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VARIACAO DO MANIFESTO

_ b 6s Nos denominamos KINOKS para nos diferenciar dos “ci-
neastas’, esse bando de ambulantes andrajosos que impingem com
vantagem as svas velharias,

Nio h4, a nosso ver, nenhuma relagfio entre a hipocrisia e a
concupiscéncia dos mercadores e o verdadeiro “kinokismo”.

O cine-drama psicolégico russo-alemdo, agravado pelas visGes
¢ recordagdes da infincia, afigura-se aos nossos olhos como uma
inépcia.

Aos filmes de aventura americanos, esses filmes cheios de dina-
mismo espetacular, com mise en scéne i Pinkerton, o kinok diz obri-
gado pela velocidade das imagens, pelos primeiros planos. Isso &
bom, mas desordenado e de modo algum fundamentado sobre o

t (Este e todos os textos subseqiientes de Dziga Vertov foram traduzidos
do livro Articles, Journaux, Projets, Paris, Union Générale d'Editions, 1972).

* (Publicado no n.® 1 da Revista Kinephor de 1922). Primeiro pro-
grama publicado na imprensa pelo grupo dos documentaristas-kinocs, fundado
por Verfov em 1919,
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estudo preciso do movimento. Um degrau acima do drama psico-
Iogico, falta-lhe, apesar de tudo, fundamento. E banal. E a cdpia
da copia.

NOS declaramos que os velhos filmes romanceados ¢ teatrais
tém lepra,

-— Afastem-se deles!

-— Ngo os olhem!

~— Perigo de morte!

— Contagiosos!

NOS afirmamos que o futuro da arte cinematografica & a nega-
¢lo do seu presenmte.

A morte mm..:nmnoawﬁoﬁmmmm,, ¢ indispensavel para que a arte
cinematografica possa viver.

NOS os concitamos a acelerar sua morte.

NOGS protestamos contra a miscigenacéio das artes a que muitos
chamam de sintese. A mistura de cores ruins, ainda que escolhidas

enfre todos os tons do espectro, jamais dard o branco, mas sim o
furvo.

Chegaremos 2 sintese na propor¢iio em que o ponto mais alto
de cada arte for alcangado. Nunca antes,

NOS depuramos o cinema dos kinoks dos infrusos: misica, lite-
ratura e teatro. NOs buscamos nosso ritmo préprio, sem roubé-fo

de guem guer que seja, apenas encontrando-o, reconhecendo-o nos

movimentos das coisas.
NOS os conclamamos:
— a fugir —
dos langorosos apelos das cantilenas roménticas
do veneno do romance psicolégico
do abrago do teatro do amante
¢ a virar as costas & misica
— 2 mﬁmmﬁ o
ganhemos o vasto campo, o espago em quatro dimensdes (3 +

o tempo}, 4 procura de um material, de um metro, de um ritmo
- completamente nosso, .
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O “psicolégico” impede o homem de ser &@\ preciso quanto o
crondmetro, limita o seu anseio de se assemelharia magquina.

Nio temos nenhuma razio para, na arte do movimento, dedi-
car o essencial de nossa atengdo ao homem de hoje.

A incapacidade dos homens em saber se comportar nos coloca
em posicio vergonhosa diante das maquinas. Mas, o que se ha de
fazer, se os caprichos infaliveis da eletricidade nos tocam mais do
que o atrito desordenado dos homens ativos ¢ a lassiddo corrupta
dos homens passivos? :

A alegria que nos proporcionam as dancas das serras numa
serraria € mais compreensivel e mais préxima do que a que nos
proporcionam os requebros desengongados dos homens.

NOS ndo queremos mais filmar temporariamente o homem, por-
que ele ndo sabe dirigir seus movimenios.

Pela poesia da mdguina, iremos do cidaddo lerdo ac homem
elétrico perfeito,

Ao revelar a alma da mdquina, promovendo o amor do ope-
Tario por seu instrumento, da camponesa por seu trator, do maqui-
nista por sua locomotiva,

nos introduzimos a alegria criadora em cada trabalho mecinico,
nés aproximamos os homens das méquinas,
nds educamos os novos homens.

O novo homem, libertado da caphestrice ¢ da falta de jeito,

dotado dos movimentos precisos e suaves da mdquina, serd o tema
nobre dos filmes.

