador do real. A impressao era de que todos os estudos
pictoricos realizados até entdo, incessantemente aprimorando as técnicas de
reproducao e leitura da realidade, estudos de luz, volumetria, chiaroscuro, podiam ser
revistos frente a reproducao técnica e perfeita da realidade. A discusséo sobre o real
na pintura coincide com os estudos do Realismo deflagrado por Gustave Courbet
pouco mais de vinte anos antes do surgimento do Impressionismo. Courbet sugeria
uma visdo menos idilica da realidade - ndo a beleza, mas a verdade (GOMBRICH,
2013, p. 390). Nao somente o campo e a paisagem, mas os trabalhadores rurais
inseridos na pintura, sem poses elegantes, sem linhas fluidas e cores vivas,
impactantes. Entretanto, a nogao da tela pintada, da técnica, ainda possuia a fungao da
representacdo do real, ndo era autoconsciente, ou seja, nao levantava
questionamentos sobre a propria pintura, e sim sobre a representacdo na mesma: nao
€ necessario representar o real com tragos Romanticos ou Classicos (discussédo que
permeou o século anterior e que voltaria a tona posteriormente com Cézanne e Van
Gogh), mas sim representar o real como ele se coloca. Courbet propde um realismo
que se independe das poéticas construidas anteriormente (ARGAN, 1992, p. 75). Em
suma, Courbet da passos importantes relativos a natureza da representagao da pintura
(principalmente por sua exploragdo do pigmento menos vibrante), se distanciando do
Classicismos ou Romantismo, mas nunca questionou de maneira incisiva e estrutural

as convengoes pictoricas da época (WADLEY, 1970, p. 26).
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A validade da reflexdo de Courbet € a sua dissociagdo com as poéticas
construidas anteriormente (ARGAN, 1992, p. 75), buscando um novo pensar da
representacdo. Entretanto, quando a fotografia se impde como oficio, as discussdes
sobre a natureza representacédo do real se deslocam para a natureza da pintura e seu
processo de registro. Os Impressionistas descendem diretamente desse pensamento
autoconsciente sobre a pintura, obrigados a repensar seus mecanismos de
representacao frente a apreensao perfeita da camera. Como resume bem Giulio Carlo

Argan, em seu livro "Arte Moderna":

E dificil dizer se era maior o interesse do fotégrafo por aqueles
pintores ou o dos pintores pela fotografia; o que e certo, em todo caso, é
que um dos moveis da reformulagdo pictérica foi a necessidade de
redefinir sua esséncia e finalidades frente ao novo instrumento de
apreensao mecanica da realidade. (1992, p. 75).

Ndo somente a técnica do artista teve de ser repensada, mas também sua
insercdo no mercado de trabalho, como mencionado anteriormente. Os pintores
desempenhavam diversas fung¢des de oficio na sociedade, como pintura de retratos,
reportagens, ilustracdes e pinturas encomendadas, posi¢ao laboral que descende de
estruturas sociais renascentistas, que serao elaboradas no proximo capitulo (ARGAN,
1992, p. 78). Com o oficio fotografico, os artistas perderam a garantia e seguranga do
trabalho no século XIX.

Em suma, encruzilhada posta a pintura pela fotografia também se tornou um
leque de possibilidades: desprovidos do encargo de representar o real, os artistas
poderiam direcionar sua atengao para a natureza da representacdo, os dispositivos
pictéricos e a arte como atividade e processo. Por exemplo, no caso do
Impressionismo, a fotografia instantdnea se desenvolveu na mesma época,
possibilitando estudos sobre a imagem fortuita e o angulo inortodoxo, inesperado. A
fotografia realizava uma tarefa de maneira mais rapida e mais barata do que a pintura.
Nada mais natural, entdo, de que os estudos pictéricos se afastarem mais e mais da
representacado tradicional. A fotografia assumiria essa fungdo representativa a partir
dali. Os artistas reconhecem essa duvida em relagao a visao, e questionam a natureza

de cada imagem, pintada ou fotografada, e a fungdo de cada uma na sociedade. Era o
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momento de se desvencilhar de convengdes pictéricas Renascentistas de representar
segundo normas preestabelecidas e deixar de tentar reproduzir na pintura o que viam
na realidade (GOMBRICH, 2013, p. 433). O resultado, entdo € uma revisao irreversivel
do fazer pictorico e da compreensao da arte como processo: "(...) A pintura, liberada da
tarefa de representar o verdadeiro, tende a se colocar como pura pintura" (ARGAN,
1992, p.79).

2.1 Cézanne e o Impressionismo

O movimento Impressionista se forma entre 1860 e 1870 em Paris e se divulga
ao publico pela primeira vez em 1874, em uma exposi¢cao realizada no estudio do
fotégrafo Nadar (Gaspard-Félix Tournachon). Os impressionistas realizaram sua
exposi¢ao inaugural em um estudio fotografico por terem sido recusados pelos saldes
artisticos de prestigio da época e continuaram sendo mal recebidos pela critica durante
0s anos que se seguram. O proprio termo "Impressionista" foi usado por um critico com
o intuito de ridicularizar a exposig¢ao, por se basear somente numa impressao fugaz da
realidade. Concebido por Edouard Manet, e integrado por pintores como Claude Monet,
Camille Pissarro, Paul Cézanne, e Pierre-Auguste Renoir, o Impressionismo ndo se
distanciava muito do conceito proposto pelo critico, tendo como objeto de estudo a
realidade e, mais especificamente, como a realidade era percebida.

Manet era contra a artificialidade da pintura em ambientes de atelié, na qual o
estudo sobre o sujeito e as gradagdes de luz eram precisas e controladas. O estudo
central do Impressionismo se da na relagdo da gradagcédo cromatica no quadro baseado
na impressao da realidade. Exemplificando, Manet questiona as relacbes de
sombreamento e chiaroscuro em pinturas ao ar livre argumentando que, quando
estamos naquele ambiente, ndo se notam fluéncias uniformes da luz a penumbra: a luz
do sol, ha contrastes acentuados (GOMBRICH, 2013, p. 393). Ha uma nogao de confiar
no olhos, na percepgdo, na visdao da realidade, instante, e nao nas ideias
pré-concebidas de representagao pictorica. Os pintores impressionistas, impactados

com a velocidade da fotografia, pdem-se a representar de maneira mais imediata, com
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uma técnica rapida e sem retoques, buscando reproduzir a impressao da luz e
atmosfera sob a paisagem ou o sujeito com unidades cromaticas puras (ARGAN, 1992,
p. 76). Essa nogao de formas cromaticas atomizadas é de extrema importancia para a
pesquisa e retornara de maneira mais aplicada em Cézanne. Por enquanto, analisemos
a leitura cromatica da realidade pelos outros pintores.

Manet e seus seguidores promoveram uma revolugdo na representagao visual,
na qual cada objeto ndo possuia sua tonalidade individual gradativa, mas impressoes
do instante da natureza ao ar livre, na qual os tons se misturam numa sobreposi¢cao
cromatica que percebemos com o olho e o cérebro. Manet, por exemplo, pretendia
explorar a cor e a luz na realidade. Se seus fragmentos de cor se tornam achatados,
apenas manchas de cor pura, era assim que a cor e o fragmento eram pelo olho e no
instante da realidade (GOMBRICH, 2013, p. 394). Podemos exemplificar através da
obra "O Grande Canal de Veneza", de 1875:

Figura 1 - O Grande Canal de Venreza, Ed

ouard Manet, 1875
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Os estudos cromaticos de Manet se evidenciam pelo carater fugaz das
pinceladas, que se dispdem na tela de maneira explicita, como "marcas do fazer" (esse
conceito retornara em Cézanne de maneira mais desenvolvida). Em termos de
representacdo do instante, da percepg¢do, o uso de pinceladas rapidas reproduz a
apreensao instantanea e perceptiva do olho pela realidade: a sombra do barco é dura e
marcada, tal como seria em um dia de sol, e as nesgas de cor que se espalham pela
superficie do rio remetem as franjas causadas pela ondulagdo da agua que modulam o
reflexo em pequenas unidades. Essa investida na impresséo resulta em uma pintura
atomizada, embrionariamente fragmentada, das unidades de cor que se combinam e
conjuntam. Essa nogéo "construtiva" da pintura sera desenvolvida por outros artistas
posteriormente e sera relevante no desenvolvimento da pesquisa. A impressao do
mundo fisico refletido na agua é capturado em seu instante de maneira contundente
por Manet, utilizando essa técnica rapida e fugaz, sem se preocupar com as
convengdes ou diretrizes de representagdo advindas do século XV. Outro exemplo da

técnica de Manet:

Figura 2 - Monet pintando em seu barco, Edouard Manet, 1874
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O impressionismo, impactado com a disseminagdo social da fotografia, se
colocava num lugar de competicdo, através da rapidez e instantaneidade e utilizando
sua vantagem da cor (ARGAN, 1992, p. 80). Levando a ideia de técnica rapida e
instantadnea mais além, Claude Monet instiga ainda mais o0 método impressionista. Os
impressionistas direcionaram seu olhar para paisagens e ambientes externos, o que
explica o desenvolvimento e defesa de Monet em relagdo ao seu método in loco de
pintura. O francés argumentava sobre a necessidade de habilidade e instantaneidade
da pintura para capturar o efémero da natureza: bastava o sol ser encoberto por uma
nuvem, por exemplo, para modificar radicalmente as relacbes cromaticas do quadro
(GOMBRICH, 2013, p. 397). A seriedade com que Monet levava a pintura In loco foi
retratada pelo proprio Manet na figura 2, acima, onde Monet transformou seu barco em
estudio para registrar a atmosfera do rio Sena. A fugacidade das pinceladas de Monet

pode ser observada na seguinte pintura:

Figura 3, Rua Montorgueil, 1878, Claude Monet

A
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"Rua Montorgueil" de Monet € um bom exemplo do fenbmeno fisiolégico e
instantaneo que o Impressionismo pretendia explorar. Quando analisada de maneira
detalhista, percebe-se a individualidade de cada pincelada e seu pigmento individual.
Entretanto, sdo dispostas de tal forma que se percebe o tremular das bandeiras e a
movimentagdo e o furor das pessoas na rua (que, quando escrutinadas, se revelam
compostas de duas nesgas de cor, uma para o corpo € um pequeno circulo para a
cabecga). Outro exemplo de desenvolvimento pictérico proposto pelo Impressionismo

pode ser visto em outra obra de Monet, "A Estacdo de St. Lazare", de 1877:

Figura 4 - A Estacdo de St. Lazare, 1877, Claude Monet

O estudo da pigmentagcao segundo a visdo, e ndo as convencgodes classicas,
também eram seminais para o Impressionismo. A pigmentagdo da sombra surge como

discussdo nas obras impressionistas adjunta a questdo da percepg¢do. Na obra
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mencionada, pode se notar que a fumaga expelida pela locomotiva € azulada, e nao
preta, cinza ou branca. Como um trem nao expele fumaca dessa cor, Monet
representou 0 momento segundo sua percepgao, na qual a luz da tarde e a diferenca
da luminosidade entre o interior e o exterior da estagao criam a ilusao de que a sombra
da fumaga possui os tons azulados. A fumaga das locomotivas do lado de fora da
estacdo, entretanto, sdo brancas-azuladas, mais claras, fenbmeno observado por
Monet pela diferenga da quantidade e natureza da luz que incide sobre cada uma. O
Impressionismo explora a natureza fisioldgica do olho, da percepgdo, em um
fenomenologia que seria seminal para o desenvolvimento do cubismo e das
vanguardas subsequentes.

A pintura impressionista era composta por uma série de fragmentos que
confrontavam o espectador simultaneamente. O choque visual de diversas "pecas" de
cor, com pinceladas visiveis, posteriormente se funde em uma imagem coesa e a
ilusdo de superficie se forma. Os fragmentos cromaticos do impressionismo
desafiavam a cor como constante da época - confiando mais no olho do que nos
estudos, essa estrutura divisiva enfatizava mais a superficie da pintura do que
necessariamente a nogao de "janela" ao infinito, a representacdo simultanea. O
Impressionismo direcionou seus objetivos para uma estreita andlise visual, da qual
nasceu a maior revisdo técnica do século XIX, na qual as maiores constantes da arte
tradicional - forma e cor - foram questionadas. Essas seriam as preocupacdes
pictéricas que dominariam o pensamento artistico pelas proximas décadas (WADLEY,
1970, p. 26).

Por seus estudos formais sobre a perspectiva do objeto, uso da tela como
superficie e estudo preciso das pinceladas, o pintor impressionista de maior destaque
para pesquisa € Paul Cézanne, cujos estudos iriam influenciar todos os pintores,
artistas e cineastas que serdo citados posteriormente, direta ou indiretamente.
Cézanne era, em seu amago, um pesquisador, um estudioso, e se dedicou
integralmente a sua pesquisa. Temeroso pelas criticas recebidas pelos Impressionistas

na exposi¢cao inaugural (da qual fez parte), isolou-se em sua casa na Provenga, onde
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poderia pintar imperturbado. Ali, daria inicio a uma mudancga irreversivel no estudo
pictdrico e técnicas de apreensao do real: "(...) fez da vida sua obra, se dedicou ao seu
estudo da realidade através da pintura, e do estudo da pintura através da realidade da
mesma" (ARGAN, 1992, p. 109).

Desprovido de carater politico, Cézanne era, acima de tudo, um pesquisador.
Tal como Edgar Degas, outro impressionista, defendia a importancia da pesquisa para
o desenvolvimento da técnica. Pesquisou os grandes mestres no Louvre, estudava e
defendia a técnica classica, enquanto retirava seus temas da literatura e pintura
romantica. Possuia a intengéo de fazer poesia no quadro e nao somente traduzir os
temas literarios, mas sim "construir a imagem com os pesados materiais da pintura"
(ARGAN, 1992, p. 110). Através disso, desvencilhou-se tanto da pintura como método
de transmitir a sensagao visual ao vivo (rejeitando a pintura puramente visual dos
outros impressionistas) quanto da pintura como literatura figurada. A pintura, para
Cézanne, era uma investigacdo do real e dos meétodos pictoricos, um modo de
pesquisa do interior do ser, uma busca ontolégica, quase uma filosofia. Tudo para ele
era pesquisa, estudo e uma reflexdo sobre o fazer pictérico da arte. Por isso é
considerado o pai da "arte moderna". (ARGAN, 1992, p. 110 e GOMBRICH, 2013, p.
418)

Cézanne nao inventava nada, tudo vinha de sua pesquisa e analise visual. Isso
se coloca de maneira paradoxal ao seu método no qual se despiu dos métodos e
tradi¢cdes tradicionais da pintura - havia decidido comecar do zero. Reviu convengdes
tradicionais de perspectiva e ampliou os estudos formais das pinceladas dos
impressionistas segundo a forma dos objetos (GOMBRICH, 2013, p. 418). Para
Cézanne, as obras impressionistas de seus conterraneos eram brilhantes, mas
desordenadas. O pintor buscava uma organizagao formal mais harménica, mas sem
retornar as técnicas classicas no estrito senso. Sua disposicdo das pinceladas criava
um efeito construtivo, dialético, no qual "o espaco se determina na obra pela relagao de
seus elementos constitutivos." (ARGAN, 1992, p. 76). Suas obras sado arranjos de

formas aprendidas mediante o estudo do classico (GOMBRICH, 2013, p. 414), do qual
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recuperou a analise e pensamento das formas reais. A estrutura das telas de Cézanne
se da, simultaneamente, na divisdo das cores dos objetos em seus componentes
vermelhos-amarelos e azulados (quentes e frios) e a combinagao do ritmo construtivo
das pinceladas (ARGAN, 1992, p. 113). Dois exemplos importantes para entendermos
a disposicao construtiva das pinceladas e o estudo formal de Cézanne séo "Castelo
Negro, 1903-04" e "O Monte de Sainte-Victoire, 1904-06".

Figura 5 - Castelo Negro, Paul Cézanne, 1903-04

i

Utilizando a primeira obra citada como exemplo, a disposi¢do das pinceladas é
precisa e estudada, mas sem remeter ao classico - €, inegavelmente, uma obra
impressionista. Mas se difere das pinceladas de Monet, por exemplo, por serem mais
estruturadas e deliberadas no sentido de uma obra construida por fragmentos. A

investigagao formal, dos "pesados materiais da pintura" na tela, resulta em uma obra
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com valor duplo: ao mesmo tempo que tem sua fungao representativa, existe como tela
pintada, pintura, mobilizando a consciéncia do espectador (retornaremos a esse
conceito mais adiante). Como Luiz Renato Martins descreve, sintetizando essa

qualidade dupla:

As telas de Cézanne despertam uma vigorosa sensagido de
movimento e de passagem de tempo, sugerindo, por exemplo, o
agitar-se das folhas das arvores, ou seja, a presenca efetiva dos seres e
das coisas. Tais efeitos, cientemente produzidos, dao-se porque
Cézanne consegue instalar tanto as marcas do fazer quanto as
representagdes pictéricas na dimenséao prépria da tela. Esta se constitui,
assim, mediante sinais de espontaneidade e de organizag&o intencional,
como instancia transcendental, como um duplo universal da consciéncia
do pintor e do observador. (MARTINS APUD Albera, 2002, p. 21).

Ja na outra pintura, a nogdo das "marcas do fazer" (conceito importantissimo

para toda a pesquisa) toma outra proporgao:

Figura 6 - O Monte de Sainte-Victoire, Paul Cézanne, 1904-06
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Cézanne, deliberadamente, deixa pedagos da tela sem pigmento, a tela pura em
evidéncia. Isso remete a existéncia fisica da tela no mundo, um objeto tatil, material. E
o cumulo da ontologia de Cézanne: ao mesmo tempo que cumpre sua fungdo
representativa, € um método de analise operacional. Vemos a montanha rodeada de
casas, com arvores verdes e o céu azul, sem duvida. Mas também é visivel a
disposicdo formal das pinceladas - cada uma é individual, ordenada segundo as
diregdes e formas dos objetos - e pedacgos da tela pura. O espectador é assaltado por
uma obra dupla, uma representacdo e um objeto. Cézanne decompde as formas em
unidades pictéricas, pinceladas coloridas, estudando a relagdo e a necessidade formal
de cada uma para criar uma razao estrutural precisa (ARGAN, 1992, p. 111).

Cézanne ampliou os horizontes da pesquisa impressionista inicial. Se inicia, com
o pintor em questdo e o Impressionismo, uma analise sobre o processo pictérico e
existéncia da obra de arte no mundo material. Como explorado no inicio do capitulo, o
artista, desprovido do fardo da representacao técnica (posto tomado pela fotografia),
pode se permitir trabalhar a pintura pela pintura, a pura pintura. Consciente de que
criara os principios de uma nova metodologia artistica, de dissolugéo das estruturas
estéticas renascentistas (MARTINS APUD Albera, 2002, p. 15), Cézanne enfrentou de
maneira indireta os problemas sociais de sua época ao definir a fungcao e posicao do
artista naquele tipo de mundo em transformacgdes radicais.

Essa nogao decodificada e atomizada das pinceladas como método de analise
nao existia até os impressionistas lancarem mao de sua revisdo artistica. As
pinceladas, até entdo, compunham o todo, a pintura como uma janela, uma imagem
metafisica. A fluéncia ou opacidade das pinceladas como fragmentos que compdem
um todo, ja antecipando temas do préximo capitulo, remete ao papel dos planos e do
corte na montagem cinematografica classica, de fluéncia e invisibilidade. Ao explicitar a
pincelada ao espectador, Cézanne chama a atencdo do espectador para a obra que
existe no plano fisico, tal como os cineastas construtivistas utilizam o corte e a
montagem - as marcas do fazer - para explicitar a existéncia da obra como objeto.

