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Resumo: A obra audiovisual de Alexander Kluge Noticias da Antiguidade ldeologica -
Marx, Eisenstein, “O Capital” (Nachrichten aus der ideologischen Antike — Marx,
Eisenstein, “Das Kapital”) foi langado em 2008.. Tomando como ponto de partida, a
ambicdo de Eisenstein de filmar O Capital, de Karl Marx, e a possivel utilizacdo do
modelo do Ulysses, de James Joyce, para esta empreitada. No presente trabalho
buscaremos apontar algumas de suas singularidades composicionais e suas implicagoes
para a pratica audiovisual contemporanea, relacionando ao legado da teoria critica.
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Abstract: Alexander Kluge’s audiovisual work News from ideological antiquity - Marx,
Eisenstein, “The Capital” (Nachrichten aus der ideologischen Antike - Marx, Eisenstein,
“Das Kapital”) was launched in 2008.. Taking as a starting point, Eisenstein's ambition
to film Karl Marx’s Capital, and the possible use of James Joyce’s Ulysses model for this
endeavor. In the present work we will try to point out some of its compositional
singularities and their implications for contemporary audiovisual practice, relating to the
legacy of critical theory.
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Alexander Kluge e o Legado da Teoria Critica

O cineasta alemdo Alexander Kluge (1932-) se destaca como um dos maiores
expoentes do cinema europeu. Sua trajetdria € marcada por uma intensa tentativa de
redefinigdo e investigacdo dos limites do cinema, em constante dialogo com outras formas
de expressdo estética e intelectual. Desde 1962, Kluge se coloca como um dos principais
formuladores do Novo Cinema Alemao: ao lado de outros 25 realizadores, como Edgar
Reitz e Peter Schamoni, foi signatario e elaborador do famoso Manifesto de Oberhausen,
escrito durante o festival de curtas-metragens realizado naquela cidade. O manifesto é
considerado o marco fundador do movimento, que posteriormente contou com a
aproximacéo de nomes como Werner Fassbinder e Wim Wenders. Nao tendo se limitado
a obra cinematografica, Kluge desenvolveu substantivas produgdes em formato televisivo
e fecundos escritos no campo tedrico e literario. Especialmente importante nos parece seu
vinculo com a problemaética tedrica que herdou da Teoria Critica. Kluge foi aluno e
interlocutor de T. W. Adorno (que o apresentou a Fritz Lang) e leitor da obra de Walter
Benjamin e, em muitos de seus textos, ele se apresenta como um continuador desta
tradicdo. Aqui, interessa especialmente discutir paralelos entre questbes caras a essa
tradicdo teorica e sua filmografia. A tentativa de constituir o filme enquanto uma “forma
de pensamento”, que Kluge compartilha com diversos cineastas do Novo Cinema dos
anos 1960, se solidifica a partir da nogédo de filme-ensaio, presente em sua obra posterior,
e se apresenta como um primeiro ponto de contato decisivo com a reflexdo desenvolvida
pela Teoria Critica. A busca por desenvolver um pensamento conceitual, capaz de manter
vivas a sensibilidade e a singularidade de seus objetos, parece aproximar a empreitada
estético-intelectual de Kluge dessa trajetéria tedrica. A énfase da primeira geracdo da
Teoria Critica em uma analise intrinseca e especifica de cada fenémeno social e cultural,
buscando a partir dai fazer aparecer um campo de forcas capaz de associar um conceito
tedrico a uma conjuncao de fatores determinados parece exercer aqui papel fundamental.
Assim, o tema da relacao entre objeto, conceito e sistema, que ira atravessar a reflexao da
Teoria Critica, comecga a se expressar. Por um lado, a rejeicéo a formas de sistematizacéo
que levam a uma supressao da especificidade sensivel de cada fenbmeno, por outro a

rejeicdo ao empirismo que coloque o conceito em uma condi¢do de mera constatacao
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passiva do existente. Serd esta abordagem que ira inspirar a abordagem dos novos
fendmenos colocados pela consolidacdo das metrdpoles urbano-industriais,
caracteristicas do capitalismo monopolista. A cultura de massas, as novas formas estéticas
propostas pelo modernismo, os diversos tipos sociais e dindmicas socioldgicas, 0s novos
modelos de pensamento tedricos e ideoldgicos, serdo objeto de uma anélise criativa, capaz
de iluminar fendmenos que até entdo desconheciam uma teorizacdo substantiva. Tal
impulso critico parece exercer importante influéncia sobre os movimentos culturais e
politicos dos anos 60, na medida em que explicita formas de dominacgdo inerentes ao
capitalismo do século XX, ao mesmo tempo em que busca depreender deste
reconhecimento potencialidades emancipatdrias inéditas. Para além da notéria diferenca
de valoracéo acerca das rebelies de 68 (da qual a polémica entre Marcuse e Adorno é a
expressao mais conhecida), nos parece plausivel identificar uma tendéncia importante de
recepcao da Teoria Critica nos anos 50 e inicio dos anos 60, sobretudo na Alemanha, com
o retorno de Adorno e Horkheimer e a refundacao do Instituto de Pesquisas Sociais.