NOS caminhamos de peito aberto paia o reconhecimento do rit-
mo da méaquina, para o deslumbramento diante do trabalho mecénico,
para a percep¢do da beleza dos processos quimicos. N&s cantamos
0$ tremores de terra, compomos cine-poemas com as chamas e as

entrais elétricas, admiramos os movimentos dos cometas e dos me-
teoros, e os gestos dos projetores que ofuscam as estrelas.

Todos aqueles que amam a sua arte buscam a esséncia profunda
da sua prépria técnica.

A cinematografia, que j4 tem os nervos emaranhados, necessita
de um sistema rigoroso de movimentos precisos.
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O metro, o ritmo, a patureza do movimento, sua disposi¢do
rigida com relagfio aos eixos das coordenadas da imagem e, taivez,
os eixos mundiais das coordenadas (trés dimensdes + a quarta, o
tempo) devem ser inventariados e estudados por todos os criadores
do cinema.

Necessidade, precisio e velocidade: trés imperativos que nds
exigimos do movimento digno de ser filmado e projetado.

Que seja um extrato geométrico do movimento por meio da
alternéincia cativante das imagens, eis o que se pede da montagem.

O kinokismo € a arte de organizar os movimentos nNecessarios
dos objetos no espago, gragas & utilizagio de um conjunto artistico
ritmico adequado as propriedades do material e ao ritmo interior de

cada objeto.

Os intervalos (passagens de um movimento para outro), e munp-
ca os prprios movimentos, constituem o material (elementos da
arte do movimento). Sio eles {os intervalos) que conduzem a agéo
para o desdobramento cinético. A organizagido do movimento é a
organizacio de seus clementos, isto €, dos intervalos na frase. Dis-
tingue-se, em cada frase, a ascensdo, o ponto culminante e a queda
do movimento (que se manifesta nesse ou naquele nivel). Uma
obra ¢ feita de frases, tanto quanto estas Gltimas sdo feitas de inter-
valos de movimentos.

Depois de conceber um cine-poema ou um fragmento, o kinok
deve saber anoti-lo com precisfo, a fim de dar-the vida na tela,
desde que haja condigSes favoraveis para tal.

Evidentemente, nem o roteiro mais perfeito serd capaz de subs-
tituir essas notas, tanto quanto o libreto nfo substitui a pantomima
€ 0s comentirios literirios sobre Scriabin nfio dio nenhuma idéia da
sua musica.

Para poder representar um estudo dinimico sobre uma folha
de papel é preciso dominar os signos grificos do movimento.

NOS estamos em busca da cine-gama.

NOS caimos e nos levantamos aoc ritmo de movimentos,

lentos e acelerados,

correndo longe de nés, proximos a nds, acima, em circulo, em
linha, em elipse,
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4 direita ¢ & esquerda, com os sinais de mais e de menos,
0s movimentos se curvam, se endireitam, se dividem,

se fracionam, se multiplicam por si proprios,

cruzando m:muomommqboﬂn O espago.

O cinema & ﬁwﬂvmﬁ. a arte de imaginar os movimentos dos obje-
tos no espago. Respondendo aos imperativos da ciéncia, é a encar-
nacdo do sonho do inventor, seja ele sdbio, artista, engenheiro ou
carpinteiro. Gragas ao kinokismo, ele permite realizar o que é irrea-
lizdvel na vida.

Desenhos em movimento. Esbogos em movimento. Projetos
de um futuro imediato. Teoria da relatividade projetada na tela.

NOS saudamos a fantdstica regularidade dos movimentos. Car-
regados nas asas das hipGteses, nosso olhar movido a hélice se perde
no futuro.

NOS acreditamos que estd préximo o momento de lancar mo
espago as torrentes de movimento retidas pela inoperdncia de nossa
tatica.

Viva a geometria dindmica, as carreiras de pontos, de linhas,
de superficies, de volumes,

Viva a poesia da méquina acionada e em movimento, a poesia
dos guindastes, rodas ¢ asas de ago, o grito de ferro dos movimen-
mentos, 05 ofuscantes trejeitos dos raios incandescentes.
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222
RESOLUCAO DO CONSELHO DOS TRES
EM 10-4-1923

A sitnacBio mo fromt do cinema deve ser comsiderada desfa-
vordvel.

Como era de se esperar, as primeiras realizagBes russas, a que
pudemos assistir, nos lembram os velhos modelos artisticos, tanto
quanto os homens da NEP ** lembram a velha burguesia czarista.

A divulgacio da programacdo que, neste verdo, serd levada as
telas aqui e na Ucrénia, ndo nos inspira nenhuma confianca.