Veremos essas técnicas cinematograficas com mais detalhe no capitulo 3.
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As marcas do fazer e carater fragmentario das pinturas de Cézanne despertam o
que Luiz Renato Martins se refere como a "mobilizagdo da consciéncia" (in ALBERA,
2002, p. 21), isto é, o processo cognitivo do espectador confrontado com uma obra
fragmentada, no caso das pinturas de Cézanne (a ideia de ser confrontado com uma
série de massas coloridas aparentemente desconexas que se fundem em uma pintura,
conceito levantado anteriormente). A mobilizagdo da consciéncia nas obras do pintor
francés se da pelo carater das pinceladas: apesar de serialmente regulares, ndo se
dispbem de maneira continua ou tradicional, tampouco tentam ocultar seus proprios
limites. A pintura de Cézanne sempre se coloca "incompleta" diante do espectador,
seja pela disposi¢cao das pinceladas, as linhas interrompidas ou a cor fragmentaria, o
que desperta um mecanismo fisioldgico-Optico de percepgdo, descoberto pelos
escultores gregos para criar a ilusdo de movimento. O olho é despertado entdo a
preencher as lacunas e buscar as sensagoes perdidas (MARTINS APUD Albera, 2002,
p. 22). Esse fenbmeno optico se assemelha a uma leitura de Sergei Eisenstein sobre a
fenomenologia do cinema com a persisténcia da visdo, algo que sera abordado
novamente no capitulo 3.

Cézanne tem sua importancia seminal nos anais da arte moderna pela
inauguragao de seu método ontologico de estudo do real e da pintura. Demonstra a
validade da pesquisa da tradicdo para o desenvolvimento do método e, mais
importante, a possibilidade de estudar a propria natureza da pintura e suas técnicas.
Em uma carta a um jovem pintor em 1904, ele defende que "é preciso tratar a natureza
conforme o cilindro, a esfera, o cone, o conjunto posto em perspectiva". O cubismo,
posteriormente, levou essas sugestdes a maxima poténcia, mas no momento historico
em questao é necessario compreender a importancia do método de analise proposto
por Cézanne e sua redefinicdo dos critérios da arte moderna na virada do século. A
anadlise do fazer material da obra, ainda que especulativa e abstrata, dentro do
mecanismo pictorico, iniciada pelos impressionistas dara inicio a uma mudanca
irreversivel no discurso artistico. Todas as vanguardas, impactadas pelo auto discurso,

direcionarao seus estudos da representagao para si mesmas, para a analise da pintura
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e da arte através da obra. A representagdo tradicional deixa de ser central e abre
espaco, anos depois, para o surgimento do Construtivismo, que abdica das disciplinas
artisticas e entende a obra como objeto construido: "O fio da faca construtiva tem
origem nesta ciéncia aguda de Cézanne" (MARTINS APUD Albera, 2002, p. 22).

2.2 Depois do Impressionismo

Antes de entrarmos no Cubismo e sua forte influéncia de Cézanne, cabe
analisarmos alguns artistas que bebem da fonte impressionista e levaram seus estudos
além, ou foram impactados pelo desprendimento impressionista da representacao
convencional do real. O resultado sdo obras que realizaram avangos conceituais da
natureza da representacado, avancos formais da disposicdo das cores e pinceladas, ou
ambos. Todos os movimentos e artistas que citaremos nesse subcapitulo impactaram o
cubismo ou os construtivistas de alguma maneira, seja técnica ou teodrica, numa tripa
da histéria da arte que torna difuso saber exatamente onde comeca e onde termina
determinada técnica.

O primeiro movimento que descende explicitamente do Impressionismo é o
Neo-Impressionismo, formado em 1884 e protagonizado, entre outros, por Georges
Seurat e Paul Signac. Ambos os artistas sao de relevancia a pesquisa do raciocinio
fragmentado da imagem por desenvolverem a técnica chamada de pontilhismo, que
eleva a decomposicao cromatica impressionista a outro nivel. O fundamento dessa vez
era cientificista, técnico, "cientifico" e n&o "roméantico" (nas palavras deles) e os
neo-impressionistas se baseavam em fendmenos opticos e perceptivos para construir a
pintura. Decompondo e atomizando as cores até unidades de cor pura, pequenos
pontos que ndo possuiam gradagdes tonais de cor, 0s neo-impressionistas justapdem
essas pequenas unidades no quadro com o intuito de recriar a unidade de luz-cor, sem
as "impurezas" que a mistura de tintas traria as cores. O resultado € uma pintura que

se assemelha as impressionistas por possuir o choque inicial de fragmentos
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desconexos mas que depois de instantes é percebida pelo olho como una (ARGAN,
1992, p.82).

Figura 7 - Entrada do Porto de Marselha, Paul Signac, 1911

Figura 8 - Um domingo de verao da Grande Jatte, Georges Seurat, 1884
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O carater cientifico do neo-impressionismo n&o se coloca como absoluto: mais
do que realizar uma pintura cientifica, era mais caro realizar uma ciéncia da pintura em
si, colocar a pintura como prépria ciéncia. Os neo-impressionistas consideravam a tela
nao uma superficie onde se projeta a imagem, mas sim um campo onde os fragmentos
se combinam e constroem a imagem através de um processo (ARGAN, p. 86). O
Neo-Impressionismo se coloca de maneira interessante entre o Impressionismo e o
Construtivismo - avanga a pictorialidade impressionista para um carater cientifico,
técnico, analitico, onde reconhece a nocdo de construgdo da obra através de
fragmentos, mas né&o transcende a pintura como disciplina nem revé a validade da
representacdo. Entretanto, essa pesquisa estrutural da pintura se coloca na base dos
fauves e do Cubismo.

O Simbolismo, desenvolvido paralelamente ao Neo-Impressionismo, vale a
mencgao por influenciar o desenvolvimento do Cubismo no que se refere a propria
representacdo do sujeito na pintura. Se colocando como antitese indireta do
Impressionismo, o Simbolismo transporta sua analise de sensagdes visuais como atos
cognitivos para representagcédo alegorica da realidade (ARGAN, 1992, p. 86). Invoca a
arte classica como dimensdao mitica, utilizando-a e subvertendo a nocdo de
representagcdo por uma revelagdo do inconsciente através de signos e alegorias. Essa
representacdo formalmente tradicional, ainda que alegorica, estabelece uma ponte
entre o consciente e o inconsciente. Esse desprendimento do sujeito material,
dogmatico, e um empirismo para a investigagdo da consciéncia também influenciarao o

Cubismo anos depois.



27

Figura 9 - O Veréo, Pierre Puis de Chavannes, 1891

O holandés Vincent Van Gogh se coloca entre a deflagragdo do Expressionismo
e os estudos do Impressionismo. A influéncia do Impressionismo sobre o artista se da
na mesma medida por seu caminho aberto aos artistas expressionistas na expressao
do sentimento através da arte. Profundamente impactado pela mudanca do lugar
laboral do artista, pinta por revolta e desespero a sua condi¢gdo social e 0 mundo em
transformacao. Em seus primeiros anos como pintor se dedica a expor a questao social
da Holanda, pintando camponeses em sua miséria trazida pela industrializagao, e,
posteriormente, se dedica ao estudo da realidade e sensagbes através da pintura
(ARGAN, 1992, p. 126). A carga emocional pesada acompanha a pintura de Van Gogh,
seu sentimentalismo poderoso e seu desespero frente a realidade colocam sua pintura
como forma de agcédo da emocao frente as transformacgdes sociais da época. Essa forga
emocional o coloca par a par com o Expressionismo, a arte-agdo, como ja mencionado
anteriormente, mas diametralmente oposto as investigacbes de Cézanne sobre a
perspectiva e a cognicdo. Cézanne estudava o Classico; Van Gogh era

irremediavelmente Romantico. Van Gogh é relevante a pesquisa por sua técnica
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fragmentaria das pincelada, abrir espago para o fauve (que elevaria a tela como objeto
fisico) mas também por sua intengao de trazer o real para a tela de maneira romantica,
fazer o espectador sentir o real através do peso das cores e das pinceladas (ARGAN,
1992, p.126).

Figura 10 - Estrada com Ciprestes e Estrelas, Vincent Van Gogh, 1890

Dos artistas e movimentos pos-impressionistas citados até aqui?, nenhum é de

maior relevancia para a pesquisa do que o Fauvismo, movimento que compunha junto

2 Qutro artista que merece destaque é Wassily Kandinsky pela sua superagdo da representagdo na
pintura - ndo somente a representagao tradicional, mas a superagéo do sujeito. Kandinsky € um nome
importante da arte expressionista por levar a desconstrugdo da representacdo ao nivel de abdicar do
sujeito representado, dos temas concretos. Recusava a analise fria e ontoldgica e via na pintura abstrata
um canal para as sensac¢des (GOMBRICH, 2013, p. 435). A recusa da mimese, da representagdo do
sujeito retornara em Malevich com o suprematismo, e Kandinsky comp&e o grupo de artistas e designers
da Bauhaus, ambos temas abordados no proximo capitulo. Entretanto, ndo é relevante para a pesquisa
de maneira direta por suas obras nao possuirem carater fragmentario de partes que se e combinam e
recombinam num todo.
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com outros (como o Die Briicke alemao, "A Ponte") a era Expressionista da arte
moderna. O Expressionismo se origina, basicamente, da revisdo do Impressionismo e
seu carater essencialmente sensorial, e direciona sua pintura para a expressao dos
sentimentos e ndo uma impressao da realidade (ARGAN, 1992, p. 227). A primazia era
colocar a alma na tela, o sentimento, e nao mais uma impressao do real.

Inaugurado em 1905 em uma exposicdo de mesmo nome, Les Fauves, "As
Feras", possuia como maior destaque o jovem pintor Henri Matisse, além de Albert
Marquet, Kees Van Dongen, André Derain, e o préprio Georges Braque, que iria
integrar o cubismo, entre outros. A influéncia de Cézanne, Van Gogh e os
impressionistas era clara nos fauves, em sua recusa das formas naturais dos objetos e
seu aprego pela cor violenta e expressiva (GOMBRICH, 2013, p. 442), mas ndo possui
um programa formal definido nem intencado politica. O fauve se colocava em uma
revisdo do dualismo entre sensagado (cor) e construgdo (forma plastica da obra)
(ARGAN, 1992, p. 229). Utilizando os estudos da cor como potencial plastico, os fauves
pretendem solucionar a dualidade de sensagao e construgao, e fundem a construgao
do objeto pictérico com o sujeito na pintura. Ultrapassam a noc¢ao intelectualizada de
Cézanne, a apreensao cientifica de Signac e o ritmo existencial de Van Gogh (ARGAN,
1992, p. 232). O resultado € uma pintura de estrutura autbnoma, a pintura como
realidade em si, a abdicacao da linha, do contorno, e 0 uso da cor pura como unidade.
Até entdo, a pintura ndo havia sido colocada como existencialmente independente de
tal modo.

A leitura de Matisse da realidade a primeira vista pode se assemelhar mais com
o Impressionismo do que uma orientagao expressionista. Entretanto, seu processo de
cor é aditivo, cada cor num crescendo, que se complementam, impulsionam e
acentuam umas as outras. O quadro so6 existe quando cada cor, como superficie lisa,
elevada ao maximo, conversa com as outras e resulta no quadro como a construcéo
das unidades cromaticas. A linha passa a ser objeto no conjunto, pigmento,
amplificando o cromatismo. Matisse possui referéncias classicas (inclusive em

Cézanne), mas seu aparente classicismo se coloca como um romantismo inverso, que
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celebra a pura alegria primitiva e ndo o fardo da existéncia (ARGAN, 1992, p. 235,
236).

Figura 11 - Mulher de Combinacao, André Derain, 1906
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Figura 12 - Paisagem perto de Antuérpia, Georges Braque, 1906

O Fauvismo constitui um momento seminal na arte expressionista e na arte
moderna como um todo, transportando a nogdo de cores fragmentadas do
impressionismo mas superando o classicismo de Cézanne no aplique da técnica e
fundindo o sentimentalismo roméntico a cor fragmentada. Se institui como analise da
propria pintura e a estruturagcdo da obra por si mesma, sem se apoiar na representagcao
ou impressao da realidade no estrito senso. Entretanto, em 1907, os fauves sao postos
em cheque quando Pablo Picasso da inicio ao Cubismo e eleva o auto discurso da
obra e a nogao de obra-processo a outro nivel. Com sua obra "As Donzelas de
'‘Avignon", demonstra que "um quadro, como qualquer acontecimento ou
empreendimento humano, pode se alterar e mudar de significado no préprio ato de se
fazer" (ARGAN, p. 1992, p. 236). Os fauves se dispersam, e Matisse segue pintando

até o fim da vida, sem se preocupar com as correntes € movimentos subsequentes.
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Mas a contribuicdo de Matisse e seus colegas para a arte moderna, mantendo a
tradicdo de beber das correntes artisticas anteriores e elevando-as, ndo pode ser
negada. Se os fauves introduziram os alicerces da obra de arte por si s6, € com o

Cubismo que a revolucao da arte moderna é deflagrada e se torna irreversivel.

2.3. O Cubismo

O Cubismo se forma em Paris e é langado ao mundo e formado como corrente
artistca em 1910. Seus protagonistas, Pablo Picasso e Georges Braque
(posteriormente acompanhados por Juan Gris), sdo as figuras mais eminentes, junto
com Henri Matisse, no que se conhece como "Escola de Paris", um circulo artistico que
se forma no inicio do século XX na capital francesa. A Escola de Paris pode ser
definida como um agrupamento de artistas inseridos em uma expansao do mercado de
arte parisiense das décadas de 1910 e 1920. Era o mundo das artes sendo englobado
pelo sistema capitalista, a luta dos artistas que se reuniam nessa Babel artistica que
era Paris no inicio do século. Pintores e escultores de toda a Europa se encontram na
cidade cosmopolita - a maioria se mantém na miséria enquanto veneram os artistas
que estdo no topo da estratificacdo econdmica. E nesse contexto de mercantilizagéo da
arte do inicio do século que os cubistas d&do seus primeiros passos (ARGAN, 1992, p.
341).

Em suma, o Cubismo engloba as correntes de pensamento do século XIX e
inicio do século XX e alavanca o desenvolvimento da arte moderna de maneira
decisiva. Sem as vanguardas francesas, o desenvolvimento da pintura realista no
século XIX e o os fauves, o Cubismo ndo existiria (WADLEY, 1970, p. 24). E um
movimento que sintetiza o desenvolvimento pictérico que o precede e o impulsiona,
elevando a anadlise dos fauves da pintura como estrutura autbnoma para a
desconstrucdo da perspectiva e ampliando a nogao de obra-processo e obra
construida. Posteriormente, com a aplicacdo da colagem, essa nogao € sintetizada em

um nivel material, fisico, operacional.
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Antes de analisarmos as obras e o desenvolvimento do Cubismo, é valido
ressaltar que, tal como todas as outras vanguardas e movimentos citados até aqui, o
Cubismo ndo seguia uma cartilha ou intengdo politica - ndo possuia alinhamento
socialista ou revolucionario, nem desafiava as politicas da época de maneira direta ou
contundente, ndo seguindo um programa politico. Isso se relaciona com a agao de
Cézanne que, como mencionado, enfrentava a realocagdo do lugar do artista de
maneira indireta, repensando o papel da arte; Van Gogh lutava contra seu lugar social
com o sentimento e o sofrimento; Matisse acreditava que sua poética implicitava sua
luta, etc. Os movimento de vanguarda da década de 1910 eram generalizados e
confusamente relacionados a uma acado explicitamente social: os cubistas eram
chamados de "anarquistas", com um procedimento "militar" ou "militante", e Braque
possuia uma dimensao "social" segundo o poeta e critico Apollinaire (ALBERA, 2002,
p. 176). Todos esses fatores criam uma relacédo ambivalente com o Construtivismo e os
movimentos abordados no proximo capitulo: ao contrario dos movimentos analisados
até entdo, o Futurismo e a Bauhaus possuiam claros componentes politicos, assim
como o Construtivismo, que era abertamente revolucionario e socialista, ao ponto de
remoldar o pensamento social e reescrever de maneira radical a insergédo do individuo
e do artista na sociedade. Por mais que o Construtivismo descenda do Cubismo (mais
adiante abordaremos a relagdo da Montagem Soviética com o raciocinio da colagem de
Braque e Picasso), o componente politico marca uma diferenga entre as duas
vanguardas.

E, tal como tal como as outras correntes e movimentos citados anteriormente, o
Cubismo descende de seus antecessores. A mudanga ocasionada por ele pode ter sido
revolucionaria e radical, quase dissociativa, mas as ligagdes existem. A primeira que
podemos citar € com o desenvolvimento do sujeito da pintura. A ligagdo mais
importante € com a pintura realista que descende de Courbet, passando por Manet,
Cézanne e os impressionistas: o declinio da pintura alegorica, aneddtica ou histoérica
para dar lugar a cena do real, a vida como ela é. A relagdo dos cubistas com sujeitos

objetivos (como violinos, copos, violdes), era clara desde o inicio. Entretanto, o
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Cubismo nao se coloca como um sucessor direto da estética realista e, sim, numa
sintese entre as correntes de pensamento do século XIX, o Realismo e Simbolismo. Os
Cubistas se apropriaram do empirismo simbolista, livre de sistemas dogmaticos e
transportaram essa visdo do mundo das experiéncias espirituais e direcionaram-a para
o mundo real; analisaram objetos banais (caros ao Realismo) com a liberdade mistica
de um simbolista. Pintavam sujeitos e objetos banais revestindo-os ndo com significado
simbdlico, mas com uma orientagdo imaginativa e investigativa. (WADLEY, 1970, p.
24).

Sobre o desenvolvimento do método, a descendéncia dos impressionistas é
mais direta. O Impressionismo acaba com a metafisica do plano, uma janela para o
mundo pictérico e representativo; a pintura passa a ter um papel diferente. Cézanne
fragmenta a pintura em blocos, cada pincelada uma unidade, um material da pintura. O
Cubismo vé em cada pincelada de Cézanne uma perspectiva, um plano, admitindo
assim uma visao e analise proprias do fazer artistico, desresponsabilizando-o da
representacdo exclusiva. O Cubismo assinala um novo sistema de figuragao
predominantemente critico, analitico e reflexivo sobre o fazer da arte (MARTINS, 2007,
p. 56). Analisemos como se coloca esse novo sistema figurativo.

Referenciando Pierre Francastel, Luiz Renato Martins, argumenta que a
importancia primordial para o cubismo era a decomposicdo do plano da visdo, a
preocupacgao da arte como representacao da realidade em sua desconstrugao da visao
como feixe unico, infinito - que representa todos os aspectos do sujeito/objeto de um
angulo de visdo simultaneo; a concepg¢ado de um espago aberto onde as facetas-plano
(termo proposto por Greenberg) se comportam como objetos independentes que se
relacionam (MARTINS, 2007, p. 55). Era um método construtivo por exceléncia, que
convidava o espectador a formar ideia de um objeto concreto, tangivel, através da
combinagao - a mobilizagao da consciéncia - dos poucos fragmentos planos do objeto,
alcangcados através da fragmentacdo. Na medida em que o Fauve sacrificava o

sombreamento, o volume, em fungao da cor, o Cubismo se colocava do lado oposto, e
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fazia uso do sombreamento e da volumetria para criar a sensacdo de volume e
dissociacao dos fragmentos (GOMBRICH, 2013, p. 446).

Picasso, em sua investigagao incessante, redescobre a arte tribal africana, como
mascaras e icones. Fascinado pelo potencial de representar um rosto, por exemplo,
com tracos minimos e uma constru¢ao nao ortodoxa, Picasso ndo sente mais nenhuma
obrigagado para com a tradigao ilusionista da representagao europeia (WADLEY, 1970,
p. 44). E nesse contexto que, em 1907, realiza sua obra seminal "As Donzelas de

Avignon", quadro considerado o ponto de partida do Cubismo.

Figura 13 - As Donzelas de Avignon, Pablo Picasso, 1910

Além da desconstrucdo tradicional da perspectiva na pintura, Picasso tira

inspiragao das aquarelas do fim da carreira de Cézanne, mas com uma maior pressao
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na superficie. Tragos marcados, transi¢gdes abruptas e o uso de tons opacos,
monoliticos - uma movimentagdo em dire¢ao a uma fragmentagado maior e mais aguda.
A superficie da tela possuia novas qualidades pictoricas, negando as sensagoes
tradicionais de profundidade sem sacrificar uma sensacgao de volume (WADLEY, 1970,
p. 45). Essa preservagao do volume enquanto se destréi a perspectiva e profundidade
tradicionais serao pilares do Cubismo em sua primeira fase, da pintura como modo
analitico puro da perspectiva e da visdo. A nogao da imagem fragmentada que se
constréi no cubismo € corroborada por uma declaracdo de Picasso, que afirma que
uma cabega, por exemplo, é formada de boca, olhos, nariz, que podem ser distribuidos
da maneira desejada pelo artista; "uma cabega permanece uma cabecga" (WADLEY,
1970, p. 44).