Noticias da Antiguidade Ideoldgica e a Légica Cultural Contemporanea

O filme de Alexander Kluge, Noticias da Antiguidade ldeoldgica- Mary,
Eisenstein, “O Capital” (Nachrichten aus der ideologischen Antike — Marx, Eisenstein,
“Das Kapital”), foi lancado em 2008. Contando com cerca de nove horas de duragdao mais
extras, 0 projeto representa uma problematizacdo da prépria nocéo de filme. Tomando
como ponto de partida a ambicdo de Eisenstein de filmar O Capital, de Karl Marx, e a
possivel utilizacdo do modelo do Ulysses, de James Joyce, para esta empreitada, a
producédo se lanca a um grande esforgo de recuperacdo dessas referéncias, buscando
contextualiza-las no mundo contemporaneo e abordando a partir dai uma enorme gama
de questdes associadas a essa problematica. Lancado em formato de DVD, dividido em
trés partes e acompanhado por um pequeno livro no qual Kluge apresenta cada uma das
partes do filme, o projeto traz ainda adendos sob a forma de comentarios ou pequenos
excertos literarios (Histdrias para interessados em Karl Marx). De alguma maneira, as
trés partes parecem fazer mencdo a divisdo do Capital em trés livros, a partir de seu
conhecido movimento do sensivel particular no capitulo 1 do livro 1 (a mercadoria) até a
universalidade concreta no livro 3 (o processo global de producéo e reproducdo do

capital). Porém, a estrutura tripartite de Kluge ndo segue esta mesma divisao tematica. A
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primeira parte, intitulada “Marx e Eisenstein na mesma casa”, destina-se a uma escavagéao
e uma reflex&@o acerca do projeto de Eisenstein de filmar O Capital. Temos entéo, como
ponto de partida, um filme sobre a possibilidade de um outro filme, ou de dois outros
filmes. E aqui que se torna decisivo o interesse de Eisenstein em filmar Ulysses de James
Joyce (ou — uma segunda hipotese — a deciséo de utiliza-lo como modelo para a filmagem
de O Capital), expresso pela proximidade que os dois projetos ocupam nos diarios de
trabalho do cineasta soviético. A partir dai, o filme busca uma atualizacdo deste problema,
questionando-se sobre as possibilidades e meios expressivos que poderiam tornar tal
empreitada vidvel e refletindo sobre os recursos estéticos envolvidos no processo. A
segunda parte tem o titulo “Todas as coisas sdo homens enfeiticados”. Aqui, 0 tema
central sera o fetichismo da mercadoria e sua contraparte, ou seja, a capacidade humana
de projetar nas coisas as suas vontades, desejos e necessidades. Por fim, a terceira parte
do filme, intitulada “Paradoxos da sociedade de trocas”, volta-se para possiveis
implicagOes das questdes levantadas nas partes anteriores para os dias atuais, refletindo
fundamentalmente sob duas perspectivas: 1) as implicacdes dos processos de troca de
coisas, identificados como forma predominante de sociabilidade, para a “vida mental” e
para as emocdes dos individuos na contemporaneidade e 2) a expressdo desse processo
na cultura contemporanea, fortemente marcada pelo predominio das imagens digitais.
Noticias da Antiguidade ideoldgica é o primeiro filme “longa-metragem” (ainda
que esta caracterizagdo ndo seja exata para designar a produgdo, como iremos apontar
logo em seguida) realizado por Kluge depois de um longo hiato que se estendeu desde a
metade dos anos 1980: nesse momento, voltando seus esforcos para a organizacao de sua
produtora Development Company for Television Program (DCTP), destinada a sua entao
nascente producdo televisiva, o diretor se aprofunda na incorporagdo dos recursos do
video na constituicdo de sua producdo audiovisual, notoriamente marcada por um carcter
conceitual e reflexivo. Esse movimento parece se ampliar em Noticias da Antiguidade
ideologica, propondo um tipo de condicionamento da recepcao muito diferente daquele
gue estamos acostumados a imaginar quando pensamos no tipo de experiéncia que o
cinema propde. A massiva producéo, apropriacao e alteracdo de imagens, sons e legendas
que marca a obra parece demandar do publico um tipo de concentracdo diferente. Num
certo sentido, aproxima-se do tipo de recepcao “especializada” que a obra de arte do alto

modernismo exigia, ao demandar o conhecimento prévio de uma série de codigos e
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referéncias, mas, por outro lado, pode proporcionar um tipo de percurso préprio pela
torrencial quantidade de imagens. Poderia tratar-se, assim, de uma experiéncia que se
aproxima mais da noc¢éo de fluxo continuo ou do deixar-se levar com alguns momentos
de parada, nos quais 0 espectador € convidado a buscar associacdes entre os trechos
daquilo que vé e, também, entre esses trechos e outros componentes de seu repertorio
cultural e afetivo.