As perspectivas de um trabalho amplo e experimental estio
relegadas a segundo plano.

Todos os esforcos, suspiros, ldgrimas, esperangas e oragdes tém
por objetivo apenas ele, o cine-drama.

Eis porque, sem esperar que os kinoks comecem a trabalhar
deixando de lado seu proprio desejo de executarem eles mesmos seus

** NEP — Nova Politica Fcondémica, vigente na Unifo Soviétca de

1921 a 1928, definindo um retorno parcial a relagdes capitalistas de produgio.
(Nota do Organizador).
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projetes, o Conselho dos Trés abre mio, momentaneamente, do di-
reito de autor e decide o que se segue: publicar, imediatamente, por
intermédio das atualidades, para que todo mundo possa beneficiar-se,
os principios e as palavras de ordem dessa revolugo iminente; con-
seqilentemente e, em primeiro lugar, determina-se ac Kinok Drziga
Vertov, segundc a disciplina do partido, que publique trechos do
livto Reveolucio Kinok, que explicitem com suficiente clareza o ca-
rater ammmﬁmaﬂowdmmo.
i

|
|
, CONSELHO DOS TRES

Em cumprimento & resolucio do Conselho dos Trés de 10.04,
tago publicar os seguintes trechos:

1. Apds examinar os filmes que nos chegaram do Ocidente
¢ da America e, tendo em vista as informagdes que possuimos sobre
o trabalho e as pesquisas realizadas aqui ¢ no exterior, cheguei 2
seguinte conclusio:

A sentenca de morte pronunciada pelos kinoks em 1919 contra
todos os filmes, sem excecdo, permanece vilida ainda hoje. Nem
um exame mais atento pdde revelar filme ou pesquisa que traduzisse
a aspiracio legitima de libertar a cAmera reduzida a uma lamentivel
escraviddo, submetida que foi 2 imperfeicio e micpia do olho
humano.

Nada temos a repetir sobre o trabalho de solapamento que o
cinema realiza contra a literatura e o teatro. Aprovamos plenaments
a utilizagidc do cinema em todos os setores da ciéncia, mas definimos
esta fungdo como sendo acesséria, ou seja, uma ramificagio secun-
déria,

O principal, o essencial

€ a cine-sensaciio do mundo.

Assim, como ponto de partida, defendemos a utilizacio da ca-
mera como cine-olhc, muitc mais aperfeigoada do que o otho humano,
para explorar o caos dos fenémenos visuais que preenchem o espago,

o cine-olho vive e se move no f€mpo € no espago, ac mesmo
tempo em que colhe e fixa impressbes de modo totalmente diverso
daquele do olho humano. A posigio de nosso corpo durante a
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observagio, a quantidade de aspectos que percebemos meste ou na-
quele fenbmeno visual nada tém de coercitivo para a chmera, que
percebe mais ¢ melhor na medida em que é aperfeicoada.

Nos nio podemos methorar nosso olho mais do que ja foi feito,
mas a cimera, ela sim, pode ser indefinidamente aperfeicoada.

Até hoje, 0 que se vé sdo observadores recriminarem-se por
ter filmado um cavalo deslocando-se com lentidio pouco natural
{movimento répidc da manivela da cimera); ou, ao conirdrio, um
trator arando o campo a toda velocidade {movimento lento da ma-
nivela), ete. ..

Trata-se é claro de acidentes, mas nés preparamos um sistema,
um sistema pensado a partir de casos desse génmero, um sistema
de aberragBes aparentes, de fendmenos estudados e organizados.

Até hoje, nés violentdvamos a cdmera forcando-a a copiar o
trabalho do olho humano. Quanto melhor a cdpia, mais se ficava
contente com a tomada de cena. Doravante, a cimera estar4 liberta
e nds a faremos funcionar na direciio oposta, o mais possivel distan-
ciada da copia.

No limiar das fraquezas do olho humano. Nés professamos o
cine-olho, que revela no caos do movimento a resultante do movi-
mento limpido; nés professamos o cine-olho e sua mensuragio do
tempo ¢ do espago, o cine-olho que se eleva como forga ¢ possibi-
lidade, até a afirmagdo de si préprio.

2. Eu posso forcar o espectador a ver esse ou aquele fendmeno
visual do modo como me é mais vantajoso mostri-lo. O olko sub-
mete-se & vontade da clmera e deixa-se guiar por ela até esses mo-
mentos sucessivos da agdo que conduzem a cine-frase para o dpice
ou o fundo da agfio, pelo caminho mais curto e mais claro.