Picasso, como mencionado anteriormente, era admirador de Cézanne, e em sua
pintura "Banhista" de 1908 € notavel a influéncia do francés sobre o espanhol. Com
tematicas e tons cezannistas, a pintura desenvolve a pesquisa de Cézanne ao
cubismo, com a representacéao tradicional estilhagada em prol da analise do objeto e do
volume. O que conduziu Picasso ao estudo de Cézanne foi dar seguimento a sua
investigagdo da decomposig¢ao da realidade em formas simples. Como construir uma
figura com formas simples sem perder o volume e a tridimensionalidade? Picasso,
Braque e Gris parecem ter levado a ideia de analisar o real pelo "cubo, esfera e
cilindro" ao pé da letra (GOMBRICH, 2013, p. 444 e 445).
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Figura 14 - Banhista, Pablo Picasso, 1908

A partir de 1909 e até 1911, Picasso e Braque elevaram e transformaram a
metodologia de Cézanne. Direcionaram seu olhar para naturezas mortas (os objetos
banais do cotidiano), e ndo para paisagens ou ambientes externos. As facetas-plano
foram se relacionando de maneira cada vez mais proxima a superficie, mantendo suas
relagdes volumétricas, mas indicando uma proximidade maior com a tela, muito mais
do que as pinturas de Cézanne (que invariavelmente, por seguirem a técnica
impressionista, ainda mantinha um pé na representagdao) (WADLEY, 1970, p. 50). A
decomposicdo da representagcdo € tensionada de maneira mais contundente no
cubismo nao pela "marcas do fazer" deixadas na pintura, como pinceladas evidentes,
mas toda a construgdo do quadro simultaneamente como objeto tangivel e método de

analise: a pintura ndo se pde a representar, mas sim, discursar sobre ela mesma,
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levantando questbes sobre a validade da representagdo tradicional. Decompor um
violino em multiplas perspectivas, por exemplo, ndo era necessariamente a
desconstrugcdo do violino, mas a desconstrucido de toda a perspectiva tradicional
ocidental que descende da Renascenca: "Instala-se com o cubismo uma nova
consciéncia do trabalho, que é extraida em primeiro lugar da pintura-processo de
Cézanne" (MARTINS APUD Albera, 2002, p. 26). Esse novo realismo "prismatico"
cubista nao integrava a visdo como feixe unico, mas multiplas relagdes do objeto e
espago em uma unica imagem, essencialmente mandando as bases tradicionais de
pintura e escultura pelos ares (WADLEY, 1970, p. 57).

Dois exemplos do novo processo cubista que podemos citar, um exemplificando
a nogao da planaridade na tela e outra da fragmentagdo da perspectiva, pertencem a
Braque e Picasso, respectivamente. A primeira pintura € "Violino e Cantaro", de
Braque, datando 1910. Os dois elementos relevantes de serem analisados sdo a
relacdo das facetas-plano na construcdo de volume e o posterior questionamento

dessa construgao com o objeto no topo da tela.
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Figura 15 - Violino e Cantaro, Georges Braque, 1910

Segundo a analise de Nicholas Wadley, a remontagem das unidades
volumétricas tem uma continuidade e combinacdo mais sutil e refinada em comparagao
com as pinceladas pesadas e difusas de Cézanne. Além da implicacdo de um espacgo
mais profundo a direita da cintura do violino e de um aplainamento nos cantos
superiores, o complexo de pequenos pedacos planos € comprimido em direcdo a
superficie da tela, se colocando como pequenos fragmentos. O uso do sombreamento

ressalta um volume relativamente superficial, sem criar uma janela de representagéo
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tradicional. O nivelamento do relevo das pecas e a relacdo entre as mesmas sao
totalmente compativeis com o retangulo real da tela. Entretanto, Braque insere um
objeto saliente no topo da superficie, um prego, com perspectiva e sombreamento mais
tradicionais, colocando em cheque todas as nuances volumétricas estabelecidas
anteriormente (WADLEY, 1970, p. 53-54).

Outra obra que eleva a nocgao de volume tridimensional do cubismo e o alia com

a desconstrugado mais aguda da perspectiva é "Violino e Uvas", de Picasso, de 1912:
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Segundo a analise de Gombrich, a decomposi¢cao da perspectiva tradicional em
fragmentos seguia o seguinte raciocinio: ao mentalizar um objeto, ndo o0 compomos
instantaneamente em nossas cabecgas, e, sim nos seus varios componentes a0 mesmo
tempo, cada um com suas particularidades. Pegando com o exemplo o violino, objeto
retratado a exaustdo nas pinturas cubistas, as diferentes perspectivas de cada
fragmento retratado se referem a elementos especificos do objeto que nos saltam a
mente. A craveta €& vista lateralmente, como quando pensamos no instrumento,
enquanto os ouvidos sado vistos de frente, e a curvatura do tampo é demasiado
exagerada (GOMBRICH, 2013, p. 444 e 445). E a construgcdo do objeto (conceito chave
para o Construtivismo) através de fragmentos ou unidades distintas - se em Cézanne
sdo pinceladas, no Cubismo sao perspectivas. Era um método construtivo que
convidava o espectador a formar a ideia de um objeto tangivel, fisico, com poucos
fragmentos planos. Essa nogédo de fragmentos de perspectivas diferentes combinados
retornara na montagem quando Kuleshov realiza seus experimentos fragmentarios e
em Vertov com seu método de filmagem, abordados no préximo capitulo.

Dada a consolidagdo do método analitico do cubismo, a fragmentagao
geomeétrica se tornou um estilo artistico tanto quanto um meio de analise. N&o era
necessariamente possivel visualizar cada faceta-plano como uma perspectiva
individual, mas a juncdo de facetas "diluidas" e diferentes perspectivas fazia surgir dai
uma figura. Por volta de 1911 a divisdo das facetas plano estava se tornando
demasiada fluida, minimizando as distingdes de sujeitos, formas, luzes e espacgos. A
analise era mais direcionada ao ato de pintar em si do que aos sujeitos e figuras
(WADLEY, 1970, p. 54). Cada vez mais insatisfeitos com o método ortodoxo da pintura,
essa encruzilhada da representagao abriu espaco para Braque e Picasso criarem a
colagem ainda no mesmo ano. Mas antes de entrarmos na colagem e suas analises
propriamente ditas, € importante ressaltar o inicio do uso de letras blocadas nas
pinturas como preludio a planaridade e objeto fisico da colagem. Em 1911 Braque pinta
"Natureza Morta com Harpa e Violino", que introduz letras pintadas na superficie da

tela:
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Figura 17 - Natureza Morta com Harpa e Violino, Georges Braque, 1911

Braque faz uso de letras pintadas na pintura, mas diluindo-as no fundo com as
outras pinceladas e elementos na tela. Utiliza todos os artificios para disfargca-las do
fato que sdo letras. E um tipo de adi¢do intermediaria de elementos alheios a pintura, e
um preludio da colagem e letras blocadas - até esse momento, pintadas como ilusao,
mas posteriormente coladas a propria tela. A adicdo de letras na pintura, de maneira
mais direta do que o prego no topo da pintura anterior, € uma citagcdo, uma alusao a
elementos além do plano pictérico, outra linguagem, o que evolui em "O Portugués”
(Braque, 1911) e "Ma Jolie" (Picasso, 1911). O uso de letras alude as propriedades
fisicas das mesmas, inserindo elementos de planaridade no quadro, quebrando e

questionando o senso de volume criado - uma espécie de atrito de percepgdes:



Figura 18 - O Portugués, Georges Braque, 1913

W
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A partir dessa fase, o direcionamento do método de anadlise cubista ndo era
somente relacionado a desconstrugdo da perspectiva tradicional e do objeto, era
também um método de anadlise sobre a propria pintura. Trazendo objetos e figuras
nao-pictdricas, o quadro como objeto era o objetivo final, e ndo o inicio de um método
de analise da realidade. Insatisfeitos com os métodos ortodoxos de pintura, Braque e
Picasso, entre 1911 e 1912 trazem para a pintura objetos reais, ndo pictéricos,
recortados e colados, com o objetivo de transcender de maneira definitiva as

convengdes representativas até entdo - se constitui assim a colagem no cubismo.

2.3.1 A Colagem

Durante o ano de 1912, Picasso, Braque e Gris manifestaram frustragdo com o
método tradicional de pintura de 6leo sobre tela. Argumentavam que o meio era
"improprio" para seus objetivos de estudo e meétodo artistico, e realizaram investidas
para além da pintura tradicional. O uso e aplicagcao de areia, cinzas ou serragem sobre
a pintura, datado da mesma época, demonstra o interesse dos artistas em trazerem o
real, ndo pictorico, para a tela, conceito chave na colagem. Para Braque, as texturas
serviam para incrementar a qualidade da superficie, separar a cor da textura e observar
a interagao entre esses dois elementos de uma maneira que nao seria possivel em
meios tradicionais. O uso de letras se coloca paralelo a essas investidas extra
pictoricas, sendo pintadas como letras puras, aludindo a uma externalidade do plano
pictorico (WADLEY, 1970, p. 63). As referéncias a realidade fora da tela ja tinha sido
aplicada por Braque, que, dada sua experiéncia como carpinteiro, pintava unidades de
texturas de madeiras (faux-bois), recurso que aludia a elementos ready-made do
mundo material, externo a pintura. Em suma, o uso de texturas aludia a elementos
reais, materiais do mundo e letras pintadas denunciam a planaridade e existéncia do
plano sem metafisica ao espectador.

A invencdo e o0 uso da colagem aplica esses dois principios de maneira

simultdnea, e a colagem se coloca como um procedimento surpreendentemente
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simples e natural do desenvolvimento da pintura cubista. Segundo Nicholas Wadley,
em traducéo livre nossa, "[...] consistia em cortar pedagos de objetos reais e cola-los no
papel ou tela, transformando-os em elementos mais "reais" do que qualquer coisa na
pintura tradicional" (1970, p. 64). Os objetos colados pelos cubistas (majoritariamente
pedacos de jornais, tecidos, papéis de parede e papéis no geral) se colocavam como

uma tentativa de trazer o real para a tela, aludir a realidade de maneira direta,

sintetizando a missao cubista de representacdo sem ilusdo (WADLEY, 1970 p. 63).

Figura 20 - Natureza Morta com Cadeira de Palha, Pablo Picasso, 1912
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Figura 21 - Natureza Morta com Frutas, Pablo Picasso, 1912

A figura acima, "Natureza Morta com Frutas", de Picasso, é interessante de se
analisar pelo seu carater ambiguo dos fragmentos (ou facetas-plano). A jungao de
frutas no canto superior esquerdo nido se coloca como facetas-plano de frutas pintadas,
mas, sim, fragmentos recortados de frutas coloridas. Nao sédo as frutas que se
sobrepbéem, mas os poligonos de papel nas quais estdo colocadas, ressaltando a
dualidade da representacdo colocada: sao representagdes de frutas, com volume e

textura, mas colocadas como objetos ulteriores ao plano pictérico, sobrepostos, uma
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nogao dupla de ilusdo e opacidade, representacdo e néo-representagcdo. Essa nogao
dubia retornara de maneira mais aprofundada sobre a encenagao em "O Homem com

uma Camera", capitulo 4.

Figura 22 - Natureza Morta com As de Paus, Georges Braque, 1913

Os dois conceitos mais importantes para a analise do filme de Vertov
posteriormente se referem a natureza do suporte da colagem, sua existéncia no
mundo, e a nogdo de objeto construido por fragmentos que se juntam na consciéncia
do espectador. Ambos se aplicarao de maneira direta, explicita, em “O Homem com

uma Camera” e sado os pilares da comparagao e analise da pesquisa. Todas as
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vanguardas citadas desde 1874 culminaram nesse desenvolvimento pictorico radical,
materialista e direcionado para a realidade que € a colagem cubista.

A primeira observacao sobre a natureza do suporte se relaciona com a analise
de Giulio Carlo Argan sobre a colagem e sua oposicao a analise de Clement
Greenberg. Segundo Luiz Renato Martins, para Argan, o plano pictérico existe como
suporte fisico e entidade plastica, capaz de suportar fragmentos externos, como
jornais, papelao e madeira. O espaco pictérico passa a ser indefinido, desfaz-se
eminentemente da metafisica, "janela para o infinito", e cria existéncia propria, sem ser
reflexa da representacao (MARTINS, 2007, p. 59). O reconhecimento do suporte,
objeto fisico, abre espaco para uma analise material do real na obra de arte. Essa ¢ a
chave da analise de Argan e a chave da ligacao estreita do trabalho de Vertov com a
colagem cubista, tanto em método construtivo como em relacdo com o real. Os novos
objetos extrapictéricos trazidos a tela incorporam a materialidade, opacidade,
resisténcia das coisas do mundo (MARTINS, 2007, p. 57). E a crenca em trazer o real
para a tela como suporte da prépria obra, a recusa da mimese tradicional e das
técnicas tradicionais numa superacao critica da prépria representagcao e dissimulagao
visual na arte, do mesmo modo que Vertov defendera a ndo-encenagao no cinema em
detrimento da encenacéo tradicional.

Essa natureza material, fisica, explicita da tela/suporte € o que coloca Argan
oposto ao critico Clement Greenberg em sua analise da colagem. Greenberg analisava
a dindmica dos planos através de uma sintaxe intrapictérica, que conjugava a interagao
das facetas-plano de maneira paralela a superficie do quadro, simultaneamente. O
significado e poténcias da colagem se daria entdo pela dialética, o choque, a relagao
de uma faceta-plano com a conjugada respectivamente. Desse modo, nao diferia muito
do cubismo em si, no sentido que nao suscita uma reflexdo critica sobre a
materialidade dos fragmentos. A metodologia de analise de Greenberg pode ser
interessante em uma relagdo com a dialética de Eisenstein e sua montagem intelectual,
a vir posteriormente, mas € de maior interesse para presente pesquisa a natureza real,

material, ndo-pictérica dos fragmentos que sdo trazidos a tela, tida como universo
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proprio anteriormente. A fragmentacdo e nocg¢ao fragmentaria da colagem também
corrobora a experiéncia da visdo descontinua trazida pela fotografia e pelo cinema
(MARTINS, 2007, p. 59).

Em suma, a colagem combina elementos tateis, ndo-pictéricos, com elementos
da tela, pictéricos. A diferenca é que, ao contrario do cubismo analitico ou do futurismo,
nao se tentava esconder, dissolver ou dissimular a heterogeneidade dos elementos. O
papel de parede na tela era um papel de parede, ou um jornal, € ndo um fragmento da
pintura que se propunha a representar tal objeto, como se havia feito anteriormente.
Sobre a relagao entre os fragmentos e sua respectiva construgdo, veremos de que

maneira essa construcao se coloca relevante a pesquisa.

Figura 23 - Guitarra, Georges Braque, 1913
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Figura 24 - Guitarra, Pablo Picasso, 1913

Determinada a natureza das unidade pictoricas trazidas a tela, do mundo real,
as "opacidades das coisas do mundo”, é valido analisar agora o efeito de disposi¢ao e
construgao dos fragmentos para o resultado final da colagem. Primeiramente é preciso
reconhecer essa natureza fragmentaria da colagem por suas composi¢des. Juntando
pedacos de jornal com papel de parede (como a figura acima), os fragmentos sao
recortados (segundo Nicholas Wadley, mencionado anteriormente), e dispostos no
suporte de maneira com que sua interagcéo forme uma figura. Utilizando como exemplo

a seguinte obra:
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Figura 25 - Guitarra, Partitura Musical e Garrafa de Vinho, Pablo Picasso, 1912

Podemos analisar os elementos que integram a imagem, e decompé-los em uma
nogao constitutiva, onde: pedago de papel com textura simulada de madeira em "B" ao
contrario + papel azul em formato de trapézio + circulo branco + quadrado de partitura
+ meio-oval pintado de preto + desenho retangular de taga de vinho + fundo de papel
de parede resultam na figura final. Esse carater descontinuo evidencia que, isolados,
os fragmentos ndo atingem o significado visual, no caso, uma guitarra com calice. A
figura s6 € montada quando os fragmentos sao recortados no formato correto e

dispostos como tal para formar a figura. Sobre o corte e a disposi¢céo, essas técnicas
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se relacionam intimamente com a montagem no cinema, onde o material bruto deve ser
primeiro cortado no formato desejado e, posteriormente, colocado em disposicdo com
outros fragmentos para criar o significado desejado. Esse efeito sera explorado e
estudado por Kuleshov e levado as ultimas consequéncias por Eisenstein e Vertov na
Montagem Soviética. Como sintetiza Martins:

Temos intui¢gdes isoladas como pecas e a demonstragao de que,
para monta-las, € preciso fazer como um engenheiro ou, ainda, como
um montador de cinema, que para evocar ou reconstituir na moviola um
conjunto de relacbes tem de ordenar os elementos desconexos

produzidos pelos equipamentos cinematograficos e que néao
necessariamente se fundem num todo. (MARTINS, 2007, p. 59)

A nogao fragmentada e construtiva da colagem nao resulta somente no campo
visual da imagem, na figura construida. A nogdo material dos fragmentos, segundo Luiz
Renato Martins, se coloca como um processo perceptivo do espectador que revela o
modo de producdo da obra. Essa percepcado do processo de producdo evidencia a
construcdo dialética dos fragmentos e eleva a colagem a nogéo de objeto construido
(MARTINS, 2007, p. 59). O processo de construcao explicito evidencia o Cubismo em
seu papel critico da representacdo e também pavimenta de maneira direta o caminho
da representagdo para o surgimento do Construtivismo. A aparente desconexao dos
elementos reais da colagem, que interagem um com os outros, fazem ressurgir a
"mobilizagdo da consciéncia" - tdo cara as pinturas de Cézanne e a analise cubista da
realidade - e consolidam da colagem como método construtivo. Essa consolidagédo da
construcao do objeto coloca a colagem par a par com a montagem do cinema
construtivista de Vertov: trazer o real para a tela e mobilizar a consciéncia do

espectador através da montagem.

3. A CONSTRUGAO DO OBJETO

A reconfiguracdo massiva do fazer artistico no fim do século XIX e inicio do

século XX nao se restringiu somente a natureza da representacdo do real na arte. A
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fotografia havia ocasionado uma crise pictorica e representativa, evidentemente, mas
adjunto a essa crise da representacdo houve uma realocagao do artista no mercado de
trabalho. Para entender especificamente a nova estratificacdo do trabalho artistico, é
necessario compreender que os artistas do oeste europeu descendem
majoritariamente de uma tradigdo pictérica formulada no séc XV - o Quattroceno -
proposta por Brunelleschi e Alberti que, essencialmente, iria moldar o fazer artistico
europeu pelos préximos quatro séculos. O Quattroceno formulou sua teoria das artes
transportando o artista de seu papel empirico na sociedade para o oficio liberal. O
surgimento do mecenato e a arte como oficio descendem dessa transigdo econdmica,
que coincide com o surgimento do capitalismo (ainda em seu estado de formacéo e
expansao) como modo de producgdo. Libertados, entdo, de uma legitimagéo exterior a
propria arte, os artistas desenvolvem uma ordem propria de forma e estilo,
desenvolvendo a arte representativa e os moldes estéticos dos proximos séculos
(ALBERA, 2002, p. 172).

Os artistas eram, entretanto, excluidos do poder politico e econédmico (como boa
parte da sociedade), e, ao longo dos séculos, desenvolveram uma oposi¢gdo simbdlica
ao poder burgués, numa situagcado de agentes externos a sociedade. Com a perda da
seguranca do oficio trazida pela fotografia, a arte moderna se encaixa como uma
resposta especifica do artista a sua posigdo na divisdo social do trabalho (ALBERA,
2002, p.173), abandonando por um lado seu papel de arte puramente representativa
quando se comeca a discursar, analisar e trabalhar em cima do proprio fazer artistico,
orientagdo ja discutida no capitulo anterior. Isso acarreta em uma oposigédo implicita,
simbdlica dos artistas ao poder econémico vigente - Cézanne foi caracterizado por uma
oposicao simbdlica, técnica, Matisse e os fauves protestavam com sua poética, € o
cubismo, por mais significativo que seja pela sua contribuigdo no discurso do papel do
artista na sociedade, nao constitui uma oposig¢ao concisa, politizada ou organizada.