Isto porque, de maneira mais ou menos Obvia, € um tanto quanto estranho
Imaginarmos espectadores sentados por nove horas numa sala de cinema, em frente auma
tela grande, buscando depreender da absurda quantidade de “matéria bruta” imagética
algum tipo de sentido unificado, constituido enquanto uma narrativa coesa e
eventualmente organizavel em torno de uma curva dramatica, tal qual estamos
condicionados, desde o periodo de consolidacdo do primeiro cinema, a conceber aquilo
que deveria ser um filme. E evidente que o aspecto modernista do trabalho de Kluge ja
desenvolveu em obras anteriores um substantivo questionamento das ideias de diegese,
narrativa, curva dramatica etc., trazendo todo um conjunto de recursos como metaforas,
alegorias, figuragoes, distanciamentos, metalinguagem e disjun¢des como alternativa a
este repertdrio tradicional de construgdo do discurso filmico. Porém, o problema aqui
parece ser de natureza algo diferente: ndo se trata simplesmente de um questionamento
da natureza do discurso filmico em si e de seus vinculos com suas matérias expressivas,
e sim de um problema ligado a propria ideia de filme. Assim, se podemos pensar toda
uma relacéo de oposigdo ou complementaridade entre filmes narrativos e/ou naturalistas,
por um lado; e filmes modernistas, autorais ou adjetivac¢des afins, por outro, todo esse
conjunto de classificacbes e oposicdes poderia ser pensado no interior de uma
classificagdo razoavelmente consolidada, chamada cinema. Sera todo esse conjunto que
parece agora colocado em xeque: um esquema de producdo e seu resultado, uma
linguagem e uma midia especificas para a sua producéo e reproducdo e, por fim, a sala de
cinema enquanto local principal de recep¢do. Ao trazer, portanto, um novo formato
prioritario de distribuicdo, uma dificuldade substantiva para que “o filme” seja assistido
em sua totalidade, Kluge parece assim assumir como ponto de partida um
autoquestionamento radical ndo so da forma filmica, mas também do cinema enquanto

instituicdo e enquanto arranjo de producao e consumo audiovisual.
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Essa problematizagdo, por sua vez, se articula intrinsecamente com uma série de
questBes e impasses que dizem respeito a producdo e a reproducdo da cultura como um
todo e seu possivel vinculo com a nogéo de experiéncia na contemporaneidade. Ja se trata
praticamente de um senso comum, no que diz respeito as analises contemporaneas de
pretensdo critica acerca das dindmicas culturais e suas correlatas formas de sociabilidade
na atualidade, a identificacdo de uma tendéncia radical a abreviacéo e a imediaticidade.
Ainda que ndo possamos nos ater em uma apreciacdo aprofundada das implicacfes deste
fendbmeno para uma teoria geral da experiéncia, gostariamos de apontar alguns aspectos
destas inflexdes que impactam diretamente o significado da produgéo audiovisual na
contemporaneidade. Temos, assim, a expectativa de que, ao final da nossa argumentacao,
essa problematica possa ser recuperada e nos ajudar a vislumbrar alguns desdobramentos
mais amplos acerca das condicdes de experiéncia na contemporaneidade. Partimos da
premissa de que o cenario que se inicia nos anos 1970, e que parece ganhar seus contornos
definitivos nos anos 1990, se aprofundando radicalmente nos anos 2000 com a
massificacdo da internet, € marcado pela dominancia daquilo que Jameson denomina de
p6s-modernismo, entendido enquanto uma logica cultural do capitalismo tardio, e que
representou toda uma série de impasses para o projeto moderno. Em seus mais variados
aspectos, desde a ideia de transformacdo qualitativa da realidade socio-historica até a
ideia de cultura como um campo relativamente autdbnomo em relacdo as dinamicas
socioecondmicas, capaz de expressar uma instancia de representacdo e/ou intervencéo
sobre essas dindmicas (como no caso das vanguardas modernas), o atual cenério de
hiperproducdo semiotica tem como sua qualidade quase que indistinguivel configurar-se
como uma autoimagem do processo social global, ou de sua determinacdo econdmica.
Neste cenario, a propria teorizagdo do cinema no interior da nogdo original da inddstria
cultural é confrontada. Se, novamente recorrendo a Jameson, agora em O marxismo
tardio: Adorno, ou a persisténcia da dialética, a ideia de “alto modernismo” s pode ser
pensada na formulacdo adorniana como espécie de contraparte de um processo de
reificacdo e instrumentalizacdo da cultura pela I6gica do capital, no atual momento — em
que esta segunda dimensdo é aprofundada a tal ponto que sequer podemos identificar o
momento especifico da cultura (mesmo que no interior das dindmicas da industria
cultural) enquanto algo separado das vivéncias cotidianas, dada a onipresenca das formas

simbdlicas a cada instante do nosso dia-a-dia —, podemos estar diante de um cenario em
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que se torne algo obsoleto pensar uma dimensdo oposta a estas formas de cultura
reificada.