Exemplo. filmagem de uma luta de boxe nio do ponto de vista
ado espectador que assiste ao espetdculo, mas filmagem dos gestos
sucessivos (dos golpes) dos boxeadores.

Exemplo: a filmagem de bailarinos ndo é a filmagem do ponto
de vista do espectador sentado numa sala assistindo a um balé no
palco.

Num balé, o espectador acompanha, efetivamente, e de modo
desordenado, ora o grupo dos bailarinos, ora, ac acaso, uma expres-

254

sdo facial em particular, ora as pernas, enfim, uma série de percep-
¢Oes esparsas e diferentes para cada espectador,

Nio ha como apresentar tal coisa ao cine-espectador. O sis-
tema de gestos sucessivos exige que os bailarinos ou boxeadores se-
jam filmados pela ordem de apresentacio das figuras sm cena, e
que se sucedem umas as outras, de modo a atrair o otho do espec-
tador para os sucessivos detalhes que ele deve forcosamente ver.

A camera “dirige” o olho do espectador das mHos s pernas, das
pergas aos olhos, etc., na ordem que mais lhe favorega, e organiza
8\&2&&8 gracas a uma montagem cuidadosamente estudada.

3. Hoje, no ano de 1923, vocé anda por uma rua de Chicago
€ eu posso obrigd-lo a cumprimentar o camarada Volodarski que
caminha, em 1918, por uma rua de Petrogrado e nfio responde ao
seu acemno.

Outro exemplo: Caixdes de herdis do povo s&o baixados 4 ter-
ra (filmado em Astracan em 1918), o timulo é fechado { Cronstadt
1921), salva de canhfes (Petrogrado, 1920), lembranca eterna, o
povo se descobre (Moscou, 1922); tais cenas se combinam entre
si, mesmo quando se trata de um material ingrato que ndo foi fil-
mado especialmente para esse fim (ver o n.° 13 da série Kinopravda).
E preciso também lembrar aqui a anmmaB da saudagfio das mul-
tides e a montagem do aceno das maquinas ao camarada Lénin
(Kinopravda n.® 14), filmadas em locais e momentos diversos.

Eu sou ¢ cine-olho.

Eu sou um construtor. Vocé, que eu criei, hoje, foi colocada
por mim numa cimara (quarto} extraordindria, que ndo existia até
entdoc e que também foi criada por mim. Neste quarto hé doze
paredes que eu recolhi em diferentes partes do mundo. Ju ustapondo
as visdes das paredes e dos pormenores, consegui arrumé-las numa
ordem que agrade a vocé e edificar devidamente, a partir de inter-
valos, uma cine-frase que & justamente este quarto (cAmara).

Eu, o cine-olho, crio um homem mais perfeito do que aquele
que criou Addo, crio milhares de homens diferentes a partir de dife-
rentes” desenhos e esquemas previamente concebidos.

Eu sou o cine-olho,
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De um eu pego os bragos, mais fortes e mais destros, do outro
eu fomo as pernas, mais bem-feitas ¢ mais velozes, do terceiro a
cabega, mais bela e expressiva e, pela montagem, crio um novo
homem, um homem perfeito.

4. Eu sou o cipe-olho. Eu sou o olho mecénico. FEu, ma-
guind, vos mostro o munde do modo como s6 eu posso vé-lo.

Assim eu me liberto para sempre da imobilidade humana. Eu
pertengo ao movimento jninterrupto. Eu me aproximo e me afasto
dos objetos, me insinuo sob eles ou os escalo, avanco ao lado de
uma cabeca de cavalo a galope, mergulho rapidamente na multiddo,
corro diante de soldados gue atiram, me deito de cestas, algo <@o\
ao lado de um aeroplanc, caio ou levanto vdo junto aos corpos que
caem ou que voam. E eis que eu, aparelho, ane lancei ao longo
dessa resultante, rodopiande no caos do movimento, fixando-o a
partir do movimento originado das mais complicadas combinages.

Libertado do imperativo das 16-17 imagens por segundo, livre
dos quadros do tempo e do espago, justaponho todos os pontos do
universo onde quer que os tenha fixado.

O meu caminho leva & criagic de uma percepciio nova do
mundo. Eis porque decifro de modo diverso um mundo gue vos ¢
desconhecido.