A configuragdo econémica da Escola de Paris, por exemplo, era completamente
subjugada ao poder econdébmico burgués. A consolidacdo da obra de arte como

mercadoria e a influéncia de tal mercado no circulo critico originam um sistema de
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mercado-colecionismo que organizava a atividade dos artistas. Entretanto, sua
liberdade expressiva nao era suprimida, colocando a Escola de Paris em uma
suspensdo politica - do mesmo modo que atacavam a situacdo politica e social do
artista vigente de maneira implicita, ndo atuavam sobre a sociedade como vanguardas
ou movimentos politicos. Como coloca Argan:
A cultura burguesa ndo aceitaria destruir-se com suas proprias maos:
poderia conceder a maxima liberdade de expressédo ao artista, sob a
condigdo, porém, de que permanecesse em seu campo e deixasse a

iniciativa e a diregdo da produgdo a cargo dos empresarios. (1992, p.
340)

Com poder limitado ou n&o, subjugados a burguesia ou ndo, a Escola de Paris
imprimia sua ag¢des sob uma sociedade existente, e ndo utdpica, tal como a Bauhaus
ou o Construtivismo. Dai vem sua importancia seminal para o desenvolvimento da arte
moderna no decorrer do século XX.

Entretanto, a obra de arte moderna tem seu papel fundamental no
desenvolvimento do discurso politico, na deflagracdo do que Argan se refere como a
Era do Funcionalismo (de 1910 até o inicio da Segunda Guerra Mundial). Apos o
Expressionismo, a obra de arte ndo € mais uma representacéo, e sim uma ag¢ao que se
realiza, e as diversas correntes subsequentes se preocupavam com a relagao entre a
funcionalidade da obra e a funcdo social da mesma (ARGAN, 1992, p. 301). Com o
advento da industria e o declinio do artesanato, os artistas se colocam contra a
hierarquizacéo da sociedade e da linha automatizada de trabalho. Gauguin e os fauves,
por exemplo, enfrentavam a nocdo de trabalho alienante através da arte como
atividade que se opde a essa configuragdo. Entretanto, para isso, invocavam uma
sociedade primitiva, imaginaria, descolada da realidade (ARGAN, 1992, p. 301). A acao
das correntes artisticas que surgem a partir da era do funcionalismo refletem o papel e
funcao da arte (tanto seu funcionamento interno quanto social) na estrutura econémica.
O Cubismo, o Suprematismo, o Futurismo, a Bauhaus e o Construtivismo estdo entre
as correntes e vanguardas de carater construtivo da Era do Funcionalismo. O Cubismo

ja foi analisado e se enquadra no modo burgués de mercantilizagao da arte, e, antes de
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partir para o Construtivismo, é valido analisar brevemente a Bauhaus pelo seu carater
socialista e sua nogdo de objeto construido na arte®. A movimentagdo politica mais
importante para compreender o conceito do Construtivismo posteriormente, entretanto,
€ entender a nogao de vanguarda politica que o movimento veste. A compreensao do
Construtivismo como forga politica e ideoldgica revolucionaria estd na base do

movimento, e, consequentemente, no cinema de Vertov.

3.1 A Bauhaus

Ao fim da Primeira Guerra Mundial, a Alemanha se encontrava em um contexto
politico, econémico e social desastroso. Era reivindicado pelos intelectuais o fim do
irracionalismo politico que havia originado o conflito e também uma revisao critica da
cultura alema e sua nogdo mitica de uma missao de dominio. Era necessario, agora,
uma racionalismo critico, uma cultura de pensamento que resolvesse os problemas
pelo direcionamento da légica e ndao do conflito (ARGAN, 1992, p. 269).

E nesse contexto que Walter Gropius, eminente arquiteto do modernismo, funda
em 1919 a Bauhaus, escola multidisciplinar de arquitetura, design e artes. Bauhaus
pode ser traduzido como "casa da construcdo", nome que representa de maneira
significativa os principios da escola. Composta por artistas e arquitetos como
Kandinsky, Paul Klee, Josef Albers, Laszl6 Moholy-Nagy, entre outros, a Bauhaus se
coloca com a missao de recompor a interacdo da arte com a industria segundo a
relagdo prévia da arte com o artesanato. A Bauhaus se colocava como uma escola
democratica e da democracia, entendendo, assim o papel que a cidade (e a construgao
da mesma) desempenhava na construgdo social - ao se colocar como escola da
construcao, se coloca como escola social (ARGAN, 1992 p. 269). O apice dos estudos
entdo é o urbanismo e o chamado design industrial. A Bauhaus também contava com

ensino teatral e artistico - a democracia e interdisciplinaridade constituiam as bases da

3 Vale mencionar que aqui a Bauhaus n&o € colocada como anterior ao Construtivismo numa escala
valorativa ou temporal - ambas as vertentes se influenciaram mutuamente, sendo a Bauhaus
mencionada antes e de maneira breve para abrir espago para a analise mais aprofundada do
Construtivismo.
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escola. A existéncia, para os artistas da Bauhaus, era invariavelmente social, uma
atividade social, interdisciplinar.

Para a escola alem3a, ja que a base social no momento se colocava no meio
industrial, nada mais natural do que projetar para a industria, ou seja, objetos que
pudessem produzidos em massa e preservar sua fungdo social simultaneamente. A
Bauhaus, entdo, inicia uma série de pesquisas analiticas sobre a forma-fungcdo do
objeto a ser usado pela sociedade. Os estudos de Gropius e seus colegas envolviam a
geometrizagdo do objeto e a decomposi¢gao em formas geométricas que, despidas de
um significado original primario, podem ter significados distintos dependendo da
aplicacdo compunham. O movel, por exemplo, é destituido de sua posicao de
monumento domestico e atribuido de utilidade e praticidade (ARGAN, 1992, p. 279).

O carater socialista da Bauhaus e sua organizagao descentralizada se colocam
analogos ao Construtivismo que iria surgir de maneira paralela na RuUssia
pos-revolucionaria. A nogéo do objeto a ser usado socialmente possui correlagao direta
com o Construtivismo, que transporta esse conceito para o objeto artistico e néo
somente funcional. Entretanto, a Bauhaus projetava seu socialismo em uma sociedade
utdpica e futura. A escola alema ja se colocava de maneira revolucionaria em relagéo
ao mercado estratificado da Escola de Paris, mas o ideal socialista € utépico na
Alemanha no momento. Sera na Russia, recém tomada pelos bolcheviques, que o
socialismo sera uma perspectiva palpavel, real, em constru¢édo. Nada mais natural,

entdo, que a construgdo material do socialismo fosse auxiliada pela via artistica.

3.2 O Construtivismo

Em 1917, em meio as turbulentas transformacdes sociais e industriais do mundo
e da primeira guerra mundial, a revolugao bolchevique liderada por Vladimir Lénin na
Russia toma o poder. Com os Czares destituidos (e assassinados), cabe ao
bolchevismo reestruturar a sociedade e economias russas em dire¢cao a construgéo do

socialismo. Pouco tempo depois da revolugdo, uma guerra civil (1918-20) irrompe na
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jovem Unido Soviética, colocando o exército vermelho, bolchevique, contra o exército
branco, contrarrevolucionario e financiado pelas nacdes capitalistas europeias. Um pais
com um modo de produgao semifeudal, a Russia passava por um momento turbulento
de transicdo, com uma economia debilitada, conflitos recorrentes e mentalidade
revolucionaria. Era necessario, agora, reedificar o modo de produgao russo em diregéo
ao socialismo.

Nesse turbilndo politico-social da Russia pré e pods-revolucionaria, surge o
movimento ou cronologia artistica conhecido como Construtivismo Russo. A
classificagdo como movimento, tendéncia, cronologia ou escola € incerta, por se tratar
de um periodo de diversas manifestacdes dos ideais construtivistas, no qual o termo
Construtivismo opera como um guarda chuva, um denominador comum das
vanguardas artisticas do periodo. (ALBERA, 2002, p. 167). Para fins de simplificacao, o
Construtivismo sera referenciado como movimento nesta pesquisa, mas € preciso
ressaltar a heterogeneidade das vanguardas e artistas do periodo. O Construtivismo
nasce como fruto da ebulicdo revolucionaria da Russia no inicio do séc. XX, um efeito
colateral inevitavel de uma sociedade que buscava se reestruturar radicalmente.

Nesse periodo, a Russia como um pais "pré-capitalista”, com mecanismos
analogos ao feudalismo e uma misteriosa nostalgia da Idade Média, entra em choque
com o "porvirismo", termo criado pelo poeta Velimir Khlebnikov que ressalta a
curiosidade, fanatismo e culto ao novo, a maquina (ALBERA, 2002, p. 171). Essa nova
mentalidade resulta em uma reorganizacdo do fazer artistico como uma forga
intelectual para a construcéo e reestruturacdo da sociedade. Afinal, € importante frisar
que a construcdo do socialismo nao se da, nesse momento, somente no plano
econdmico ou politico. Era necessario a reconfiguragdo da psique social em torno do
ideal coletivo e revolucionario, uma mudanga dos paradigmas de pensamento e da
otica com que se encarava a realidade: como se enxergavam as obras de arte, as
relagdes de trabalho, as relacdes de propriedade. Eis as bases do Construtivismo como
movimento e ideologia: essa tabula rasa da arte socialista, com sua noc¢ao de

reestruturacdo da mentalidade social, adjunto da influéncia do futurismo italiano e de
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Marinetti (ALBERA, 2002, p. 177) em detrimento a arte europeia, de pura
representacdo burguesa (mas nao sem influéncia sobre a praxis construtivista).
Somente assim pode se entender a dimensdo do Construtivismo na reorganizagado do
pensamento social e no salto possibilitado por esse desprendimento da ideologia
capitalista no desenvolvimento do fazer das artes plasticas, e, posteriormente, do
cinema. Analisemos esses alicerces ideologicos antes de exemplificar a arte
construtivista.

Conceituado a partir de 1913 e consolidado durante a década de 1920, o
Construtivismo carrega uma visao ambivalente da arte europeia tradicional. Os artistas
e pensadores construtivistas encaravam a arte da Europa com repulsa e
distanciamento. Movidos pelo impeto revolucionario, era necessario abdicar da "arte de
cavalete", como se referiam as obras dos artistas das nacgbes capitalistas, que,
segundo os construtivistas russos, assumiram um papel de representagao ideologica
do pensamento burgués (ALBERA, 2002, p. 169). Para os construtivistas, era
necessario reinserir o artista na sociedade nao mais pela via da representagao, da
aparéncia, mas sim como um agente social vivo e pulsante. Para entender
especificamente a reconfiguragdo proposta pelos construtivistas, € necessario
compreender que a base do fazer artistico europeu era mercantil, "atomizada" e
burguesa, segundo os construtivistas, e distanciava o artista de seu papel como agente
social (MARTINS APUD Albera, 2002, p.10). Os excluidos da agao politica direta, os
artistas da Escola de Paris desenvolveram a oposigdo simbdlica mencionada
anteriormente.

A posicdo do artista e o raciocinio pictérico ainda estavam intrinsecamente
ligados a ideologia burguesa para os construtivistas. Do mesmo modo que o socialismo
bolchevique buscava a reconfiguragao das relagbes sociais e a posicao dos operarios
dentro da escala social e divisdo do trabalho, o lugar do artista deveria ser repensado
da mesma maneira. Era preciso buscar uma arte que capturasse a esséncia artistica
calcada na realidade social e se desprendesse da ideia puramente representativa, essa

arte pela propria arte, essa "arte de cavalete". O artista deveria ser um agente social
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ativo, injetado na realidade material da sociedade, uma de suas engrenagens na
construcédo do socialismo e de uma sociedade igualitaria (ALBERA, 2002, p. 173). Essa
revisdo da posicdo do artista € precedida por essa recusa dessa comunidade social
fragmentada, dividida, burguesa, mas também pela influéncia das vanguardas artisticas
europeias no fazer artistico construtivista e na nova perspectiva da arte discursando
sobre a propria arte. As investidas de Cézanne na nova otica para se encarar o plano
pictorico, fragmentado, e posteriormente a desconstrucdo completa da perspectiva,
volume, unidade e planaridade do quadro pelos cubistas pavimentaram o caminho
tomado pelos construtivistas na sua busca pela obra construida por fragmentos
(discurso que deu origem ao nome). Tomemos como exemplo o0 cubismo: apesar de
sua difusdo na Franca ter se desdobrado majoritariamente em influéncias estilisticas e
individuais, seus métodos de criagdo ressoaram de maneira mais contundente na
Alemanha e Russia, que possuiam um contexto politico mais turbulento. Como explica

Luiz Renato Martins sobre o desdobramento do cubismo:

Nesses paises, que abrigavam na década de 20 os conflitos sociais e
politicos mais avancados da Europa, o cubismo se desdobraria com
maior fecundidade, desaguando em amplas correntes artisticas e
tedricas, moldando técnicas e atividades produtivas, enfim,
extravasando de fato o leito das artes plasticas. (in Albera, 2002,, p. 18).

O cubismo influenciou de maneira direta o desenvolvimento do trabalho de
artistas como Alexander Rodchenko, com suas fotocolagens (método invariavelmente
fruto da colagem cubista) e Kazimir Malevich (com seu cubofuturismo). Os dois artistas
serdo analisados posteriormente - o importante nesse momento € reconhecer a
dualidade construtivista em relagao a "arte de cavalete" europeia: ao mesmo tempo
que a repudiavam, bebiam de suas fontes operacionais e estéticas, principalmente
suas reflexdes como arte moderna do final do séc. XIX. Como sintetiza de maneira
concisa Martins: "O Construtivismo soviético ira proceder diretamente da reflexao e do
desenvolvimento critico do cubismo" (MARTINS APUD Albera, 2002, p18).
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Visto que o Construtivismo se desenvolve a partir de 1913 na Russia, € visivel a
influéncia do cubismo no movimento: ambos discursam sobre o papel da prépria arte e
sdo cronologicamente proximos. Para além do cubismo, o futurismo italiano (e
posteriormente o russo) também exerce extrema influéncia sobre os artistas
construtivistas de duas maneiras: a primeira, mais objetiva, € a adogado do manifesto
como forma de acgdo, e a segunda, o fascinio pelo novo, a maquina, a industria, o
mecanico, a modernidade. O primeiro uso do manifesto como forma de agao no
futurismo data justamente de sua criagdo, em 1909, com a publicagdo do Manifesto
Futurista de Filippo Marinetti, e o subsequente desenvolvimento do futurismo em
diferentes ramos, ndo somente o do Marinettismo. Os construtivistas russos, por
possuirem divergéncias ideoldgicas com Marinetti (Qque era notoriamente fascista),
adotam do italiano somente o formato literario do manifesto como agao politica, que
viria a se tornar recorrente no desenvolvimento da arte russa (ALBERA, 2002, p. 176).
Revistas como a LEF (Frente Esquerdista das Artes) e a revista Kino-Fot foram palco
para diversos artistas e pensadores construtivistas declamarem e exporem suas ideias,
como Maiakovski (um dos mais importantes construtivistas), Hyppolite Sokolov e Dziga
Vertov (seu manifesto N6s é seminal para entender sua posigdo no Construtivismo,
abordado no proximo subcapitulo).

A fascinacdo dos construtivistas pela maquina e pela modernidade pode ser
relacionada a influéncia que o futurismo italiano exerceu sobre o movimento, mas
também as rapidas transformacgdes econdmicas e sociais que a Russia sofria no
contexto pré e pos-revolucionario. A empolgacdo com uma mudanga social palpavel
enchia os coragdes revolucionarios com a possibilidade de uma prosperidade
ocasionada pelas maquinas industriais. A fascinacdo com o futuro (ndo a toa que o
futurismo russo aparece logo apds o italiano) permeia o ideal construtivista. No primeiro
numero da Kino-Fot (cuja diagramacao foi feita por Rodchenko), Sokolov escreve o
artigo "Os Mandamentos do Século”, no qual estavam presentes a obsesséao pela linha

reta da arquitetura e industria, a beleza geométrica e mecanica inorganica, a
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coreografia ligada aos motores e as maquinas, e a "vitéria da maquina, da eletricidade,
da industria" (ALBERA, 2002, p. 211).

A recusa da mimese realista, "representativa”, da arte "de cavalete", somada as
possibilidades inorganicas e geometricamente perfeitas da maquina gera a
necessidade de repensar a obra de arte na sociedade e o papel do artista na realidade
social de maneira profunda e estrutural. O cerne da obra construtivista - construida - se
da na raiz da palavra. Mais do que um objeto estético de contemplacao, era necessario
agora a fungéo social do objeto artistico, pensado como obra a servigo do povo. Era
preciso atribuir uma finalidade a obra artistica, no campo psicolégico (de que maneira
aquela obra poderia superar a arte burguesa como amalgama do pensamento
revolucionario) e material (como o objeto existe de maneira construida e
intelectualmente instigante). Nessa reconfiguragao radical do fazer artistico, a analise
sobre o papel da obra na sociedade possibilita a elevacao desse pensamento para o
fazer social da arte.

Como se configuravam esteticamente, entdo, as obras do Construtivismo? A
primeira palavra a ser evocada ¢é interdisciplinaridade: o Construtivismo advogava a
transcendéncia das disciplinas tradicionais artisticas, bem como a sua fusédo: nao eram
mais pinturas, esculturas, cartazes, colagens, eram objetos construidos, onde a nogao
de construcdo era essencial. A recusa de uma mimese realista, destituindo-a de uma
representacio rota e burguesa, também era importante, aliada com a nogao do artista
como um engenheiro, um construtor, e ndo um artista espiritual que operava através de
simbolos (SARAIVA, 2006, p. 114). Era caro o uso de materiais concretos do mundo
real e a investigagao de elementos geométricos agudos, como pontos e linhas. O uso
de materiais reais, inorganicos, e a reinsercao do artista no meio social vislumbravam
uma nova relacdo entre a arte e a vida, fora de um escapismo representativo
(SARAIVA, 2006, p. 110). Ao abolir a "arte de cavalete" (pintura, musica, poesia, teatro,
cinema, etc), a arte construtivista possuia uma tarefa fundamental de organizar a vida,
e nao somente decora-la (ALBERA, 2002, p. 169). Todo esse papel social

transformador sé atinge a consisténcia desejada pelo papel politico, o de operador
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ideolégico que € absorvido pelo Construtivismo quando ele se coloca como vanguarda
na sociedade (ALBERA, p. 176). A influéncia do Construtivismo foi ampla em setores
para-artisticos internacionais, que foram inflados com a renovagao no grafismo, cartaz,
tipografia, fotografia, fotomontagem, o cenario de teatro e cinema, e a organizacao de
exposicoes (ALBERA, p. 185).

A acao social do Construtivismo se colocava como um dominio do espirito sobre
a matéria, isto é, a arte como faculdade mental sob a natureza, o principio passivo.
Para se colocar entdo como agentes intelectuais ativos, os construtivistas langavam
mao da organizagdo dos elementos constitutivos, constru¢do material, procedimentos.
Era a obra de arte como espago autdbnomo, "objeto", e ndo como "janela", segundo
Viktor Chklovski (ALBERA, 2002, p. 170). Esse objeto artistico respondia @ uma nogao
de encomenda social, uma necessidade implicita das massas do povo e direcionada as
mesmas (ALBERA, 2002, p. 180-181). Era a arte para e pelo povo, e néo inserida num
mercado de venda e colegdo. Assim se dava o papel de reorganizagédo social,
organizar a vida e a sociedade, que a arte construtivista se colocava. Era uma
plataforma poderosa de disseminagado da ideologia revolucionaria se colocando oposta
a alienagéao do trabalho na economia do capital.

O primeiro artista que podemos citar € Kazimir Malevich pela influéncia explicita
do cubismo em sua obra, transportando a analise visual cubista para a logica
construtivista. Malevich dominou as técnicas cubistas da colagem e da sobreposigao
dos pontos de vista dindmicos, e somava tais elementos com o gosto pela tecnologia
de um ponto de vista formal, experimentando com formas abstratas e geometrizantes.
Entretanto, ainda mantém um pé nos temas bucdlicos russos, retratando um pais
atrasado tecnologicamente, evocando o "porvirismo" mencionado anteriormente.
Unindo a volumetria fragmentaria cubista, os temas camponeses e o dinamismo e
movimento, Malevich denomina seu estilo como cubofuturismo: mantinha um pé no
formalismo europeu enquanto transplantava seu tema para a russia em transformacao

(SARAIVA, 20086, p. 110-111).