E aqui, pois, que a propria ideia de cinema, enquanto um produto especifico — que,
por sinal, foi o carro chefe da industria cultural até ser gradativamente substituido pela
televisdo, mas que também parecia abrir inimeras possibilidades de questionamento
destas determinantes da industria cultural —, parece ameacada. Se a industria cultural tem
por natureza a abreviacdo da experiéncia de fruicdo e a insercdo cada vez mais intensa
desta nas dinamicas de consumo, trazendo consigo a marca da imediaticidade enquanto
caracteristica dominante, o cenério atual € marcado pela explosdo dos meios e
dispositivos de comunicacéo e producdo de imagens e textos digitais, assim como de toda
a logica de rede, que obviamente tem na Internet a forma predominante de expressdo mas
se desenvolve desde a transnacionalizacdo dos conglomerados de comunicacdo até a hiper
segmentagéo e posterior integracdo de nichos de interesse organizados em torno de grupos
de consumo cultural especificos. Surge, assim, toda uma série de tipos de produtos
audiovisuais que podem ser consumidos de maneira instantdnea, como as narrativas
audiovisuais seriadas a serem vinculadas na TV ou em plataformas da internet, os videos
produzidos e consumidos em redes sociais e sua Ultima inflexdo, as producdes em
streaming para transmissédo ao vivo e video-selfies, nas quais O
individuo/produtor/consumidor € praticamente uma s pessoa. Assim, a velha experiéncia
de “ir ao cinema”, ainda que ndo possa ser adjetivada como uma pratica fadada a extincao,
vé-se algo ameacada enquanto costume caracteristico da parcela majoritaria dos
consumidores de cultura, talvez restringida a um nicho especifico de publico. Isso vale
mesmo quando falamos do tipo predominante de cinema, como o industrial comercial
hollywoodiano, espécie de irmao tardio do cinema classico narrativo, e todos 0s seus
correlatos, como as formas de cinema de producdo nacional vinculados a formatos
televisivos de entretenimento. Contudo, mais importante do que isso, 0 cinema parece
perder o status de forma privilegiada de condensacdo da experiéncia, ou de maneira
correlata, de forma artistica dominante em um periodo que se estende dos anos 1920 ao
final dos anos 1960, para novamente fazer mencdo a uma caracterizacdo de Fredric
Jameson. No terceiro capitulo de Pés-modernismo, logica cultural do capitalismo tardio,
intitulado “Video, surrealismo sem inconsciente”, a questao serd colocada nos seguintes

termos:
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Claro que a prioridade emergente das midias em nossos dias ndo € uma nova descoberta.
Ha pelo menos setenta anos os profetas mais clarividentes tém-nos alertado, regularmente,
para o fato de que a forma de arte dominante no século XX ndo era de modo algum a
literatura — nem mesmo a pintura ou o teatro ou a sinfonia — mas sim a nova arte, a unica
na historia a ser inventada no periodo contemporaneo, que € o cinema. Isto €, a primeira
forma de arte nitidamente mediatica. O estranho a respeito desse prognéstico — cuja
validade inatacével tornou-se, com tempo, um lugar comum — é que ele teve um efeito
prético insignificante. De fato, a literatura, algumas vezes absorvendo as técnicas do
cinema em sua propria substancia, de forma inteligente e oportunista, continuou, durante
todo o periodo moderno a ser o paradigma estético ideologicamente dominante e a manter
aberto o espaco em que foi introduzida uma série de inovagoes relevantes.

O cinema, no entanto, em que pese a sua consonancia profunda com a realidade do século
XX, manteve uma relagdo apenas intermitente com o0 moderno nesse aspecto, e isso se deve
sem ddvidas as suas duas vidas, ou identidades, distintas por que estava (como o Orlando
de Virginia Woolf) destinado a passar sucessivamente: a primeira, o periodo do cinema
mudo, em que uma certa fusdo entre a audiéncia de massa e o formal ou modernista provou
ser viavel (com solugdes e formas que ndo somos mais capazes de entender dada nossa
peculiar amnésia historica); e a segunda, o periodo sonoro, vindo entdo como a dominancia
das formas da cultura de massa (e comercial) com que o medium teve que se haver até
poder reinventar, outra vez, mas de um modo novo, as formas do moderno, com os grandes
auteurs dos anos 50 (Hitchcock, Bergman, Kurosawa, Fellini). (JAMESON, 2002, p. 92-
93)