5. Ainda uma vez, ¢ preciso estarem bem de acordo: olho e
ouvido. O ouvido nao est4 3 espreita, nem o olho & escuta.

Ambos partilham das mesmas funches.

-

O radio-ouvido é a montagem do “Eu ougo™!

O cineclho ¢ a montagem do “Eu vejo™!

Eis, cidaddos, o que vos oferecc em primeira méo, em lugar
da misica, da pintura, do teatro, do cinematdgrafo e de outras efu-
sbes castradas.

No caos dos movimentos, ¢ olho apenas entra na vida ao lado
daqueles que correm, fogem, acodem e se empurram.

Um dia de impressdes visnais escoon-se, Como recriar as im-
pressdes desse dia num modo eficaz, num estudo visual? Se for
preciso fotografar sobre a pelicula tudo o gue olho viu, serd o caos.
Se montarmos com uma certa ciéncia, o que foi fotografado ficard
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mais claro. Se jogarmos fora o supérfulo, ficard ainda melhor.
Obteremmos um resumo organizado das impressGes visuais recebidas
pelo ofho comum.

O otho mecinico, a cidmera, que se recusa a utilizar o olho
humano como lembrete, tatela no caos dos acontecimentos visuais,
deixando-se atrair ou repelir pelos movimentos, buscando o caminho
de seu proprio movimento ou de sua propria oscilagdio; ¢ faz expe-
riéncias de estiramento do tempo, de fragmentacio do movimento
ou, ao contrario, de absorgio do tempo em st mesmo, da deglutigho
dos anos, esquematizando, assim, processos dz longa duragio tnaces-
stveis a0 olho normal. ..

Para ajudar a maquina-otho, existe o piloto-kinok que nac ape-
nas dirige os movimentos do aparelho, como iambém se entrega a
ele para vivenciar o espaco. O futuro verd o engenheiro-kinok que,
a distancia, ir& dirigir os aparelbos.

Gragas a esta agfo conjunta do aparelho liberto e aperfeicoado
e do cérebro estratégico do homem gue dirige, observa = calcula, a
representacio das coisas, mesme as mais banais, revestir-se-a de um:
frescor inusitado e, por isso mesmo, digno de interesse.

1 a

Quantas pessoas, avidas de espetdculos, ndo gastam os fundi-
lhos das calgas nos teatros!

Elas fogem do cotidiano da “prosa” da vida. E, no entanto.
0 teatro € quasc sempre apenas uma infame falsificacio da propria
vida, um amontoado sem pé nem cabeca de requebros coreograficos,
de madsica estridente, de artificios de iluminagio, de cendrios {que
vic de borrdes ao construtivismo), tudo isso para encenar, &s vezes,
um excelente trabalhe de um mestre da palavra desfigurado por toda
essa parafernilia.

(Grandes mestres destroem o teatro introspectivo, gquebrando as
velhas formas, ditando-the novas regras.

Apelam 2 biomecinica (em si uma excelente ocupagéo), ao
citema (honra e gldria a ele), aos literatos (nada errado com eles)
as construgles {(hd umas, as vezes, bem felizes), aos automovels
{como nfo respeitd-los?), ao tiro de fuzil (coisa impressionante e
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perigosa pa guerra), mas disso tudo ndo sain nada, nem em detalhe
nem de uma maneira geral.

Ficou o teatro, nada além.

7 -

Nio apenas nio ¢ sintese, mas nem mesme ¢ uma mistura
feita de acordo com as regras.

E nfo pode deixar de ser diferente.

Nés, os kinoks, adversirios resolutos da sintese antes do tér-
mino (“sé chegaremos i sintese no zénite das realizagdes™}, nés com-
preendemos que ¢ indtil misturar migalhas de realizagGes: a desordem
e a falia de espago simplesmente matam os bebés. E, em mm\mmw

_

P

A arepna & estreitissima. Entrem, pois, na vida.

E 14 que nés trabathamos, nos, os mestres da visdo, organiza-
dores da vida visivel, armados com o cine-olho presente em toda
parte e sempre que necessdrio. E 14 que trabalham os mestres das
palavras e dos sons, os virtuoses da montagem da vida audivel. E
sou eu que tenho a auddcia de repassar-lhes em fieira o ouvido me-
cinico onipresente e o pavilhdo, o radio-telefone.

Istoc s&o
as cine-atualidades
as radio-atualidades

Eu prometo obter por todos os meios um desfile dos kinoks na
Praca Vermelha no dia em que os futuristas editarem o primeiro
nimero das radio-atualidades montadas.