Figura 26 - Aviador, Kazimir Malevich, 1914
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Figura 27 - No Grande Hotel, Kazimir Malevich, 1914
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Apesar de fascinado pelo dinamismo do futurismo, a analise do objeto cubista
era primordial a Malevich. Segundo ele, os cubistas foram os primeiros a descobrir as
riquezas contidas nos objetos e sua propria realidade. Para Malevich, o realismo tinha
se consolidado de maneira Unica com 0 cubismo, com o objeto se tornando
verdadeiramente real através do prisma cubista (WADLEY, 1970 p. 47).

E necessario lembrar a importancia da nocdo do objeto construido para o
Construtivismo. O autodiscurso cubista nédo era suficiente para os trabalhos de
Malevich, que também aliava-o ao Futurismo. Buscando uma nogao transcendental,
entdo, da representacao da arte europeia, o artista desenvolve o Suprematismo como
busca pela autonomia da arte, negando qualquer tipo de representacédo pictorica,
mesmo fragmentada ou cubista. Para o artista, o Futurismo havia sido o ultimo
resquicio mimeético, e agora dava o salto para uma arte com uma prépria realidade,
linguagem e discurso, em negagao absoluta a qualquer mimese do real, onde o uso de
fragmentos pictoricos geométricos, agudos, que se relacionam em uma ideia de
construcéao, é evidente (SARAIVA, 2006, p. 110-111).

Figura 29 - Composicao Suprematista, Kazimir Malevich, 1915
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Figura 30 - Quadrado Preto, Kazimir Malevich, 1915

Outra das manifestagdes do construtivismo que se relaciona diretamente com a
colagem é a fotomontagem, processo que reune fragmentos de fotografias recortadas e
os combina para criar novas imagens. A fotomontagem na jovem unido soviética
desempenhou um papel importante de arte de massa, por sua comunicabilidade e por
sua presenga recorrente nos jornais e em capas de revistas: "ndo ha jornal mural que
nao utilize a fotomontagem. Seu método tornou-se, na URSS, uma arte da massa"
(ALBERA, 2002, p. 187). A fotomontagem se configura como uma nova via do
naturalismo soviético e da experimentacdo abstrata ocidental, uma sintese
construtivista destinada ao consumo de massa. Dois eminentes artistas que podemos

citar sdo Alexander Rodchenko (que viria a trabalhar com Vertov) e El Lissitzky.



Figura 31 - Capa da revista Russland, El Lissitzky, 1929

NEUES-BAUEN IN DER WELT

Figura 32 - Sobre Isso, Alexander Rodchenko, 1923
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Um artista essencial para se compreender a funcio social do Construtivismo é
Vladimir Tatlin, pintor, arquiteto e cenografista. No campo conceitual e em sua ligagao
com o cubismo, Tatlin tem muito em comum com Vertov, e a compreensao da
construcao de suas obras se relaciona com as do cineasta. Tatlin retorna a Russia em
1913 apds uma viagem a Paris no qual se encontrou com Picasso e foi profundamente
impactado pelo trabalho cubista. Realiza em 1915 "Relevo de Canto", obra que tira
inspiracdo das esculturas e colagens cubistas, e na qual utiliza diversos materiais de
procedéncias diferentes. Tatlin propde, entdo, uma dialética da estética e do propdsito
dos materiais e da obra em si (MICHIELSON, 1984, p. xxx). Posteriormente iria
explorar o cubismo na arquitetura, e a decomposi¢cao da realidade no cone, cubo e

cilindro seria levada por Tatlin as ultimas consequéncias.

Figura 33 - Relevo de Canto, Vladimir Tatlin, 1915

Explorando a relagdo funcional da arte com a sociedade, Tatlin projeta seu
colossal "Monumento a Terceira Internacional", uma torre interdisciplinar de 400m com
escritorios de jornalismo, telégrafo e enormes telas de cinema no exterior. Além disso,

teria uma antena de radio no topo, destinada a comunicagdao. Seria um centro de
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comunicagoes soviéticas, destinado a ampliar e apoiar a educagao das massas e a
comunicacao (MICHIELSON, 1984, p. xxxiii).

Figura 34 - Tatlin com o projeto do Monumento a Terceira Internacional, 1919

Além da clara multifuncionalidade, interdisciplinaridade (era arquitetura e
escultura), é claro o propésito social do objeto construido, e a fascinagdo com a
engenharia e a maquina. Entretanto, o elemento relevante para esse trabalho é é
estrutura interna da torre de Tatlin, composta por um imenso cubo, uma piramide e
uma esfera. Cada um desses elementos constitutivos rotacionaria em seu proprio eixo
ao longo de um ano. E claro o apreco de Tatlin pelos valores cubistas, da esfera, cubo,
piramide. Com obras que rompiam nao somente com o figurativismo, mas também com
a propria pintura (SARAIVA, 2006, p. 111), Tatlin constréi sua obra construtivista

seguindo os passos e o raciocinio cubista.
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Figura 35 - Simulagao da torre de Tatlin aplicada no horizonte urbano soviético

Ndo é a toa que, posteriormente, Malevitch iria afirmar que a combinagdo dos
elementos industriais no Construtivismo de Tatlin, por mais que tenha ultrapassando as
limitacbes e a disciplina do plano pictorico, ainda utiliza a férmula cubista de
decomposicado (MICHIELSON, 1984, p. xxxii).

Em suma, o Construtivismo se coloca na jovem URSS como nova sintese da
teoria e pratica da arte, a aplicabilidade do fazer artistico subordinada ao social. Os
artistas eram contrarios ao termo "obra" e preferiam empregar a palavra "trabalho". E
uma nova concepgao processual da arte, uma obra-processo (tal como Cézanne e os
cubistas), que constitui 0 método construtivista-produtivista. E um momento de ebulicdo
na URSS - teoriza-se muito, discursa-se muito, mas pouco efetivamente se faz, por
falta de recursos. Apesar da efervescéncia intelectual nas artes - Meyerhold no teatro,
Maiakovski na poesia, Malevitch, Tatlin, e outros nas artes plasticas - o cinema, no
inicio era renegado pelos protagonistas das vanguardas literarias e artisticas Pelo
carater comunicacional do cinema, nao demorou muito para que a imagem em
movimento se integrasse de maneira integral no projeto politico soviético. Como
sintetiza Albera:

O cinema, arte industrial, mecanica, anbénima, ligada a
sociedade e ao mundo reais, tanto pelo fato de filmar as coisas
existentes como em raz&o de seu destinatario de massa, o cinema, arte
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da reprodugao, coincidia em mais de um ponto com certo numero de
"valores" futuristas e construtivistas. (2002, p. 207)

O cinema tem um papel importantissimo no projeto ideoldgico dos bolcheviques
durante a década de 1920 e durante a guerra civil. Os cineastas que trabalhavam nos
trens de propaganda bolchevique e no front do exército vermelho e o exército branco
vieram a catapultar o desenvolvimento de uma linguagem e compreensao novas do
cinema na URSS e no posteriormente no mundo. Estudando a linguagem classica e
ocidental de cinema e montagem, os jovens cineastas sintetizaram o Construtivismo e
o impeto revolucionario na tela. Através da logica da construgdo do objeto, deu-se
inicio a uma revolugao no fazer cinematografico que iria impactar até mesmo o cinema

ocidental anos depois.

3.2.1 A Montagem Soviética

A guerra civil se alastrava pela recém formada Unido Soviética apos a
revolugdo, e os bolcheviques necessitavam de uma rede de apoio para o exército
vermelho. Foi esse contexto que originou os chamados trens de propaganda,
destinados a mobilizar as massas militares, cultivar e disseminar a ideologia
revolucionaria. Os cineastas que viriam a protagonizar o Construtivismo desempenham
um papel fundamental na construgao ideolégica do periodo, fazendo uso do alcance
dos trens e do contexto da guerra civil para desenvolver sua técnica (no caso de
Vertov, filmando e montando noticiarios). A propaganda e o noticiario foram
plataformas essenciais para o desenvolvimento da Montagem Soviética, movimento
composto pelos cineastas russos da década do Construtivismo.

A Montagem Soviética pode ser explicada com uma aplicagdo dos valores e
ideologia construtivistas ao cinema. Dada a fungao social das obras construtivistas e
seu papel na formacgao ideoldgica, nada mais natural do que o uso de uma plataforma
de comunicagdo tdo poderosa como o cinema. Os filmes da Montagem Soviética

recusam a mimese realista e narrativa do cinema estadunidense ou europeu: tal como
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os construtivistas, abominavam a arte representativa e ideolégica burguesa. Os
cineastas argumentavam que o cinema classico era alienante, nao-intelectual e
distanciava o povo e o proletariado da sua posi¢cao de classe e agente social. Por isso
o cinema construtivista se edificava na recusa da representagao tradicional no cinema,
isto €, narrativa, estética e montagem classicas, definidas adiante - ai a primeira
semelhanga com Cézanne, o Cubismo ou os construtivistas. Para desenvolver seu
estilo fragmentario, Cézanne estuda o classico e entende como as obras se
configuram; para decompor a perspectiva, os Cubistas estudam as obras de Cézanne e
a arte negra; para racionalizar o Construtivismo, os russos estudam e bebem da fonte
cubista. Os cineastas da Montagem Soviética precisam, entdo, compreender a
montagem classica para desconstrui-la.

Até a sistematizacdo da montagem classica como linguagem estabelecida, o
cinema ainda estava em seu estado embrionario, passando pela transicdo de uma
tecnologia recém surgida para uma industria de longas-metragens. No periodo de 1895
a 1917, se desenvolve um estilo e técnica de montagem majoritariamente subjugada as
necessidades narrativas. (COSTA, 2006, p. 43). Para essa montagem “tradicional’, a
fluidez entre os planos era vital - o espectador deveria, de forma clara, reconstruir o
espago e o tempo em sua cabeca, e era dever da montagem organizar os planos de
forma a ficar claro para quem assiste. A técnica da montagem em si ndo deveria ser
denunciada - os cortes eram chamados "invisiveis", e o fiilme ndo deveria chamava
atencao a si, a sua forma, mas sim ao seu “conteudo”. O suporte nao era denunciado -
o importante era a narrativa, e nada mais. A narrativa idealmente envolveria o
espectador e esconderia a técnica*.

Ou seja, essa ocultagdo da técnica é o que se coloca como a antitese da obra
construtivista, que se coloca como obra-processo, uma raciocinio exposto que mobiliza
a consciéncia do espectador. A construcdo da obra construtivista possuia

intrinsecamente a "evidéncia de sua feitura" - as marcas do fazer -, ou seja, ndo mais

4 Vale notar que esse didatismo basico da montagem classica se aplica majoritariamente a esse estagio
embrionario do cinema, quando a linguagem ainda estava em desenvolvimento primario. Nos dias atuais,
o cinema "tradicional" e comercial se permite ser mais flexivel e menos indulgente com o espectador.
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uma obra estética metafisica e espiritual. Evitava-se a nogao de obra, privilegiando-se
o termo "experiéncia" ou "trabalho". A montagem soviética, protagonizado por jovens
revolucionarios como Lev Kuleshov (um dos mentores), Sergei Eisenstein, Dziga
Vertov, Vsevolod Pudovkin e outros, ndo era diferente. Por ser um cinema
fundamentado em uma recusa da transparéncia da montagem classica, a disposi¢cao
das imagens era opaca, autoevidente, privilegiando mais a ideia de sintaxe,
combinagdes e relagdes entre planos para criar dai um significado novo. O espectador
ndo mergulhava na historia, mas sim assistia a um verdadeiro ensaio intelectual com
ideologia e formas revolucionarias, uma "pedagogia para os sentidos" (SARAIVA, 2006,
p. 115).

O trabalho e principalmente a pesquisa de Lev Kuleshov tem extrema
importancia para o desenvolvimento da montagem soviética. Trabalhando como
cendgrafo antes de se dedicar ao cinema (tal como Eisenstein), Kuleshov se dedica ao
extensivo estudo da narrativa e da forma do cinema americano. Para ele, o
desenvolvimento da narragdo americana foi essencial para a histéria do cinema, e,
estudando-a minuciosamente, comecou a desconstrui-la, formulando sua teoria da
montagem, que viria a impactar o subsequente desenvolvimento da Montagem
Soviética. Kuleshov foi provavelmente um dos primeiros a entender que o cinema é
composto de signos, que adquirem valor pela sua posi¢do dentro da composigdo do
filme - seja do cenario, montagem, ou até mesmo dentro do quadro. Com o
desenvolvimento de seu famoso (e muitas vezes aneddtico) "efeito Kuleshov'",
entende-se que cada elemento obtém sentido por sua posicdo dentro do conjunto,
analogo a relagao das facetas-plano da colagem. No inicio da década de 1920,
Kuleshov estabelece um estudio-laboratério onde estuda suas teorias da montagem
com jovens estudantes (dentre eles Eisenstein e Pudovkin) e que posteriormente veio a
se tornar a Escola Nacional de Cinema da URSS. Kuleshov fazia parte da prole

construtivista do fim da década de 1910, evidenciado por seu filme "O Projeto do

5 Efeito perceptivo alcangado através da posigdo do plano na montagem. Exemplo: o mesmo plano de
um homem com uma expressdo desanimada pode ter significados diferentes quando justaposto a
imagem de um caixao ou um prato vazio - no caso, luto ou fome.
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Engenheiro Prite" (1917) possuir uma obsessao mecanica com objetos - reldgios,
locomotivas, automodveis. Sua contribuicdo para o cinema construtivista € impar, por
ser o primeiro a reconhecer de forma clara o cinema como linguagem que poderia ser
alterada e manipulada (SARAIVA, 2006, p. 116-118).

Estudante de Kuleshov quando jovem e expansor de suas teorias, Sergei
Eisenstein foi sem duvidas o diretor construtivista de maior impacto e legado no cinema
mundial. Quando jovem, trabalha como cendégrafo no teatro mas passa a atuar nos
trens de propaganda quando a guerra civil irrompe. Eisenstein é um verdadeiro
intelectual, um tedrico; desenvolve teorias complexas, interdisciplinares, e as aplica em
seus filmes para levar o Construtivismo para a tela, buscando a consolidagao do
cinema como experiéncia intelectual e a negacdo da arte como substituicdo de tal
experiéncia (SARAIVA, 2006, p. 119). O cinema de Eisenstein da um passo além do de
Kuleshov nos estudos dos elementos constitutivos do cinema, e expande suas teorias
da montagem de maneira impar; como irredutivel marxista, estuda e € obcecado com a
dialética, isto é, algo como resultado do choque de dois elementos preexistentes. A
nogao da dialética € a base para o estudo intelectual de Eisenstein sobre a montagem,
no qual o verdadeiro significado viria do choque entre as partes, e ndo da relagédo dos
elementos constitutivos. Isso se difere das teorias de Kuleshov e de Vertov na medida
em que a associagao é substituida pelo choque, o atrito entre o conteudo dos planos
que resulta no significado.

No filme “A Greve” (1925), a montagem “metaforica” de Eisenstein é
exemplificada pela associacdo descontinua entre planos do massacre dos
trabalhadores nos ultimos momentos do filme com o sacrificio de um touro. Essa
justaposicdo de planos sem uma relagcdo causal preexistente resulta num atrito de
percepgdes na consciéncia do espectador, que passa a ser ativo na exibigdo, sendo
provocado intelectual e fisicamente. Esse estimulo duplo se da no cinema de
Eisenstein pela modulagdo da energia (a duragdo dos planos), o acumulo de
sensacdes, o ritmo da montagem e a dialética entre significados opostos cujo choque

resulta em um novo sentido. O cinema “intelectual” de Eisenstein tem como base a
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ideia de conflito e seu principio de operagdo é montagem. E na montagem onde se
articulam essas relagdes diametralmente opostas, e onde é criado, evidentemente, o
sentido do filme (SARAIVA, 2006, p. 122 e MARTINS APUD Albera, 2002, p. 13).

Eisenstein amadurece seu pensamento no fim da década de 1920, apds realizar
“O Encouragado Potemkin", seu filme mais influente (e mais expressivo de suas teorias
até entdo), e sintetiza sua nogao intelectual da montagem em seu texto “Dramaturgia
da forma do filme”, também conhecido como "Stuttgart" (1949). O cinema, para
Eisenstein, era dialética pura. Ele argumenta que o papel da dialética do filme é
analogo aos conflitos histéricos. Eisenstein se dedica a analise de elementos
constitutivos do filme, apontando o conflito e a dialética em aspectos mais abstratos do
filme, como o fotograma. Para Eisenstein, a ilusdo de movimento da imagem no cinema
se da pelo conflito entre duas imagens paradas - os fotogramas - que, por um efeito
optico, um fenébmeno fisioldgico do cérebro, se sobrepdem quando exibidas a uma
determinada velocidade, criando, assim, o movimento (MARTINS APUD Albera, 2002
p. 14). Luiz Renato Martins associa esse efeito de Eisenstein as pinceladas de
Cézanne, que se combinam nessa operagao fisioldgica de percepg¢do. Entretanto,
pode-se argumentar que esse aspecto da obra de Eisenstein estaria mais proximo ao
cientificismo de Seurat e Signac, pelo carater fisiolégico das pinturas
neo-impressionistas. A dialética e ativacdo da consciéncia nesse caso, se da em um
campo perceptivo, como as unidades atomizadas de cor que se combinam na
consciéncia.

Essa dialética da ilusdo do movimento € diferente de uma sintaxe que cria
significado entre planos justapostos. Quando analisada por esse angulo (a dialética), a
teoria de Eisenstein se torna uma das mais relevantes para se comparar montagem
cinematografica a colagem. Como a colagem cria seu significado através da
combinagao e interagao entre os fragmentos, as facetas-plano, é natural a comparagéao
com a montagem eisensteiniana, que combina seus fragmentos (os planos, cada um
com seu significado) para criar choque e dai extrair o sentido. Na concepgao do

raciocinio fragmentario, a comparacao é valida. Entretanto, o cinema de Eisenstein
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possui um elemento fundamental que o distancia da colagem cubista: sua matéria
prima era encenada, produzida, e ndo encontrada no real. Eisenstein aplicava suas
teorias e métodos de montagem através da encenacéo, realizando filmes de ficgao.
Isso vai de encontro a intengcdo antirrepresentativa da colagem, que negava a
representacdo ao ponto de abdicar da tela como superficie Unica, trazendo os materiais
do mundo e a realidade ao plano pictérico, segundo a analise de Argan. Vertov,
antecessor de Eisenstein na cronologia da montagem soviética, trabalhava com
material ndo-encenado, com o intuito de usar o real como fonte do discurso. E essa
natureza do material de Vertov que aproxima o método do cineasta com a colagem
cubista - na operagdo da montagem, na natureza da representacdo e na intengao

construtiva da obra.

3.3 Vertov, o cine-olho e a realidade

David Abelevich Kaufman, nome de batismo de Dziga Vertov, nascido em 1895
em Bialystok, na atual Poldnia, era fascinado desde crianga com a "organizagao" dos
sons - a possibilidade de capturar sons para depois organiza-los. Filho de um
bibliotecario, aluno de um conservatorio de musica, um Instituto de Psiquiatria e da
Universidade de Moscou, David desde crianga possuia grande interesse por literatura e
escrevia livros de aventura, desenhos e poesia. Em 1918, um jovem adulto, voltando
de uma estacdo de trem, David descreve um angustia de capturar e organizar as
sensagdes, 0 som dos trens, risadas, sinos - ndo somente descrever, mas registrar,
capturar, organizar. Era necessario encontrar uma maquina que possibilitasse esse
registro, controle e dominio das sensagdes efémeras que se desapareciam junto com o
tempo que passa. "Talvez uma camera? Para registrar o visual. Para organizar ndo o
mundo audivel, mas sim o mundo visivel?" se peguntava. (ENZENSBERGER, 1972, P.
90, traducao livre nossa). No mesmo ano, em uma reunido com o jornalista e escritor
Mikhail Koltzov, foi oferecido um emprego na industria cinematografica russa.

Abandonando o nome de batismo e adotando o pseudénimo "Dziga Vertov" - o "piao" -
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o futuro cineasta iniciou sua carreira como cinegrafista de noticiarios no front da guerra
civil, atividade que iria se mostrar chave para o desenvolvimento de todo o cinema
soviético posteriormente.