Assim, a pergunta subjacente a suntuosa metragem de Noticias da Antiguidade
Ideoldgica e seu formato de distribuicdo parece ser: ainda existe cinema hoje, nos termos
em que nos acostumamos a concebé-lo? E, de maneira correlata: para que, em que lugar
e de que forma o cinema € possivel, enquanto forma singular de experiéncia? A resposta,
por sua vez, parece ser dupla ou hibrida. Por um lado, Kluge realiza uma colossal reunido
da produgéo e material audiovisual, vinculada de diversas formas aos expoentes maximos
da cultura moderna, como Marx, Eisenstein e Joyce, entre outros. Por outro lado, ird
amalgamar todo um conjunto de recursos expressivos, formais e técnicos daquilo que vem
sendo habitualmente denominado pela critica de “pds-cinema”. Ou seja, temos ai um
produto audiovisual subdividido em episddios e partes que podem, de maneira mais ou
menos inteligivel, serem assistidas separadamente. Temos a volumosa bricolagem de
material de origens diversas, como imagens de arquivo, trechos de entrevista produzidas
pelo proprio Kluge para outros meios e a utilizacdo de recursos de composicao
caracteristicos da forma video, como a manipulacédo farta das imagens na pds-producéo
através de recursos de edi¢do ndo-linear e da insercdo de elementos graficos. Todo esse
conjunto de recursos ndo s6 aproxima Kluge dos recursos do pos-cinema como também
explicita seu vinculo com o pré-cinema, a partir da conceituacdo de Mirian Hansen
(2012).
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Contudo, mais do que isso, Noticias da Antiguidade Ideoldgica nos posiciona de
maneira singular no centro dos impasses do audiovisual contemporaneo, muitas vezes
valendo-se para isso de matérias-primas consideradas antiquadas ou anacronicas. O
ponto, aqui, para retomar a argumentacdo jamesoniana, é perceber uma prevaléncia da
forma video enquanto dominante da logica cultural pés-moderna e a0 mesmo tempo notar
que esta dominancia € expressao do dominio da ideia de midia sobre os conteudos e
significados efetivos do bem cultural. Entende-se aqui o conceito de midia em sua
dimensao simbidtica, ou seja, um dispositivo tecnoldgico que produz, reproduz e distribui
a mensagem, um arranjo socioecondmico que produz este conteudo e uma tipicidade
formal e tematica predominante, dados esses condicionantes. Assim, retomando a

exposicdo de Jameson:

O que essa exposicao nos diz, no entanto, é que por mais que a proclamacédo da prioridade
do cinema em relacdo a literatura tenha sido Gtil para nos tirar da cultura impressa/e ou
logocentrismo, ela ainda é uma formulacdo modernista, fechada em um conjunto de valores
e categorias que, em pleno pés-modernismo, sdo claramente antiquados ¢ “historicos”. [...]
0 argumento centrava-se, no entanto, na prioridade dessas formas, isto é, em sua capacidade
de servir como indice supremo, privilegiado ou sintomatico, do Zeigeist; de ser para usar
uma linguagem mais contemporanea, a dominante cultural de uma nova conjuntura
econdmica e social; de ser — finalmente colocando agora a perspectiva filosoficamente mais
adequada ao assunto — o mais rico dos veiculos alegoricos e hermenéuticos de uma nova
descricao do préprio sistema. O cinema e a literatura ndo mais cumprem essa funcao, ainda
que eu ndo va me deter nas evidéncias circunstanciais de sua crescente dependéncia de
materiais, de formas e de tecnologia, e até da temética tomada a esse novo medium, ou arte,
0 que penso ser, hoje, o candidato mais provavel a hegemonia.

A identidade desse candidato ndo é certamente secreta: trata-se, é claro, do video e de suas
manifestacbes correlatas, a televisdo comercial e o video experimental ou video arte.
(JAMESON, 2002, p. 93)

A0 seguirmos esta linha argumentativa podemos pensar em diferentes regimes de
periodizacdo do fendmeno audiovisual, estabelecendo uma relagdo de sincronia com o
momento socio-historico e, a0 mesmo tempo, segundo uma diacronicidade prépria a sua
constituicdo enquanto meio expressivo. Nesta perspectiva, a dimensdo diacrbnica
combina também uma série de permanéncias, resisténcias e continuidades que faz com
que a dominante (para utilizar o termo de Jameson) de um dado estagio seja também
constituida por elementos caracteristicos de estadgios ou modelos anteriores. Assim,
podemos identificar os trés momentos descritos por Jameson na constitui¢do do cinema

— a saber, o cinema mudo, o cinema classico narrativo e o cinema autoral — ndo s6 como

283



LEAL, C.A.S. | Procedimentos composicionais de Alexander Kluge em Noticias da antiguidade
ideoldgica e seus paralelos com a tradi¢do da Teoria Critica

sucessdes de dominancias, mas também como sobreposicéo e imbricacdo de tendéncias,
complementaridades, oposi¢des e alternancias.