Nio se trata de atualidades “Pathé” ou “Gaumont” (atualida-
des jornalisticas), nem mesmo da Kinopravda (atualidades politicas),
mas de verdadeiras atualidades Kinoks, de um mergulho vertiginoso
de acontecimentos visuais decifrados pela cimera, pedagos de ener-

gia auténtica (distingo esta da do teatro) reunidos nos intervalos

numa soma cumuladora.

Esta estrutura da obra cinematogrifica permite desenvolver
qualquer tema, seja ele cOmico, tragico, de trucagem ou de outra
ordem.

Tudo estd nessa cu naquela justaposicBo de situacbes visuais.
Tudo estd nos intervalos.
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A extraordindria leveza da montagem permite introduzir ne
cine-pesquisa quaisquer motivos politicos, econdmicos OU OuUtros.
Consegiientemente, doravante ndo serdo mais necessarios dramas psi-
colégicos ou policiais no cinema, doravante nfo haverd mais neces-
sidade de montagens teatrais fotografadas sobre pelicula.

Doravante nio mais se adaptara Dostoievski ou Nat Pinkerton
para ¢ cipema.

Tudo esta compreendido na nova concepgio das atualidades.

Entram decididamente no imbroglio da vida.

1. o cine-olho que contesta a representacdo visual do mundo
dada pelo olho humano e que propde seu proprio “eu vejo” e

5 o kinok-montador que orgamiza os minutos da estrutura da
vida, vista pela primeira vez desse modo.
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2.2.3.
NASCIMENTO DO CINE-OLHO (1924)

Isso comecou muito cedo. Com a redagfio de varios romances
fantasticos (A mdo de ferro, Revolta no México). Com breves en-
saios (A caca & baleia, A pesca). Com poemas {Macha). €Com
epigramas e poesias satiricas (Pourichkévitch, A jovem de sardas).

Em seguida, transformou-se em paixdo pela montagem de notas
estenograficas, de gravagbes de gramofones; em interesse particular
pelo problema da possibilidade de gravar sons documentais. Em
tentativas de registrar por meio de palavras e letras o ruido de uma
cascata, os sons de wma serraria, etc.

E eis que, num dia de primavera, em 1918, eu volto da estagdo.
Guardo ainda no ouvido os suspiros, o barulho do trem que se

afasta. .. alguém que faz juras... um beijo... alguém que excla-
ma... Riso, apito, vozes, sinos, respiragio ofegante da locomoti-
va... Murmirios, apelos, adeuses... Enquanto caminho, penso:

é preciso que eu acabe de aprontar um aparelho que ndo descreva,
mas, sim, inscreva, fotografe esses soms. Caso contrdrio, impossivel

~organizéa-los, monté-los. Eles fogem como foge o tempo. Uma ci-

mera, talvez? Inscrever o que foi visto... Organizar um universo
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nao apenas audivel, mas visivel. Quem sabe ndo estard nisso a
solugdo?. . .

£ nesse momento que eu encontro Mikh. Kolisov,! que me
propde fazer cinema.

Assim, no n.° 7 da Rua Maly Guneznikovski, comega meu ra-
balho na revista Kinonédélia. Nio foi mais do que um primeiro
aprendizado. Longe de ser o que eu desejo. . Pois o olho do micros-
cépic penetra onde ndo penetra o olho da minha cémera. Pois o
clho do telescépio alecanga universos longinguos, inacessivels ao meu
olho mu. O que fazer com a cimera? Qual o seu papel na ofen-
siva que lango contra o mundo visivel?

Eu penso no “Cine-Olko”. Ele nasce como um olho cglebre,
Como consegiiéncia, a idéia do “Cine-Olho” se expande:

“Cine-Olho” como cine-andlise
“Cine-Olho” como “teoria dos intervalos”
“Cine-Olho” como teoria da relatividade na tela, efc....

Ficam abolidas as 16 imagens-segundo habituais. Tornam-se
doravante procedimentos comuns de filmagens, lado a lado com a
tomada de cena rapida e de animagfio, a tomada de cena com ci-
mera movel, e outros procedimentos. .

Por “Cine-Olho” entenda-se “o que o olho ndo v&”.

comc o microscopio e o telescdpio do tempo

como o pegativo do tempo

come a possibilidade de ver sem fronteiras ou distancias,

como o comando a distincia de um aparelho de iomadas de

cena

como o tele-olho

como o raio-otho

como “a vida de improviso”, etc., efc.