A obsessao de Dziga Vertov com a "organizagao da realidade" desde jovem é
visivel no desenvolvimento de todas as suas atividades cinematograficas. Sua
atividade como cinegrafista dos noticiarios da Guerra Civil acompanhados de Koltzov ja
mostrava o inicio de seu raciocinio de cineasta-montador-documentarista. A primeira
série de noticiarios que Vertov se envolveu era a Cine-Semana (Kinondelia), com o
objetivo de documentar os desdobramentos da guerra. Estilisticamente, eram limitados
- planos longos, estaticos e gerais, montagem minima®. Em outubro de 1918, Vertov se
torna cada vez mais envolvido na compilacédo e selecdo do material, e no final de 1919
comega a experimentar uma maior articulagdo em suas montagens, aplicando
intercalagdes e recorrendo a uma variedade maior de material para cobrir um tema em
especifico (essa estrutura "tematica" reaparece nos longas de Vertov posteriormente)
(HICKS, 2007, p. 6).

Em 1919, Vertov enfrentava oposicdo dos montadores do noticiario em montar
intercaladamente o material de planos curtos filmados por Vertov com os planos longos
filmados tradicionalmente - simplesmente descartavam os planos como incompletos.
Entretanto, uma das editoras se apiedou do jovem Vertov e montou o filme conforme
suas instrucdes. Elizaveta Svilova, uma jovem proletaria, passou a montar todos os
filmes de Vertov desde entdo, numa parceria que se estendeu até o fim da carreira de
Vertov e resultou em um casamento. (HICKS, 2007, p. 6) A contribuicdo de Svilova
para o processo criativo de Vertov foi impar, numa simbiose que resultou na criagao do
grupo "Kinoks", alguns anos depois.

Com o desenvolvimento dos Cine-Semana, Vertov expande e desenvolve sua
retérica da montagem e a organizagao do material real em "temas". Entretanto, a
intencdo ndo era um registro imparcial do real e sua simples transmissdo ao

espectador. Para Vertov, a montagem do material documental era uma plataforma de

¢ Por montagem minima entendemos uma articulagdo reduzida dos planos, com poucos cortes e
uma tendéncia a preservar a duracio dos acontecimentos filmados.
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argumentacdo, de retorica, um exercicio intelectual de edicdo de materiais
aparentemente desconexos. Um exemplo seminal e inovador desse periodo de
trabalho € o Cine-Semana "A Histéria da Guerra Civil", de 1921. Nele, Vertov (e
Elizaveta) intercalam planos filmados do terror e destruicdo trazidos pelo exército
branco, Leon Trotski discursando e instigando a luta do Exército vermelho e cenas de
batalhas. A intencdo (cumprida) era criar uma relacdo causal ausente no material
documental bruto, que surgia quando era organizado e ordenado da maneira desejada.
(HICKS, 2007 p.6) Aos olhos atuais, o método parece obvio, mas no inicio dos anos 20,
quando a montagem e o cinema mundial ainda eram relativamente incipientes, era o
inicio de um estilo revolucionario de associagdes e retdrica no cinema.

Nada imparcial, o discurso era intrinsecamente propagandistico - o registro puro
em si dos eventos ndo possuia uma importancia seminal para os noticiarios, sendo o
argumento construido mais de maior peso. A veracidade dos fatos importava até certo
ponto, podendo ser flexibilizada na montagem para dar lugar ao discurso revolucionario
e ideoldgico. Vertov nunca ocultou essa manipulagdo, e via a propaganda no
documentario e noticiario como intrinseca. Essa orientagdo puramente ideoldgica &
natural do pensamento soviético pds-revolucionario, construtivista - Vertov se alinhava
completamente ao Construtivismo e a nogdo de objeto construido aparece em sua
metodologia de dire¢do e montagem. (HICKS, p. 3 e 7).

Carregado de frustracdo em relagao as limitagdes bioldgicas do ser humano e o
louvor e fascinagdo quase religiosos com o futuro mecanico, o jovem David Kaufman
parecia enfim ter encontrado a maquina capaz de organizar a realidade. Com o
desenvolvimento de seu método de montagem, a parceria de seu irmao Mikhail como
cinegrafista e Elizaveta na mesa de montagem, de 1922 em diante Vertov comeca a
dirigir noticiarios regulares chamados Kinopravdas (cinema-verdade), outro passo
importante para o amadurecimento de seu método retérico e construtivista de
organizagéo da vida real através da imagem. De maneira semelhante aos Kinondelia,
os Kinopravda noticiavam acontecimentos reais através da organizagdo de materiais

documentais aparentemente sem conexao causal, filmados em diferentes lugares do
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espago e do tempo, que adquiriram significado ideoldgico quando dispostos em
combinacao com outros.

No Kinopravda noticiando o velério de Lénin, em 1924 (Kinopravda n° 21), o
diretor usa diversas filmagens e imagens justapostas e intercaladas do veldério e da
cerimbnia para criar ndo somente a ideia da morte do lider socialista, transmitir a
noticia ao espectador, mas sim para moldar o discurso revolucionario de que a causa
ainda vive. Baseado no folhetim Poslednii Reis, escrito por Mikhail Koltsov (0 mesmo
que Ihe deu o emprego na industria cinematografica anos antes), ndo era somente uma
noticia, crua e simples, um programa jornalistico, mas um discurso intelectual e
ideoldgico possibilitado pela dialética da montagem. Combinando intertitulos de textos
revolucionarios, imagens de maquinas agricolas, o desenvolvimento da URSS sob o
comando bolchevique e multiddes em siléncio, Vertov ressignifica o luto - o siléncio ndo
€ de desespero e perda, mas sim respeito ao lider falecido e determinacao a construir o
socialismo como possibilidade real, fazer jus ao nome bolchevique e, utilizando a
maquina como guia, construir a utopia coletiva (HICKS, 2007, p. 13). Vé-se ai a
mentalidade cinematografica embebida no Construtivismo, a no¢ado de reorganizagao
social, revolucionaria (e construgao da obra como objeto a partir de fragmentos) e
também o avanco intelectual no jornalismo e no documentario através da retdrica,
selecdo, corte e arranjo do material filmado.

Se os Cine-verdade possibilitaram Vertov a dar um salto técnico e intelectual na
maturacéo de seu estilo e discurso de montagem, é com o longa "Cine-Olho" (Kinoglaz)
do mesmo ano, 1924, que se consolida a posi¢cao de Vertov na escola de Montagem
Soviética e que se desenvolve mais concretamente a teoria do Cine-Olho de Vertov
para filmar, montar e exibir. A realizagdo do longa possibilitou Vertov a se
instrumentalizar com sua teoria da captura do real e aplica-la em um filme sem a
necessidade de lanca-lo como Cine-verdade ou Cine-semana, possibilitando a retdrica
e o0 raciocinio construtivista desabrocharem. O principio do Cine-olho se da na
organizacgao da realidade didatizada para o consumo da classe trabalhadora soviética.

O objetivo essencial era ajudar os trabalhadores e operarios e compreender 0s



80

fenbmenos sociais e materiais ao seu redor através da realidade articulada no filme
(VERTOV, p. 49). A intengdo ideoldgica ela clara (tal como no Cine-semana e no
Cine-verdade), entretanto, para a pesquisa em questdo é mais relevante analisar o

raciocinio formal e operacional de Vertov para recriar o real na tela.

Figura 36 - Fotomontagem para o cartaz de “Cine-Olho”, Alexander Rodchenko, 1924
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Construtivista irredutivel, Vertov é considerado o cineasta que se propds a
integrar de maneira mais expressiva os principios do movimento no cinema (SARAIVA,
2006, p. 133). No primeiro numero da revista "Kinofot", citada anteriormente, Vertov
publica seu manifesto "NOS", que revela bem seu posicionamento quanto as
transformacgdes sociais e tecnoldgicas:

"O 'psicolégico’ impede o homem de ser tdo preciso quanto um
cronbmetro, entrava sua aspiragdo a assemelhar-se a maquina. [...] A

incapacidade dos homens de saber se comportar nos envergonha diante
das maquinas, e o que vocés querem que fagcamos se as maneiras
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infaliveis da eletricidade nos tocam mais do que os empurrdes
desordenados dos homens ativos e a moleza que corrompe homens
passivos [...]" (ALBERA, 2002, P. 213).

Empregava trucagens e todos os recursos técnicos possiveis, € via nos recursos
tecnoldgicos proprios da camera e da montagem ferramentas para a decodificagéo
comunista do mundo. Paralelamente, a intencdo de Vertov em capturar imagens
nao-encenadas, a "vida de improviso", vai de encontro a intencdo construtivista de
fazer uso dos materiais do mundo para constituir objetos. O objeto, no caso, era o
filme, construido a partir de fragmentos do real, colocado a servico didatico da
revolucdo. Aliado ao futurismo de Vertov, seu louvor absoluto pela perfeicdo mecanica,
o Cine-olho se constitui como uma ontologia do Construtivismo.

O Cine-olho como movimento técnico e estético (técnico nas orientagdes de
Vertov para captura do material e estético para a construgdo do filme na montagem),
pode ser resumido de maneira sucinta em: "capturar a vida"; "organiza-la"; "mostra-la
na tela" (ALBERA, 2002, p. 218). Mais do que a intengdo politico-ideoldgica da praxis
de Vertov, analisemos com maior detalhe as intengbes de cada uma das operagdes e
sua relagao com a o processo da colagem.

"Capturar a vida" era o primeiro passo para o discurso retorico da realidade na
tela. A importancia de Vertov para o documentario mundial ndo € em vao - sua carreira
como jornalista anteriormente e suas inovagdes nos Cine-Semana (uso de planos
fechados com abertos, seu agrupamento do material por "temas", discurso retorico).
retornam na filmagem de seus longas com um método de flmagem documental que se
distancia da montagem classica e seu aparente didatismo. Era metddico e obsessivo,
com diretrizes especificas ao cinegrafista na busca pela neutralidade maxima da
camera, um olho mecéanico que captura a realidade. Vertov argumenta que a
encenacao fragiliza e falseia a busca pela "nova vida" e pela constru¢ado do Socialismo,
e que o método do Cine-olho é muito mais eficiente e calcado na realidade (VERTOV,
1984, p. 283). Vertov até registra em seu diario a dificuldade para camuflar a camera
no meio das multiddées e suas falhas em fazer o sujeito filmado desaperceber-se da
existéncia do aparelho (HICKS, 2007, p. 25).
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Capturada a vida, era momento de organiza-la. O cerne do processo retorico de
Vertov se dava na montagem, na qual associava os planos filmados e previamente
catalogados. Agrupava os planos por temas, associando-os por conteudo, visualidade
e relagdo ou nao-relagdo. O processo de montagem e cuidado plastico de Vertov é
analisado em maior detalhe no proximo capitulo, mas é possivel resumir que, para o
cineasta, era necessario ir do material a cine-obra, a obra-processo, € ndo o inverso
(ALBERA, 2002, p. 218). A criacdo de significado, estruturagao e ilustragcao da vida
cotidiana soviética eram sintetizados na montagem. Vertov discursa sobre o material,
reflete sobre a natureza da representagdo e as propriedades plasticas do material;
aplica sobreposicoes e fusdes; experimenta trucagens, efeitos, aceleragbes e
desaceleragdes. Na montagem, Vertov tensiona os limites do material filmado e, apesar
de néo utilizar encenacgao, transcende os avancos técnicos do cinema de atores. Os
efeitos e trucagens sdo para Vertov nada mais do que ferramentas a servigco do
artista-engenheiro.

Mostrar a vida na tela, entdo, se refere a projecao e exibicdo do filme para as
massas. Vertov, por se integrar ao Construtivismo, encarava a obra como destinada a
construgdo do socialismo subordinada a encomenda social. A vida era capturada e
organizada, ou seja, preparada e moldada segundo o discurso construtivista. A
acepg¢ao mecanica por parte da camera e a moldagem sintética faziam parte do carater
ontolégico do Cine-olho. Vertov, tal como Cézanne ou Picasso, era um estudioso da
visdo, da natureza perceptiva. Entretanto, essa analise da realidade encarava de
maneira direta a posicdo do artista na sociedade: Vertov transcende a confrontag&o
implicita da questdo social e se coloca como revolucionario ativo, subordinando sua

ontologia da visao ao carater politico revolucionario do Construtivismo.

4."0 HOMEM COM UMA CAMERA"

O Homem com uma Camera € exibido pela primeira vez em 1929, perto do fim

do afa construtivista do cinema soviético, nos ultimos anos antes da supressao das
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liberdades construtivistas e da instituicdo do realismo soviético stalinista. E um filme
extremamente influente na histéria do documentario mundial e resgatado pelo ocidente
nos anos 60 e 70; a obra mais significativa de Vertov, a que mais representa seu visao
de mundo, sua visdo construtivista do processo artistico. E também o filme da época
qgue mais se relaciona com a colagem de uma perspectiva operacional e intencional.
Dentro do fluxo cezannismo/cubismo/construtivismo, € uma obra que se integra no
processo funcional da arte no inicio do séc. XX, e, consequentemente, na
obra-trabalho, que tem seu processo exposto.

Vimos que as colagens cubistas se edificavam na nogao do processo explicito, a
combinagao de fragmentos e a intengado de trazer para a tela o real e a materialidade
das coisas do mundo. As colagens nasceram de um esforgo ulterior de recusa a
representacdo mimética; ndo s6 negando a representagido tradicional, da tela como
janela metafisica, como também os materiais da pintura, desrealizando-a e expondo o
trabalho. O cubismo ndo questionava apenas a perspectiva na pintura, mas também o
ato de pintar em si.

E com mentalidade parecida que Vertov encara o cinema através de “O Homem
com uma Camera”: ndo bastava apenas desconstruir a narrativa e estética ocidental, o
cinema encenado: era necessario repeli-lo, recusa-lo, por ser alienante e insuficiente.
Vertov atinge esse objetivo através de processos muito semelhantes a colagem
cubista: a explicitagdo do processo, de maneira muito mais contundente do que
Eisenstein; a combinagédo dos planos filmados, utilizando sua "teoria dos intervalos" e
uma preocupacao plastica que permeiam sua montagem; e a intengéo de trazer o real
para o cinema como forma discurso conscientizador. Eisenstein talvez fosse a escolha
mais Obvia e imediata de cineasta para comparagdo com a colagem, por desenvolver
uma método de montagem articulado na base da dialética para criar sentido através do
choque. Entretanto, Vertov € uma escolha mais alinhada no aspecto operacional das
duas técnicas, por sua metodologia de limpar e escolher um material bruto
nao-encenado, cujas combinagdes e cortes na mesa de montagem s&o o que dao o

significado ao filme.
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A nossa analise de O Homem com uma Camera deve partir, primeiramente, do
conteudo do filme e sua relagdo com o discurso socialista do construtivismo - a maneira
com que um filme aparentemente sem encenagdo se coloca como discurso social
comunista. Compreendendo seu lugar no discurso construtivista, € possivel analisar de
que maneira Vertov aplica os principios da colagem na montagem cinematografica. As
aplicacdes e relagbes na montagem se ddo de maneira dupla. A primeira se refere a
natureza operacional das duas técnicas: o ato de cortar e colar os fragmentos, que se
da de maneira analoga (embora n&o integral). A segunda aproximagao se da na
natureza plastica e sintatica da montagem de Vertov: a maneira com que o diretor e a
montadora combinam os fragmentos primeiro entre si, como justaposi¢cédo, e depois
sobrepostos, criando uma associagao visual (e ndo somente sintatica) com a colagem.

‘O Homem com uma Céamera” € um filme que ilustra um dia na vida do povo
soviético, através da Otica construtivista e de uma desconstru¢do da linguagem
cinematografica tradicional. Vertov lanca mao de todos os recursos técnicos
(aceleragao, sobreposicdo, trucagens) enquanto abdica de uma representagao
tradicional ou narrativa definida. O mais proximo de um protagonista ou personagem é
o proprio cinegrafista, figura recorrente no filme, inserindo o autor da obra no processo.
E impreciso tracar uma narrativa concreta dos acontecimentos, ja que no método de
Vertov a narrativa cedia lugar a decodificagdo do real, mas o longa pode ser dividido
em temas ou secgoes, estrutura tematica que retoma de seu "Cine-Olho". Composto por
trés secdes, além de um prologo e um epilogo, o filme expde as transformagdes
sofridas pelo cotidiano soviético com a chegada da modernidade, da industria e da
maquina.

Nas cartelas que precedem o inicio do filme, Vertov expde a auséncia de
narrativa, intertitulos ou encenacgdo. Caracteriza a obra como "um diario de um
operador de camera", utilizando o cine-olho como meio para alcangar uma linguagem
universal do cinema, que transcende o teatro ou literatura. Esse carater universalista de

Vertov se relaciona com sua fé no registro e manipulagcéo do real e sua predisposi¢cao
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em “‘recomecgar do zero” a linguagem cinematografica, a recusa da representagao
tradicional e alienante.

A primeira cena do filme explicita o carater metalinguistico e autoconsciente da
obra: um cinema que se enche, aos poucos, de espectadores, preparados para ver o
real filmado pelo cinegrafista na tela. E uma evidenciagdo das relacdes sociais e do
papel do cinema na sociedade, como atividade coletiva e unificadora. O projecionista
prepara os rolos de filme para exibicdo, a orquestra afina seus instrumentos; a luz
irrompe do projetor, soam as primeiras notas da trilha sonora, a pelicula roda no
maquinario: inicia-se a projegao.

Ambientado numa cidade sintética, formada por materiais flmados em Moscou,
Kiev e Odessa, o primeiro bloco retrata o despertar do centro urbano e a preparagao
dos cidadaos para um dia de trabalho. Precedidos por planos da cidade vazia,
intercalado por objetos do cotidiano, os cidadaos acordam, os trens comegam operar, a
cidade entra em funcionamento. O trabalho (e a integracdo humana com o trabalho) é
tema central da obra, relacionando as transformagdes econdmicas da Unido Soviética
com a dinamizacao do cotidiano devido ao ritmo imposto pela industria.

Esse louvor ao trabalho é aprofundado no segundo bloco do filme e levado ao
extremo no terceiro. Seguindo o fluxo de toda a estrutura da obra, o primeiro bloco
retrata a cidade que acorda; o segundo, a velocidade do cotidiano industrial e a
dinamizacdo da vida; e o terceiro ilustra as relagdes sociais transformadas pelo
trabalho, que ocupa uma posigao central na vida do homem soviético - o trabalho tem
presenga na vida humana, compde de maneira integral a existéncia da vida. Em "O
Homem com uma Camera", o trabalho humano alcangca uma posi¢cao de esséncia da
vida em uma sintese marxista da sociedade (MICHIELSON, 1984 p. xxxvii). A
montagem ritmica e dindmica dos dois primeiros tergos do filme acompanha o pulsar
ritmico do trabalho. O giro das maquinas da industria téxtil, tdo representativa no filme,
€ a analogo ao giro mecéanico da camera, com o intuito de inserir o cinegrafista na
divisdo laboral (MICHIELSON, 1984, p. xxxix). Além disso, realga o carater

paradigmatico do filme no discurso marxista, ao louvar e ilustrar as relagdes do trabalho
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com a industria téxtil, tdo elemental para Marx e Engels em sua analise do modo de
producao capitalista (MICHIELSON, 1984 p. xxxviii).

O cinegrafista, por se tornar um agente ativo do cotidiano, flmando pessoas,
estabelecimentos, fabricas, industrias, toma um lugar de heroico participante na vida
soviética. Essa revelacdo do cinegrafista expde o filme como processo feito por
trabalhadores; Vertov busca inserir o cinema como atividade soviética, que serve aos
propésitos da industria, da maquina e do sonho revolucionario (MICHIELSON, 1984, p.
xxi). Esse didatismo em relacdo ao real € exposto no terceiro bloco, o das relagdes
sociais, onde ha um elogio futurista das maquinas e industria sob a ética comunista: as
maquinas servem ao ser humano e integram a base de trabalho do homem (SARAIVA,
2006, p. 136). A fusédo do cinegrafista com o trabalho, a esséncia humana marxista,
transforma o olho da camera, mecanico, no olho humano, social e organico. O sentido
da visao se torna tedrico-marxista na pratica - Vertov alcanga o cine-olho em seu
estado maximo como método de decodificar o real a servigo do socialismo.