Pensar nestas questdes nos remete a necessidade de um retorno ao momento em que
Eisenstein concebeu seu projeto, visando a construcdo de uma aproximacao temporal
entre problemas verificados no final dos anos 1920 e os impasses que a expressao estética
enfrenta na contemporaneidade. Assim, podemos imaginar que o interesse de Eisenstein
por formas estéticas oriundas do chamado “alto modernismo,” a partir de 1929, logo apos
o lancamento de Outubro, seja o desdobramento de um processo de desnaturalizacéo do
audiovisual que estd na origem de sua obra. Essa busca de superacdo do naturalismo da
significacdo audiovisual corresponde a uma preocupacao cabal de Eisenstein e se insere
na tentativa de ir além do “mundo das aparéncias” ao qual o individuo se encontra
submetido nas modernas sociedades industriais. Para esta superacdo, é necessario que a
arte se constitua enquanto uma condensacdo e projecdo expressiva e sensivel da vida
social, superando a no¢ao de puro “reflexo” ou representacao, tio comum tanto no cinema
classico narrativo como no cinema de pretensdo “naturalista”. A complexidade que a
tarefa de “filmar O Capital” impunha pressuporia uma nova construcao de linguagem
capaz de desdobrar o potencial expressivo das imagens associativas presentes em seus
filmes dos anos 1920. Segundo Ismail Xavier:

Nas notas de filmagem de O Capital o cinema intelectual define-se de um modo distinto.
Afirma-se como explicitacdo de uma modalidade de raciocinio, como tatica de provocagao
a partir de atracdes calculadas, mas ndo estd ai implicada a liberacdo total frente aos
vestigios narrativos. Nestas notas ele acha necessario partir de uma situacdo basica, tomada
como pretexto para a discussdo desenvolvida pelas imagens (aqui teriamos uma versao
intelectual do projeto de montagem de atragdes formulado em 1923). Ao lado disso, o
modelo literario de James Joyce se mostra de fundamental importancia para Eisenstein, que
nele vé um estimulante exemplo de “exposi¢cdo de um processo mental”. A partir de tal
inspiracdo, ele quer caminhar em outra dire¢do, procurando, a seu modo, “expor um
processo mental”: o pensamento dialético em processo. (XAVIER, 2005, p. 135)

Sequéncias de Kluge

Tendo em vista a impossibilidade de destacar passagens das 3 partes do filme,
iIremos nos ater na primeira parte, “Marx e Eisenstein na mesma casa” buscando enfatizar
momentos que apresentem conexdes com o conjunto de problemas que apresentamos
acima. O inicio da primeira parte de Noticias da Antiguidade Ideoldgica ira nos apresentar

uma espécie de resgate dos temas centrais que gravitam em torno do projeto de Eisenstein
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que buscamos apresentar no tépico anterior. O episédio 1 da primeira parte tem o titulo
“O Capital de Karl Marx segundo os cadernos de notas de Eisenstein 1927/1928”. O
filme se inicia com plano fechado das méos da pianista Heather O donnel sobre o teclado,
no gue parece ser um improviso (a0 menos, ndo sdo apresentados créditos para a musica
no livreto que acompanha o DVD, tampouco nas legendas da cena). A musicista inicia
uma série de frases que nos remetem a masica erudita modernista, sem defini¢éo de centro
tonal e com uma sonoridade extremamente tensa. Ela faz algumas pausas e insere, entao,
elementos cacofénicos em sua performance, arrastando as maos sobre o teclado e depois
descendo com o cotovelo sobre as teclas. Depois de mais uma pausa veremos 0
aparecimento de cartelas com intertitulos coloridos, que irdo apresentar o titulo do
episédio e contextualiza-lo. As cartelas lancam mao de letras dispostas de diversas
maneiras sobre seu fundo e com diferentes cores e tipografias, o que pode nos levar a
identificar aqui a uma referéncia ao construtivismo. Enquanto as cartelas sdo exibidas, a
masica de piano prossegue, sempre intensificando seu carater tenso e dissonante. Além
disso, aparece uma ilustracdo de um prédio de tijolo, de cor bege, no qual vemos duas
janelas. Numa delas esta Eisenstein nos olhando de frente e, na outra, Mar,
aparentemente sentado em sua mesa de trabalho. Sera entdo anunciada a questéo central
do episodio, pelos intertitulos que irdo reproduzir trechos dos diarios de Eisenstein de

dezembro de 1927 até novembro de 1928, nos seguintes termos,

12. X .1927. A deciséo estd tomada, O Capital. Segundo o roteiro de Karl Marx irei filmar.
Esta é a Unica possivel saida formal.