Todas essas diferentes definigbes completavam-se mutuamente,
pois o “Cine-Olbo” subentendia:

todos 0s meios cinematogréficos

icdas as invengdes cinematograficas

1 Mikhail Koltsov: conhecido escritof, jornalista, redator-chefe da Re-
vista Ogoniok. Apés a Revolugdo, trabalhou mo cinema como diretor das
Atualidades Cinematogrificas, e como critico para o Pravda.
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todos os processos € métodos -
tudo o que podia servir para descobrir e mostrar g verdade.

Néo o “Cine-Olho” pelo “Cine-Olho”, mas a verdade, gragas
aos meios e possibilidades do “Cine-Qlho”, isto é, a Cine-Verdade.

Nio a tomada de improviso “pela tomada de improviso”, mas
para mostrar as pessoas sem mascara, sem maquilagem, fixd-las no
momento em que nac estdo representando, ler seus pensamentos des-
nudados pela camera.

“Cine-Olho”": possibilidade de tormar visivel o invisivel, de ilu-
minar a escuriddo, de desmascarar o que estdé mascarado, de trans-
formar o que é encenado em ndo encenado, de fazer da mentira a
verdade. /

“Cine-Otho”, fusio de ciéncia e de atualidades ﬁEmBmSmﬂmm-
cas, para que lutemos pela decifragio comunista do mundo; tentativa
de mostrar a verdade na tela pelo Cine-Verdade.
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2.2.4.
EXTRATO DO ABC DOS KINOKS (1929

I

Montar significa organizar os pedagos filmados Qm ima-
gens) num filme, “ggerever” o filme por meio das :mmmouw. filmadas,
e ndo, escother pedagos de filme para fazer aomumm.: A.mmm\ﬁn teatral)
ou pedagos filmados para construir Jegendas {desvio literdrio).

Todo filme do “Cine-Otho” estd em montagem desde o mo-
mento em que se escolhe o tema até a edi¢io definitiva do Ewﬁnmmr
isto &, ele é montagem durante todo o processo de sua fabricagio.

Nesta montagem ininterrupta, podemos distinguir trés fases:

Primeira fase. A montagem é o inventdrio de todos os dados
documentais que tenham alguma relagdo, direta ou ndo, com o tema
tratado (seja sob forma de manuscritos, objetos, trechos filmados,
fotografias, recortes de jornal, livros, etc.). Em seguida a esta mon-
tagem — inventdrio por meio da selegio ¢ reunido dos mmmom Emwm
importantes — o plano tematico se cristaliza, se revela, “se monta”.
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Segunda fase. A montagem € o resumo das observacdes {eitas
pelo olho humanc sobre o assunto tratado (montagem das proprias
cbservagbes, ou melhor, montagem das informagdes fornecidas pelos
cine-exploradores). O plano de filmagem: resultado da selecdo e
da triagem das observacdes do olho humano. Efetuando esta sele-
che, o autor leva em consideragdo tanto as diretrizes do plano temé-

tico quanto as caracteristicas particulares da “maquina-olho™, do
“cine-oltho™.

Terceira fase. Montagem central. Resumo das observacbes
inscritas na pelicula pelo “cine-otho™. Caleulo cifrado dos grupos
de montagem. Associaciio (adigfio, subtragdo, multiplicagdo, divi-
sAo e colocagido entre parénteses) dos trechos filmados do mesmo
tipo. Permuta incessante desses pedacos-imagens até/que todos se-
jam colocados numa ordem gitmica em que os emndadeamentos de
sentido coincidam com os encadeamentos visuais. Como resultado
final de todas essas juncgGes, deslocamentos, cortes, obtersos uma
espécie de equacfo visual, uma espécie de formula visual. Esta for-
mula, esta equacfo, obtida a partir da montagem geral dos cine-
documentos registrados sobre pelicula, é o filme cem por cento, o
extrato, o concentrado de “eu vejo”, o “cine-eu vejo”.

O “Cine-Olho” £:

ey monte quando escolho um tema (ao escolher um dentre os
miihares de temas possiveis),

ex monto quando fago observagbes para o meu tema {realizar
a escolha til dentre as mil observagbes sobre o tema).

y ‘ eu monto quandc estabeleco a ordem de sucessdo do material
g filmado sobre o tema (fixar-se, entre as mil associagdes de imagem
¥ D possiveis, sobre a mais racional, levando em conta tanto as proprie-
dades dos documentos filmados, quanto os imperativos do tema a
tratar).