Expandindo a discussao sobre o carater revolucionario do cinema construtivista
e sua relagdo com a colagem cubista, Luiz Renato Martins analisa o termo
"rovesciamento" proposto por Argan quando este analisa a colagem. Segundo Martins,
quando a populagao se rebela contra alguma tirania ou governo, utiliza o que achar em
seu alcance como arma, como pedras, pedacos de pau ou materiais ao alcance da
mao, o que difere os rebeldes de um exército organizado pelo Estado. Essa natureza
remete ao método cubista de trazer para a tela os materiais ao alcance da méao, como
jornais. Tal potencial de transformacdo do real por parte da colagem se da por sua
insercao como afirmacao da realidade e a recusa do mimético, do representativo, do
imaterial - proposi¢des essas que ressoam diretamente com a intengdo construtivista
dos cineastas da Montagem Soviética. "Assim, ndo por acaso, Eisenstein e Vertov
fariam da montagem um recurso-chave do cinema revolucionario" (MARTINS, 2007, P.
59-60).

Seguindo os principios do cine-olho, a cadmera de Vertov se mantinha

relativamente neutra, tradicional, mas alerta e observativa. O intuito maior na captura



87

do material era a crueza e a imparcialidade. A sintese vinha na montagem, onde os
planos eram combinados em temas estruturais para expor relagcdées: 0 homem com o

trabalho, a industria com a sociedade. O material filmado, entdo, era primordial,

Q
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verdadeira matéria prima de trabalho de Vertov. Isso o coloca em contraponto
Eisenstein, que possuia um discurso intelectual mais contundente através da
encenacdo e narrativa. "Em Eisenstein, o material ocupa uma posigédo auxiliar, e em
Vertov, principal" (ALBERA, 2002, p. 213). Os recursos técnicos e trucagens utilizados
por Vertov também eram mais agudos do que os de Eisenstein: para Vertov, todas
possibilidades técnicas estavam abertas para o cine-olho como forma de decodificagéo.
E importante pontuar, no entanto, que o cinema de Eisenstein possuia uma carga
critica e analitica maior da politica econémica e social através da dialética e do cinema
narrativo. O de Vertov, por outro lado, apela mais ao sensorial do que ao intelectual,
uma exploragao reflexiva da dindmica da consciéncia decodificada pela camera, uma
sintese do trabalho e da observacgao fisiologica (MICHIELSON, 1984, p. xxii). Por isso
que, em termos de raciocinio e intengao pictorica, preferimos a aproximagao do cinema
de Vertov com as correntes abordadas das artes plasticas - Cézanne dedicou sua obra
ao estudo da visdo e da natureza da representagdo da arte, e os cubistas investigaram
a dindmica da construcdo da perspectiva e do objeto. Vertov investiga a realidade
social e laboral da Unido Soviética, seguindo os principios construtivistas, através
desse instrumento de codificagdo do real que transcende o olho humano - afinal, para o
diretor, a cadmera (a maquina) era despojada de qualquer subjetividade que poderia
permear o olho. E o cumulo da andlise da visdo humana combinada ao louvor a
maquina construtivista: reconfigurando a perspectiva tradicional no cinema, Vertov

registra a reconfiguragéo do trabalho.

4.1 As marcas do fazer

As colagens surgem quando o meétodo tradicional de pintura ndo era mais
suficiente para expressar o discurso cubista. Negando ndo somente a representacgao,

mas também a superficie tradicional de pintura, os artistas trazem para a tela
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fragmentos e objetos ulteriores ao plano pictérico. Para criar a nogao de obra-processo,
os cubistas aproveitavam a evidéncia de sua feitura para ressaltar o proprio suporte
pictérico. Vertov aplica de maneira semelhante esses principios em sua montagem,
num esforgo de desrealizar a representagao e encenacao tradicionais no cinema.

A nocao de obra-processo de Vertov € explicitada na sequéncia do final do
segundo bloco do filme, na qual a propria montadora do filme aparece desempenhando
a funcao de recortar e colar fragmentos. E valido, entretanto, antes de analisarmos a
sequéncia, fazermos uma breve recapitulagdo dos principais componentes do
raciocinio pictérico da colagem cubista: o cortar e colar materiais no suporte; a
nao-representacao; e a incorporacao do mundo real a tela. Consequentemente, a
primeira das aproximagdes da montagem com a colagem que podemos realizar de
maneira direta se refere a natureza da operagao das duas técnicas. Veremos como o
filme de Vertov se identifica diretamente com cada uma dessas orientacdes artisticas,
dentro de suas particularidades como montagem cinematografica analdgica’.

A primeira e mais fundamental aproximagao se da no ato da realizagao fisica
das duas técnicas. E impossivel dissociar completamente a colagem da montagem,
pelo menos no periodo histérico em questdo, porque as duas operam com O mesmo
principio técnico: ha um material primordial que é recortado e depois combinado com
outros materiais cortados. No caso da colagem cubista, a matéria prima seriam os
jornais, papéis de paredes, partituras ou cartolinas escolhidos pelos cubistas. No caso
da montagem, € o rolo da pelicula filmada, preparado para o montador. O artista ou
montador recorta entdo o material e o dispde em conjunto com outros. Nesse ponto
podemos citar o primeiro atrito, ou divergéncia entre as técnicas: no caso da colagem,
existe o suporte primordial, onde os fragmentos sao colados. Picasso utilizava pinturas
e materiais tradicionais, enquanto Braque aplicava a colagem somente em desenhos
(WADLEY, 1970, p. 63). No cubismo, invariavelmente havia um suporte, no caso, a
tela, para que os fragmentos fossem justapostos. Esse suporte possui uma natureza

conflitiva, pois a justaposicdo dos fragmentos evidencia a realidade e materialidade das

” A montagem analdgica era feita com pedagos positivos de pelicula, recortados e colados a mé&o ou
com o auxilio de mesas de montagem.
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proprias limitacbes da obra. A montagem cinematografica, por outro lado, ndo possui
um suporte prévio que sirva de apoio ou base para os fragmentos. Os fragmentos se
combinam entre si, e ndo em uma tela onde podem ser dispostos. Vertov subverte essa
questdao em outros momentos do filme, mas, por ora, a pelicula ndo se coloca como
suporte fisico perante o espectador - o cinema é projetado em uma tela, e néo visto na
prépria pelicula. A colagem existe, ai, somente fora do plano, entre eles.

Essa operagdo de recortar e colar os fragmentos pode ser ilustrada
didaticamente analisando a sequéncia da montadora de "O Homem com uma Camera".
Por volta dos vinte minutos de filme, ha diversos planos de carruagens em movimento,
intercalados por locomotivas, filmadas pelo cinegrafista que estd em quadro em cima

de um veiculo.

Figura 37 - Still de "O Homem com uma Camera"®

8 Todos os fotogramas a seguir provém do filme "O Homem de uma Céamera", Dziga Vertov, 1929.
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Figura 38 - O cinegrafista em cima do automovel

Entdo, quando um dos cavalos que conduzem a carruagem esta em quadro, a
imagem se congela. O espectador é submetido a uma série de imagens congeladas,
fotogramas estaticos: rostos de pessoas, o horizonte urbano, as carrogas suspensas no
tempo. Essa imagem congelada é de grande importancia para o ideario de Vertov, pois

realiza uma apreensio mecanica incapaz de ser operada pelo olho humano.

Figura 39 - O primeiro dos fotogramas congelados
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Vertov alude a um recurso puramente industrial e inorganico, uma maneira
diferente de colocar em evidéncia as "marcas do fazer" da obra. Recusando a mimese
tradicional, coloca na tela algo que sé a camera poderia realizar. E a superagdo da
limitagdo orgéanica do olho e a exploragao do mecanismo. O intuito, aqui, é desrealizar
a metafisica da imagem, trazer a atengdo do espectador para o fato de que assiste um
filme, um objeto construtivista, construido.

A imagem subsequente aos planos congelados € a de um rolo de pelicula
esticado frente a uma mesa de luz, revelando a imagem de uma garotinha impressa
nos fotogramas. Nas laterais do quadro, podemos ver os furos da pelicula destinados
ao manejo pela maquina, seja mesa de montagem ou projetor. As marcas do fazer se
revelam de uma maneira mais representativa: as bordas da pelicula evidenciam o
carater fisico da imagem. Relembram ao espectador que, invariavelmente, o filme é
trabalho, é atividade e objeto realizado por agentes sociais. Vertov justapde as imagens
de tal forma que simula a camera saindo da propria pelicula: da imagem em
movimento, vamos a imagem estatica, da imagem estatica vamos a pelicula e,
subsequentemente, vamos da pelicula @ montadora que lida com o material. E o tipo de
didatismo autoconsciente da obra construtivista que alude ao seu processo,a sua

existéncia material e ao valor-trabalho do filme.

Figura 40 - O fotograma iluminado
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Figura 41 - Os rolos de pelicula expostos

Ja é possivel aqui tragar um paralelo com a colagem no discurso visual sobre a
construgcao da obra. A demonstracdo do processo e a desconstrucao da ilusdo, da
metafisica do plano, ja sao ilustrados pelo registro das peliculas do filme na sala de
montagem. Entretanto, as imagens subsequentes elevam a evidéncia das marcas do

fazer para uma comparagao mais direta.

Figura 42 - A bobina movimentando a pelicula




Figura 43 - A montadora opera a mesa de montagem

Figura 44 - A montadora corta a pelicula com tesoura
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A figura acima talvez seja a mais relevante a analise operacional da montagem e
sua relagdo com a colagem. A imagem fala por si s6: a montadora, enquanto opera a
mesa de montagem, recorta as tiras de pelicula com uma tesoura para depois
combinar os fragmentos cortados e formar o filme montado. Essa evidenciagao
deliberada se coloca andloga a natureza do recorte na colagem. Peguemos como

exemplo a colagem "Garrafa de Vidro e Violino", de Picasso:

Figura 45 - Garrafa de Vidro e Violino, Pablo Picasso, 1912

Quando escrutinada, a colagem em questdo deixa marcas de sua técnica. No
topo da figura que representa o copo na imagem, o jornal recortado possui um recorte
irregular, formando uma escada de ranhuras. Podemos inferir a marca de uma tesoura
que, na méao do artista, deixou suas marcas no fragmento recortado e posteriormente

adicionado ao suporte.
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Figura 46 - Detalhe da figura 45

O detalhe da figura 45 deixa em evidéncia o uso de uma tesoura, instrumento
compartilhado, entéo, por Picasso e por Svilova na montagem do filme. A aproximacgao
se da no nivel mais elementar, de maneira mais aguda do que na imagem final. Essa
evidenciagdo das marcas do fazer se da, entretanto, de maneiras diferentes entre o
colagem e o filme. No caso de Picasso, a revelagao da feitura ia de acordo com os
principios da colagem de superar a representagao pictérica e evidenciar o suporte. Em
Vertov também, mas com a diferenga da roupagem construtivista que o filme emprega
na ilustracdo da montadora. Vertov recorre a um certo didatismo ao revelar para o
espectador como o filme é realizado, para calcar na imagem a nog¢ao de obra
construida, do artista como engenheiro que desempenha o trabalho para chegar no
resultado. A maneira com que as marcas se revelam para o espectador é diferente: na
colagem, as impressdes do corte (o serrilhado irregular) denotam o que que ja passou,
anterior a visualizacdo. E algo que o espectador infere em nivel cognitivo, exposto na
imagem. No caso da montagem na sequéncia em questédo, o espectador é submetido
ao processo de trabalho da montadora em nivel didatico, como se Vertov dissesse
"observe agora como o filme foi feito", mesmo que, paradoxalmente, os planos que

z

contam essa sequéncia ndo tenham “marcas de tesoura” em sua jungdo. E a
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evidenciagdo maxima da obra-processo ndo somente pela forma, mas também pelo
conteudo - o didatismo e autodiscurso construtivista ndo € implicito, mas sim
propositalmente explicito. Aqui novamente evocamos o icone da tesoura, que simboliza
isso de forma tdo contundente e aproxima de forma inequivoca o raciocinio operacional
das colagem e da montagem.

O registro e insercdo do processo do corte no filme também se relaciona com
outra intengao importante da colagem. Ao expor o processo, e nao oculta-lo, Braque e
Picasso trazem a tela fragmentos de materiais n&o-pictoricos, da vida material
cotidiana, como ja mencionado anteriormente. Vertov critica o cinema narrativo e
compde suas obras com material bruto obtido de forma documental, ndo-encenada. A
intencdo dos autores € semelhante: trazer o mundo real, "a opacidade das coisas do
mundo”, para a tela, com o intuito de desrealizar uma representagao dissimulativa
estabelecida anteriormente. E possivel, entdo, tragcar um paralelo entre o ndo-pictérico
e 0 ndo-encenado, no sentido da intengdo materialista da insergdo desses materiais na
obra. Vertov construia seus raciocinios e experiéncias dinamicas com materiais
colhidos do mundo, ao alcance da camera, de maneira semelhante a Braque e
Picasso, que realizavam colagens com objetos ao alcance da mao.

A chave da comparagao se da justamente pela natureza do material filmado de
Vertov. Acompanhado de seu irmao Mikhail, ele filmou as ruas, ferrovias, fabricas,
casas, pracas e ambientes da sociedade soviética, com o intuito de criar uma reserva
de material a ser manipulado e sintetizado na montagem posteriormente. Antes da
montagem, a etapa principal da criagdo, era necessario que os materiais primarios
existissem disponiveis para a sintese: a série de rolos de pelicula catalogados e
organizados na sala de montagem (MICHIELSON, 1984, p. xxxvii). O real trazido a tela,
no material de Vertov, se da entdo pela natureza das imagens registradas, que nao
eram submetidas a encenagdes de atores ou ndo-atores, nem possuiam um roteiro ou
narrativa pré-definida. Essa edificagdo na realidade é a base do filme, que usa seu

carater nao-encenado, na visao de Vertov, como legitimagao do discurso socialista.
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A comparagao da ndo-encenagdo com o0 nao-pictorico, entretanto, se restringe
na intencdo dos autores e na natureza do material. Sobre o conteudo e a natureza das
imagens, podemos levantar alguns pontos que complexificam a discuss&o. Sobre a
encenacao, primordialmente, a discussao sobre o nao-encenado e o encenado foi
fervorosa no circulo construtivista na década de 1920, que debatia a validade de cada
técnica a servigo do cinema socialista. Por muitas vezes, Vertov era criticado por seus
conterraneos, sendo inclusive chamado por Eisenstein de "impressionista". Vertov
rebate argumentando a favor da superioridade da camera em relagao ao olho. No meio
do debate acirrado por intermédio de artigos, Viktor Chklovski levanta a importante
questao de que "[...] qualquer pessoa a ser filmada modifica mesmo que minimamente
0 seu comportamento perante a camera e assim encontramos 'na cinecrénica uma
quantidade enorme de material encenado™ (ALBERA, 2002, p. 220). Sergei Tretiakov
tenta posteriormente amainar o debate com classificagdes menos arbitrarias, mas a
colocacgao de Chklovski € suficiente para levantarmos duvidas em relacéo a validade da
comparagdo com a colagem, ja que o material de Vertov se coloca como
nao-encenado, mas, ao contrario da matéria prima das colagem, demanda um gesto
artistico, o filmar, que por si s6 altera o real.

Nicholas Wadley levanta um ponto semelhante sobre a representagcdo na
colagem. Por mais que sejam objetos e texturas extrapictoricas que sdo adicionadas ao
suporte, a natureza dos materiais adicionados também é, por muitas vezes,
dissimulativa. Braque muitas vezes adiciona pedacos de papel de parede que simulam
a textura granulada de madeira, e a "palha" da cadeira da figura 20 € um oleado com
tal imagem (WADLEY, 1970, p. 63). Entretanto, o consenso ndo €& de que essa
natureza iluséria dos materiais invalide a intengcdo da colagem, mas sim, se coloque
como uma ilusao dupla. O carater real do fragmento ndo é questionado, por mais que
seja uma ilusdo, devido a sua procedéncia. Transportando essa analise para "O
Homem com uma Camera", o carater documental do filme nao pode ser questionado
integralmente pela procedéncia e método de filmagem das imagens. Os fragmentos

colados na tela possuem, invariavelmente, a materialidade das coisas do mundo da
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mesma forma que os planos de Vertov possuem o peso do real por serem captados
sem a intengcédo da encenacgao, estudio, roteiro ou ensejo de representagao tradicional,
por mais que ambas as técnicas tenham a pureza de sua matéria prima questionada.

Indo mais além na natureza do material de Vertov, nota-se que a comparagao
reside na figuratividade dos materiais adicionados a colagem e na encenagéo do filme.
O filme de Vertov é inegavelmente e invariavelmente figurativo, por ter sido realizado
com um aparelho cuja finalidade é a apreensao das imagens técnicas. Malevitch,
quando inaugura o Suprematismo, questiona o cinema como arte representativa de
forma aguda ao acusar os cineastas de perseguir os objetivos dos pintores figurativos.
O Suprematismo de Malevitch negava a representagdo em todos os niveis, colocando
a arte como ulterior a formalizagdo do objeto pela maquina, isto €, a arte
(ndo-figurativa) completa a construgcao do objeto a partir do ponto que a tecnologia se
torna importante. Eisenstein rebate em "Stuttgart" a ideia de Malevitch, argumentando
que no cinema existem as imagens-representacbes, o material filmado, e as
imagens-conceito, que sao formadas além do filme, na mente do espectador (ALBERA,
2002, p. 246 e 247).

Transportando a analise de Eisenstein para Vertov, os planos de “O Homem
com uma Camera” sao inegavelmente representativos na medida em que sao
apreensdes técnicas do real, mas a sintese e manipulacdo desses planos na
montagem, através de trucagens, sobreposi¢cdes e justaposicdes € o que despertam a
consciéncia do espectador. Como vimos em Cézanne, as marcas do fazer precedem e
viabilizam a mobilizagdo da consciéncia para completar a imagem e suscitar efeitos
cognitivos - diretamente relacionado a investigacédo dinamica do olho e impressdes
sensoriais. Aplicando a mesma linha de raciocinio de Malevitch para as colagens, ndo
€ possivel invalidar a natureza disruptiva das colagens relativa a representacao
tradicional, por mais que tenham alguma intengao figurativa. O uso de sujeitos na
pintura como violinos, garrafas, violdes, se coloca oposto a disrupgdo radical de
Kandinsky, por exemplo, que abdica do sujeito figurado. Entretanto, Kandinsky nao

abre méao do método de pintura tradicional, enquanto os cubistas abdicam da prépria
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tela como superficie onirica. Paralelamente, Vertov pode nao abrir méo do cinema
figurativo, mas desconstréi a montagem tradicional e abdica da encenagdo em busca
de uma ontologia perceptiva, a dualidade do olho e da camera.

Ainda que possamos pontuar casos de proximidade ainda maior entre a colagem
e 0 cinema, apds esse primeiro langamento de analise, fica claro que "O Homem com
uma Camera" problematiza a questdo da opacidade do material, trazendo o real para
tela ndo somente na nao-encenagao e no registro objetivo, mas também ao expor a
obra como processo em si. Ao representar no filme o ato de montar, Vertov expde o
processo ndo de uma maneira cubista, mas construtivista: "O Homem com uma
Camera" se coloca entre a logica da colagem e a da construgdo. Agora que
ressaltamos as semelhangas entre o ato de montar e a operagao da colagem, proximo
passo é entender como a montagem de Vertov e Svilova utiliza as marcas de seu fazer,

0 processo evidenciado, para mobilizar a consciéncia do espectador.

4.2 A mobilizagao da consciéncia

Apesar de demonstrar um raciocinio pictérico analogo, as implicagbes da
colagem na montagem ndo se restringem puramente a operagdo. Quando
transportamos essa comparagao para os dias atuais, a validade da operagao se
enfraquece, sendo reduzida ao raciocinio do artista. Nos softwares modernos de edicéo
e na midia digital, a operacdo fisica de cortar e colar é abstraida em funcdo de
operacgoes eletrbnicas. Entretanto, o foco da comparagao se desloca da operagao para
o significado criado, na medida em que se encara o material como uma série de pegas
que adquirem significado quando combinadas. A montagem, entdo, ainda é intrinseca a
colagem mesmo quando ndo ha mais a operacao fisica, que agora € digital e imaterial.
Podemos aplicar o mesmo principio ao cinema narrativo norte-americano classico.
Mesmo com a intengdo de ocultar a montagem do espectador e invisibilizar a
linguagem, o montador ainda parte de uma reserva de material que deve ser cortado e

ordenado para atingir o significado da histéria.
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"O Homem com uma Camera", se coloca, entdo, simultaneamente nas duas
comparagoes, pelo ato de cortar e colar implicito na técnica (e explicito na tela), e pelo
uso ativo da combinagao do material para criar significado. E necessario recordar que a
operacao primordial do cinema de Vertov € a montagem, o material flmado € a base do
trabalho. Negando a linguagem classica e fazendo uso da sintese na montagem como
organizagdo mecanica do real, a colagem se faz presente, consequentemente, no
raciocinio do montador. Aplicando o método nao-tradicional e autoevidente da
montagem construtivista, a montagem fica aparente através de sua construgao, e néo
somente quando mostrada na tela através da sequéncia da montadora. O espectador
também é exposto as marcas do fazer através da forma do filme.