11.8.1928. Ontem pensei muito sobre O Capital. No Ulysses de Joyce ha sobre isso um
maravilhoso capitulo escrito em maneira escolastica catequista/ coloca-se questdes e da-se
respostas a isso. Questdes sobre: como uma lampada de querosene é acesa/as respostas
dadas séo, contudo, de cunho metafisico. (KLUGE, 2008)

Depois desta cartela € apresentada uma imagem de Eisenstein enquadrado na
cintura, olhando para a cdmera e com alguns frames retirados do plano, o que faz com
que ele pareca entrecortado. Além disso, a mesma imagem sofre um zoom in,
provavelmente feito na pos-producdo com recursos de edigdo, e assim o corpo do cineasta
aparece, logo em seguida, na mesma posi¢do, sé que em um plano mais fechado,
enquadrado na altura dos ombros, e em seguida vemos o retorno do primeiro
enguadramento na altura da cintura. A frase de piano também acompanha este

movimento, fazendo pausas e se repetindo a cada corte da imagem de Eisenstein. Aqui,
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temos a utilizacdo dos recursos de edi¢do de video, talvez para sugerir um efeito de que
Eisenstein estd sendo capturado pelo filme de Kluge e recortado, ao mesmo tempo em
que nos olha parecendo querer nos comunicar algo. Em seguida, temos o retorno das

cartelas com extratos dos diarios de Eisenstein, desta vez com o seguinte texto:

[...] o tema dos teares/e do ataque as maquinas — os tecelfes precisam perceber o seguinte
CONFLITO: BONDINHO ELETRICO em Xangai e milhares de coolies, que assim
ficaram sem sustento que sobre os TRILHOS se deitam e MORREM. 24.11.28, Um bom
episddio em PARIS com a PERNA AMPUTADA sobre CARRINHO DE ROLIMA
COMETE suicidio. Se jogando na dgua. (KLUGE, 2008)

O uso das cartelas com subtitulos também dialoga com este tipo de segmentacao de
significados, na medida em que enfatiza determinadas palavras ao inseri-las em um
sentido diverso das outras (na vertical ou na diagonal) ou marcando-as com cores
diferentes. A palavra “questdes”, por exemplo, na cartela que descreve a associagdo com
o capitulo do catecismo de Ulysses, aparece na vertical, assim como a palavra resposta na
cartela seguinte. As palavras “questdes” e “respostas”, a0 mesmo tempo em que fazem
mencdo a forma da catequese, presentes no segundo episddio de Ulysses, “Nestor”, e no
décimo sétimo, “Itaca” (que, ao que tudo indica, ¢ o que Eisenstein tem em mente, por se
tratar de um dos episodios mais famosos do livro, que demarca o retorno de Leopold
Bloom para casa enquanto conversa com Stephen Dedalus), sdo postas na vertical, em
oposic¢do ao conjunto das outras palavras que estdo na horizontal. Ja no segundo grupo de
cartelas, vemos uma énfase em determinadas palavras através da utilizacdo de letras
mailsculas em algumas delas, ou no sentido da sua disposi¢cdo nas cartelas como nas
palavras “bondinho elétrico”, “trilhos” e “perna amputada”. Quando o segundo grupo de
cartelas entra no quadro, observamos uma substituicdo da trilha sonora, que inicialmente
era de piano, por um conjunto de instrumentos de cordas, percussivos e de sopro, que
parecem ser de uma pequena orquestra. A musica ird produzir uma sensacao de aumento
da tensdo e da energia com o incremento progressivo das dissonancias, das cacofonias e
um aumento do volume da banda sonora.

Aparentemente, Kluge recortou determinados extratos do diario de Eisenstein, nos
quais propunha associacdes que serviriam como motivos geradores do seu filme. Esse
tipo de montagem de atragcdo “violenta” (para usar um termo de Godard), na qual
elementos de ordem radicalmente distintas séo aproximados sem que se explicite qual o

vinculo causal direto que os esta associando, tende novamente a solicitar um exercicio
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associativo intenso do espectador/leitor. A morte por suicidio nos remete a sensagédo de
desespero e fratura, enfatizada pela colocagdo na horizontal da palavra “amputada”,

grafada em letra maidscula.

com a PERNA que sobre o0s

em Xangai sobre se deitam

Figura 1- Cartelas com trechos do diério Eisenstein

Também a sensacdo de queda para um nivel mais profundo é associada a este
fenecimento, quando a sentenga “se jogando na agua” € posta numa linha diagonal que
cruza da esquerda superior do quadro para a parte direita inferior.

Depois deste trecho, temos a passagem para um segundo conjunto de associagoes.
Vemos, entdo, planos de navios de guerra transitando, incialmente para a esquerda do
quadro e depois para a direita. Em seguida, o quadro é recortado (novamente atraves de
um recurso de edicdo digital) e vemos planos de navios e simultaneamente a imagem que
parece ser de uma camera de video (mas que também pode ser um binéculo miliar a
enquadrar e mapear 0 movimento do navio) nos remetendo entdo as batalhas navais
presentes em Encouragado Potenkim, mas também a trechos do diario de Eisenstein nos
quais refletia sobre utilizar a imagem de navios ingleses sendo afundados como recurso
expressivo para o projeto de filmagem de O Capital.

Continuando com a tematica dos navios, aparece entdo um outro navio de guerra,
agora ocupando todo o quadro, navegando sobre violentas ondas, aparentemente lutando
contra o risco de submergir. Este afundamento aparece entdo associado a concentragédo
de energia disruptiva, 0 que novamente nos remete ao problema da quebra da cadeia

causal entre os significantes. Retornam ent&o as cartelas, com o seguinte texto.