A escolha do “Cine-Olho” exige gue o filme seja construido
sobre os “intervalos”, isto €, sobre o movimentc enire as imagens.
Scbre a correlagfo visual das imagens, umas em relagio &s outras.
Sobre a transicio de um impulso visual ao seguinte.

~
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A progressao enfre as imagens (“intervalo™ &.mzwr correlacio
visual das imagens) é (para o “Cine-Olho”) uma unidade complexa.
Fla ¢ formada pela soma de diferentes correlagdes, sendo que as
principais sdo:

1. correlacdo dos planos (grandes, pequenos, etc. ),
correlagio dos enquadramentos,
correlagio dos movimentos po interior das imagens,
correlagdo das luzes, sombras,
correlacdo das velocidades de filmagem.

Al el

Com base nessa ou naquela associagio de correlagdes, o autor
determina: 1) a ordem da alternéncia, a ordem de seqiiéncia do

- material filmado; 2) o comprimento de cada alternincia (em me-

tros), isto é, o tempo de projecdo, o tempo de visdo, de cada ima-
gem filmada separadamente. De mais 2 mais, paralelamente ao

movimento entre as imagens (“intervalo™), deve-se considerar, enfre

duas imagens consecutivas, 2 relacdo visual de cada imagem em
particular com todas as oufras que participam da “batalha da mon-
tagem” desde o inicio.

Enconfrar o “itinerério” mais racional para o olho do especta-
dor dentre todas essas interacdes, atragbes e Tepulsdes interimagens;
reduzir toda esta infinidade de “intervalos” (movimentos entre as
jmagens) & simples equag@o visual, & férmula i.mca. \@MS Bom.woﬁ
expresse o tema essencial do filme, eis a tarefa mais dificil e capital
que se apresenta ao autor-montador.

Fsta “teoria dos intervalos” havia sido apresentada pelos Kinoks
na variacio do manifesto “No6s” redigida em 1919.

A realizacio do Décimo primeiro ano (1928) e, w%u&ﬁ&ma@?
te, do Homem com a cdmera (1929) é a ilustragdo mais elogiiente
da tese dos intervalos defendida pelo “Cine-Olho™.

v. O “RADIO-OLHO”

Em suas primeiras declaragbes sobre o cinema sonoro, o Cile-
H 5 H 3 & e ki
ma do futuro, que ainda nem tinha sido inventado, os “Kinoks
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(atualmente, os “Rarioks”) definiram assim seu itinerdric: do “Cine-
Otho” ao “Radio~Olho™, isto &, ao “Cine~-Olhe™ audivel e radiofénico.

Meu artigo intitulado “Kinopravda e Radiopravda”, publicade
ha alguns anos no Pravda, ji dizia que .o “Rédio-Olho” anularia a
distdncia enfre as pesscas, permitiria aos frabalhadores de todo o
mundo n&c apenas se verem, mas ouvirem-se mutnamente.

N s

A declaragio dos Kinoks constifuiu, & época, objeto de viva
repercussdc na imprensa. Logo depois, entretanto, deixou-se de
atribuir-lhe importéncia, pois acreditava-se -que isso se referia a um
futuro longinguo.

Os “Kinoks” nio se limitavam apenas a lutar por um cinema
ndo encenado. Elas se preparavam simultaneamente para receber,
decididos, a passagem prevista para um trgbatho no campo do
“Radio-0lho”, o do cinema sonoro nio encepado.

Em A sexta parte do mundo (1926), os textos ja sdo substitui-
dos por uma expressdo rédio-tema sob forma de comiraponto. O
décimo primeiro ano (1928) foi construido como um filme visivel e
audivel, ou seja, um filme montado para ser visto e também ouvido.
O homem com a cidmera (1929} fol construido da mesma maneira,
isto é, na mesma linha: do “Cine-Olho™ ao “Réadio-Olho”.

As realizacBes prétficas e tedricas dos Kinoks (ao conirdric do
cinematégrafo encenado, pego de surpresa) definiram nossas possi-
bilidades técnicas e esperam hd muito tempo pela base técnica retar-
datdria (em relagio ac “Cine-Olho”) do cinema e da televisio
SONOToS.

As (ltimas invengdes técnicas realizadas nesse campo entregam
nas mios dos partidirios e trabalhadores do cine-registro documental
$0N0FC uma arma poderosa na luta por um Outubro ndo encenado.
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