Vertov caracterizava seu método de montagem e de leitura do material segundo
sua "teoria dos intervalos". Podemos entender o intervalo como a correlagdo entre
planos, angulos de camera, movimentos, luzes, velocidades de movimento;
resumidamente, todos os elementos com os quais se constitui a visualidade do cinema
(SARAIVA, 2002, p. 130). O intervalo, para Vertov, se dava na propor¢cao entre os
elementos constituintes do plano, como uma subtracdo ou adicdo de cada elemento
visual (MICHIELSON, 1984, p. xxx). Consequentemente, & impossivel encarar o
intervalo em um plano isolado, ja que ele existe entre dois planos justapostos. O
"intervalo" em questado seria, entédo, a existéncia infinitesimal entre dois fotogramas, a
relagao visual que resulta da combinagao de dois planos.

Vertov possui uma preocupacao visual e plastica peculiar em relagcéo aos outros
cineastas construtivistas. Eisenstein submete sua dialética a servico da
intelectualidade, do choque, da estimulagao intelectual do espectador; Vertov constroi
seu raciocinio na pura visualidade dos planos, para, colocando-os em combinacgdes,
mobilizar a consciéncia e o processo reflexivo do espectador. A teoria dos intervalos
baseada na visualidade da imagem era associada aos recursos tecnoldgicos da
camera e da montagem, recursos estes que Vertov usava em sua amplitude maxima. O
cineasta enxerga as trucagens, ou seja, processamentos de imagem, ndo0 como meros

truques, mas como ferramentas a serem usadas a vontade, o cine-olho como unido



101

entre ciéncia e noticiario para avangar o front do construtivismo (VERTOV, 1984, p.
283). As especificidades da tecnologia cinematografica nada mais eram para Vertov do
que ferramentas da decodificagdo comunista do mundo (MICHIELSON, 1984, p. xlv).

Vertov era extremamente metddico com a organizacdo e preparagao do
material. A montagem era sintetizada de maneira geral, primeiramente, e os planos
eram escrutinados e planejados. Somente apds essa analise e catalogagao é que se
montava. E necessario lembrar que, para Vertov, montar consiste em organizar
fragmentos do filme em um objeto filmico. Significa "escrever" algo com o material de
maneira sintética, e ndo selecionar e ordenar por cenas ou titulos (MICHIELSON, 1984,
P. XXX € XXiX).

Essa metodologia de Vertov nos leva ao carater formal da montagem e sua
técnica na criacdo de sensacbes e mobilizacdo da consciéncia. O essencial, na
montagem de Vertov, ndo é somente o conteudo do plano, mas sua forma, sua
duragdo. A duracdo dos planos, essa delimitacdo temporal, € o que adiciona outra
camada de percepcao e significado ao filme. Tomando como exemplo o tema
recorrente de dinamizagédo da sociedade ao longo das sequéncias do filme, é possivel
afirmar que o efeito cognitivo de velocidade e modernizagdo se da pela duragéo dos
planos que ilustram a vida fabril na cidade: sao curtos, velozes e dindmicos. O
significado e a sensagéo de velocidade ndo se ddo somente pelo conteudo visual, isto
€, trabalhadores, complexos industriais e maquinas, mas pela justaposi¢cdo desses
planos breves, dinamizando a ilustragdo da realidade. A reconfiguragédo do trabalho se
expressa também pelos aspectos formais do filme, e ndo somente pelo conteudo da
imagem. A sequéncia que faz uso dessa evidenciacao formal de maneira mais aguda,
porém, € a sequéncia final do filme, na qual fotogramas do material sdo justapostos a
imagem dos olhos da montadora que, atenta, compde a obra. O resultado é um efeito
febril e dindmico que expressa e simboliza o papel do cinema na organizagao social.

Através dessa otica, podemos estabelecer mais um comparativo com a colagem
na natureza da composi¢ao do quadro. Na mesma medida em que um fragmento de

jornal ou papel de parede deve ser recortado no formato proposto de maneira a compor
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uma colagem, o plano do filme deve ser cortado na duragao desejada para alcangar o
efeito desejado. Peguemos como exemplo a decomposi¢cédo de "Guitarra, Partitura
Musical e Garrafa de Vinho", de Picasso (figura 25) no capitulo 2, que é formada por
diversos fragmentos cortados de determinada maneira e justapostos para formar a
figura. Esse raciocinio se da da mesma maneira no filme, no qual a velocidade do
trabalho fabril € composta pela justaposi¢céo de planos curtos e dindmicos. Em "Garrafa
de Vidro e Violino (figura 45) mencionada neste capitulo, a forma de "garrafa" no canto
superior esquerdo sé atinge esse significado quando cortada como tal. O corte e a
selecdo sao ferramentas fundamentais da montagem, o arranjo dos fragmentos é,
portanto, elemental tanto na colagem quanto na montagem.

A justaposi¢cdo como operagéao sintatica no filme de Vertov é organizada, entéo,
segundo os principios da Montagem Soviética, isto €, contrariando a montagem
tradicional e a montagem invisivel. Expondo-se como obra-processo, a fluéncia
narrativa ndo importa para Vertov e Svilova, sendo substituida pelo formalismo da
montagem como trampolim para a mobilizagdo da consciéncia. A montagem de "O
Homem com uma Camera" €& organizada em alguns trechos segundo o que Vlada
Petric se refere como "montagem disruptiva-associativa", isto €, justapondo imagens
aparentemente distintas para criar ou antecipar um tema ou significado. O autor
exemplifica com uma sequéncia no terceiro bloco do filme, na qual uma série de
imagens conflitantes - planos vertiginosos de trafego e imagens de charretes sendo
conduzidas - precedem uma sequéncia que retrata o controle do trafego na cidade
pelos trabalhadores (SARAIVA, 2006, p. 137). As caracteristicas da montagem de
Vertov estao explicitas: a recusa da montagem tradicional na desrealizagdo da iluséo
narrativa; a explicitacdo da montagem através de cortes aparentes e ndo invisiveis; a
preocupacgao visual com a plastica dos planos. O significado, entdo é criado de maneira
sintética quando os planos distintos sdo cortados e combinados.

A comparacéo desse poder sintético ndo € de todo tranquila com as colagens. O
método empregado pelos cubistas foi integrar e combinar os fragmentos recortados no

suporte, ou seja, uma superficie material onde as pegas sao dispostas. A montagem,
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por outro lado, servindo ao cinema, nao possui uma associagao direta com o suporte
pictdrico. Os planos sao colados entre si, justapostos. A relagdo sintatica nas duas
operagdes aqui se diferencia: a colagem nao possui a dimensao temporal que o cinema
detém, para o qual a temporalidade serve como base para a forma do filme; por sua
vez, a montagem nao opera, via de regra, sobre um suporte - o filme é o proprio
suporte. Pode-se argumentar que a tela do cinema é o suporte do filme, na qual a
pelicula é projetada, mas isso distancia o carater material e fisico das operagodes e
enfraquece o elo. Entretanto, os principios de combinagéo e arranjo se mantém: além
de uma natureza operacional, do corte, a natureza sintética das duas técnicas no
raciocinio se correlaciona.

N&o obstante com a natureza operacional (pelo recortar e colar) e sintética
(combinacado dos planos) da montagem, Vertov leva os principios da colagem mais
além e as realiza num nivel pictérico que transcende as justaposi¢cées dos planos que
se combinam. Vertov privilegia a visualidade do plano e sobrepbe as imagens,
literalmente compondo um fotograma sobre o outro, ambos ocupando a tela
simultaneamente.

Vertov soluciona o problema imposto pela limitagdo da moldura do quadro: se as
colagens comegavam e terminavam, de um ponto de vista visual, no interior delimitado
pela tela, os efeitos de sobreposi¢cdes no filme traziam essa composi¢ao visual para
dentro do fotograma, n&o se restringindo somente & combinac&o entre os planos. E um
método mais plastico de evidenciar o processo e disparar a mobilizagcdo da
consciéncia, "[...] estimulando no espectador uma fruicdo atenta a dimensao pictérica e
bidimensional da imagem na tela" (SARAIVA, 2006, p. 137). A trucagem e
sobreposicao eram recursos fundamentais, pela sua natureza mecanica, utilizavam as
fotomontagens de Rodchenko como referéncia. Vertov cria fotomontagens, mas aqui
adicionadas de uma dimensao temporal, dinamizando a construgcado plastica de uma
maneira prépria do cinema; "o que ele faz é investir numa formacgéo plastica proxima a

das artes visuais" (SARAIVA, 2006, p. 137).
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Duas das sobreposigbes mais significativas se colocam no primeiro e no ultimo
plano do filme. O primeiro sintetiza diversas qualidades e ideais expostos dos temas
vertovianos: um cinegrafista se posta no topo de uma camera colossal, representando
a onipresenca do captador de imagens na sociedade russa, e, posteriormente sua

elevacgao a agente social de transformacao.

Figura 47 - Primeiro plano de "O Homem com uma Camera"

Nota-se que a imagem ¢é realizada através do efeito de sobreposi¢ao, ou seja,
ha duas imagens, dois fragmentos sobrepostos dentro de um mesmo quadro. A
procedéncia das imagens as relaciona com a colagem, sendo cada fragmento de um
material diferente: sim, filmico, figurativo, mas capturado e produzidos em lugares
distintos do espaco e do tempo. Vertov expande as sobreposicdes em diversos
momentos do filme, todas as servico da decodificagdo mecénica do real e da

obra-processo.
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Figura 48 - Sobreposigéo da cidade.

Figura 49 - O cinegrafista registra a cidade fragmentada.
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Figura 50 - Multiplas imagens no mesmo quadro.

Figura 51 - O cinegrafista titanico filma a cidade.

Vertov utiliza também a sobreposicdo de maneira a alavancar o discurso social.
Na primeira metade do filme, a sequéncia que ilustra a industria téxtil (simbolo do
trabalho) é justaposta a imagens de cidadaos e trabalhadores. Posteriormente, perto do

fim da obra, a relagdo entre as duas imagens se transforma em uma sobreposigéo -
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Vertov funde o homem com a maquina, o trabalhador com o trabalho. E uma eminéncia
do discurso construtivista que faz uso de métodos construtivos, como a colagem, a

servico do discurso social revolucionario (MICHIELSON, 1984, p. xxxix).

Figura 52 - O trabalhador sobreposto a maquina.

Vertov se apropria de recursos e linguagens das artes plasticas e os coloca a
servico do cinema e do construtivismo. Compreende inteiramente a descendéncia
cubista do construtivismo e tensiona a tecnologia cinematografica ao extremo, mais do
que seu conterraneos, na busca da superagao absoluta da arte representativa
tradicional. Vertov aglutina e combina as técnicas artisticas e cinematograficas com o
intuito de saltar para o futuro, colocar a camera a servigo da sociedade e inserir 0
cinema, arte poderosissima de comunicac¢ao, na pratica construtivista.

Incorporando as conquistas do suprematismo de Malevitch (nas
composi¢des geométricas produzidas por enquadramentos de detalhes

industriais, numa fotografia altamente contrastada), da fotomontagem de
Rodchenko (nas sobreimpressées por trucagem ou pela justaposigéo
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fotograma a fotograma), [...] o cine-olho de Vertov inscreve-se na galeria
de arte construtivista. (SARAIVA, 2006, p. 138)

O adolescente polonés que estudava e catalogava sons agora se desenvolve,
tornando-se um dos cineastas que mais fortemente sintetizou as qualidades da era
funcional da arte; compreendendo que tudo que veio antes era necessario para ir além;
e que, deslumbrado com o futuro, via na tecnologia, no trabalho e no socialismo a unica
via possivel. Nao a toa que o ultimo fotograma de "O Homem com uma Camera", em
uma evolugao do primeiro, funde a humanidade com a tecnologia e possibilita o salto
do olho humano, subijetivo, fraco, para o olho poderoso e mecanico que alavancaria o
cinema e a realidade a um novo grau de compreensao - entrelaga, sintetiza e funde,

consequentemente, o Homem a Camera.

Figura 53 - O plano final de "O Homem com uma Camera"
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Que caminhos tomam as experimentacdes de Vertov apds “O Homem com uma
Camera”? Com a consolidagdo do stalinismo, o Realismo Soviético (que se
assemelhava esteticamente com arte nazista e fascista) foi declarado politica oficial da
arte da URSS, suprimindo e estancando o impeto das vanguardas. Vertov € expulso do
circuito do cinema soviético em 1935 e, incapaz de angariar fundos para seus projetos,
passa 0s anos subsequentes como diretor de cinejornais. Morre em 1954 sem ter sua
genialidade e eminéncia reconhecida (SARAIVA, 2006, p. 139).

Independente do triste fim e da falta de reconhecimento em vida, ao longo dessa
pesquisa mergulhamos no pensamento de Vertov, tentando entender o seu projeto
estético e ideoldgico de inegavel valor. Tragamos também um longo fio para mapear as
origens desse projeto, que iniciou na crise da representacado nas artes visuais
provocada pelo advento da fotografia, passando por diferentes vanguardas artisticas,
com destaque para o cubismo e suas colagens, que desde o inicio apontavamos como
hipoteticamente analogas a montagem de Vertov. Afinal, o que podemos concluir dessa
aproximagao de Vertov com os cubistas? Ambos descendem de uma fase prolifica de
questionamento da proépria arte, originada por Cézanne que da inicio a arte moderna. O
cubismo se coloca como discurso ativo sobre as técnicas da colagem, mesmo que
tenham se desenvolvido anteriormente, sistematizando um discurso sobre a operagao
e se colocando como agentes artisticos. O cubismo é marcado por um ponto sem
retorno na histéria da arte - ha o "antes" e o "depois", uma corrente artistica tao
poderosa que ressignificou o ato de cortar e colar e o transformou em uma poderosa
ferramenta de analise do real. O Construtivismo descende invariavelmente da pratica
cubista, e, consequentemente, Vertov também. A técnica constitutiva do construtivismo
colocava a obra-processo a servigo da ideologia; o agente social era ativo,
revolucionario. Vertov se encaixa nesse contexto como um pioneiro do jornalismo, do
documentario e do cinema experimental. Seu legado e desenvolvimento da técnica da
montagem impactaram dezenas de cineastas e "O Homem com uma Camera" é

considerado um dos filmes mais influentes do periodo e mesmo da histéria do cinema.
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E a sintese no cinema do discurso funcionalista que permeou a arte moderna no inicio
do século XX. Vertov, ao trazer para a tela a opacidade das coisas do mundo, abre os
olhos do espectador para um novo tipo de cinema, uma nova ontologia da realidade. E
o cineasta que se ergue sobre a imensa camera; o olho que se funde a lente.

Vertov é desenterrado pelo ocidente por volta da década de 60, se tornando
referéncia importantissima para Jean-Luc Godard e Jean Rouch, cineastas franceses
de vanguarda. Ambos incorporaram o trabalho de Vertov em seu fazer artistico de
maneiras distintas: Rouch explora a dualidade do documentario e ficgdo em seu
trabalho e Godard é influenciado pelo método de montagem de Vertov, ao ponto de
fundar, em 1968, um grupo experimental de video que se chamava "Grupo Dziga
Vertov". Realiza, entdo, em 1988 a série de filmes “Historia(s) do Cinema”, e, mais
recentemente, “Imagem e Palavra” (2018), projetos nos quais aplica de maneira ainda
mais expressiva a logica da colagem no filme. Combinando material filmado em
pelicula, material filmado em video digital, found-footage, imagens estaticas, cor
extrema, auséncia de cor, textos na tela, Godard transcende a aplicagao da colagem
no cinema que existe em "O Homem com uma Camera".

O trabalho de Godard levanta uma questdo essencial para a pesquisa: a
pluralidade de artistas e cineastas que aplicaram a légica da colagem em suas obras
antes e depois do periodo estudado. Seria um reducionismo grosseiro reduzir a
comparagao da colagem-montagem a essa relagdo entre Vertov e os cubistas de
maneira absoluta. A prépria técnica da colagem, por exemplo, precede o cubismo. Ha
obras que aplicam o recurso muito antes de 1911: papéis coloridos na ldade Média;
recortes de pergaminho em arvores genealdgicas da Europa Ocidental; os quadros de
John Haberle, nos estados unidos no séc. XIX; cartazes publicos na Inglaterra nos
anos 1890, etc. (FERREIRA, 2012). A propria légica dos vitrais em igrejas medievais
pode ser comparada a colagem - fragmentos que, justapostos, resultam numa figura
representativa. Dada a consolidagdo da colagem cubista, a partir do inicio do século
XX, se abre espaco para diversas realizagdes e evolugdes da colagem. Um artista

cronologicamente proximo é Kurt Schwitters, que realiza suas colagens na década de
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1920; Matisse, nos anos 50, desenvolve seu método de papier-decoupé, com papeis
vazados; Paul Citréen realiza fotomontagens na década de 1920, tal como Rodchenko.
A lista é longa, ampliada pela tecnologia digital que transporta a operagdo da colagem
para os softwares digitais.

Podemos expandir ainda mais a analise da natureza da colagem em Vertov
questionando a origem do material. Em suma, Vertov produzia as proprias imagens,
enquanto os cubistas coletavam materiais exteriores ao seu meio de producdo. Se
analisada por essa otica, a aproximacdo de "O Homem com uma Camera" se
enfraquece quando comparada com cineastas experimentais mais modernos que
compdem seus filmes com materiais coletados, chamados de found-footage. Nesse
ponto, a comparagdo pode ser mais complexa, no sentido de trazer as "coisas do
mundo" para a tela. Outro ponto de contato entre colagem e cinema quanto exemplo
relativo a materialidade da imagem pode ser encontrado nos experimentos de Stan
Brakhage, que aplicou areia na propria pelicula em um de seus filmes -
aproximando-se de Braque, que mistura areia na tinta com o intuito de explorar as
texturas materiais na tela.

A lista de cineastas que desenvolveram e expandiram a logica da colagem no
cinema, seja em justaposicao ou sobreposi¢cao, também é longa. Para citar somente
alguns exemplos: o préprio Godard; Peter Greenaway, com "O Livro de Cabeceira"
(1996), filme que aplica a sobreposi¢cao de maneira articulada; Christian Marclay, artista
visual, com sua obra "The Clock" (2010), que justapde dezenas de trechos de filmes
distintos durante 24 horas. Outro exemplo, e um dos mais extremos que podemos citar,
€ o filme "Os Fragmentos de Tracey" (2010), de Bruce McDonald, que conjuga de

maneira radical diversos planos e perspectivas dentro da mesma tela.
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Figura 54 - "Os Fragmentos de Tracey", Bruce McDonald, 2007

A negacédo do quadro como unidade e a interacdo dos fragmentos do filme
remete a analise de Greenberg sobre a colagem, abrindo espago para mais
interpretacbes. A natureza do video digital e as ferramentas modernas de edi¢cao
elevam o potencial da sobreposicdo e colagem, tendo superado limitagcbes
tecnolégicas. A prépria natureza dos motion graphics modernos, com seus fragmentos
compostos e animados, complexifica a relagdo da montagem com a colagem, ja que
parece haver uma fusdo mais completa dos principios.

Portanto, chegando ao final dessa pesquisa, é possivel verificar que a hipotética
aproximacao entre a colagem cubista e a montagem soviética de Vertov possuem
muitos pontos de contato. No entanto, por outro lado, é evidente que existem uma série
de diferengas operacionais, estéticas e ideoldgicas entre as duas técnicas e a forma
como foram aplicadas nos movimentos estudados. Esperamos que a provocagao e o
atrito que propusemos aqui estimulem futuras e mais amplas pesquisas que, como
demonstramos acima, podem tracar diferentes e talvez ainda mais proveitosos
paralelos entre colagem e montagem. Que sejamos, entdo, pesquisadores que
decodificam e analisam o real sem barreiras como Vertov - o "piao" soviético que, tal

como a roda da historia da arte, gira sem cessar até hoje.
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