07.04 [1928]. 00.45
[...] no de correr de todo filme uma SOPA
E COZIDA pela mulher para seu marido que retorna. (KLUGE, 2008)

Aqui aparece entdo uma foto still, antiga, em preto e branco, provavelmente dos
anos 1920, na qual um homem tem um prato diante de si e lhe é servida uma sopa,

enguanto uma mulher a seu lado o observa. Novamente as cartelas:
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A associacdo da

terceira parte

(por exemplo)

provém da

pimenta,

com o qual condimenta:

pimenta,

caiena/

diabolicamente picante/ Dreyfus. (KLUGE, 2008)

O préximo quadro funciona como ilustracdo da ultima cartela, se referindo ao
famoso “caso Dreyfus”, protagonizado pelo capitdo do exército francés de origem judaica
injustamente acusado e condenado por traigdo e depois anistiado e reabilitado em um
famoso episddio da Terceira Republica francesa. Surgem grupos de soldados franceses
do século XIX, um deles aparentemente amarrado em um chdo de paralelepipedos. A
legenda do desenho ¢ simplesmente “Verrater [traidor] Dreyfus”. No proximo plano,
temos novamente imagens de navios militares e mais uma vez o quadro é recortado, agora
em dez subquadros, aparentemente, em uma referéncia ao uso da geometria nos métodos
de montagem métrica descritos por Eisenstein em A Forma do Filme. No entanto, lanca-
se mdo de uma subdivisdo do quadro muito comum nos formatos de video
contemporaneos, como a videoarte e 0s videoclipes (principalmente dos anos 1980 e
1990). Temos entdo quatro quadros pequenos na parte de cima da tela, dois quadros
maiores no meio da tela e mais quatro quadros pequenos na parte de baixo da tela (Figura
2 (a-b)

Figura 2 (a, b) -Imagens de Batalha Naval em Quadros Subdivididos

No interior dos primeiros trés quadros da parte superior, teremos duas imagens que

se alteram, com um corte em seu interior de maneira simultanea. Teremos as seguintes
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imagens nos quadros dispostos da esquerda para direita: no quadro um, uma ilustragéo de
uma caveira pirata (Fig. 2a), que se alterna com a imagem de canhdes se levantando para
disparar (Fig. 2b); no quadro dois, a imagem de um submarino de guerra em plano aberto
imergindo em alto-mar (Fig. 2a), alternando-se com a imagem de um homem em outra
embarcacdo, em sua parte exterior, olhando para o mar com um binoculo (Fig. 3a); no
quadro trés, um homem dentro do que parece ser uma cabine de navio (Fig 2a),
igualmente olhando de bindculo, alternando-se com a imagem de outro homem,

comandando o navio ao girar uma grande roda de leme (Fig. 2b).

Figura 3 (a, b, ¢) — Alternancia das Imagens de Batalha Naval em Quadros Subdivididos

J4& no quadro quatro ocorre uma composicdo mais complicada a partir da
combinacéo de fragmentos de trés planos distintos: 1- a imagem de um submarino prestes
a explodir, soltando fumaca (Fig. 2a), 2- a exploséo deste submarino, (Fig 2b) 3- um corte
seco com a insercdo de um frame de outro submarino em plano fechado, de onde

provavelmente partiu o disparo que explodiu o primeiro (Fig. 3a); 4- o retorna da imagem
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da explosdo do submarino (Fig. 2b); 5- o retorno para momento imediatamente anterior
aquele no qual o submarino ird explodir com ele j& soltando fumaca (Fig. 2a); 6-
novamente a explosdo do submarino (Fig. 2b); e 7- finalmente um corte para a imagem
do submarino de onde provavelmente partiu o tiro, em plano fechado, do qual
anteriormente foi mostrado somente um frame entre as explosdes (Fig. 3c).

Esta imagem se prolonga até vermos um homem levantando a cabeca, para a fora
da agua, de dentro da embarcacdo, quando o conjunto de todos os quadros ja esta se
dissolvendo em fade para tela escura. Temos a impress@o de que o homem tirou a cabeca
para fora da agua por uma ponte de comando do submarino, que ainda se encontra quase
que totalmente submerso, provavelmente para visualizar se o disparo que efetuou foi bem-
sucedido (Fig. 3b). Nos dois planos maiores localizados no meio da tela, temos as mesmas
imagens, dobradas. Vemos um navio de guerra em plano aberto, aparentemente
navegando em alto mar. (Fig. 2a, b) Na sequéncia, esta imagem do navio € substituida
por um plano em movimento, aparentemente de uma camera subjetiva, localizada dentro
do navio enquanto este manobra, aproximando-se do ponto em que vai ancorar no porto.
(Fig. 3 b, ¢) J& nos quadros menores, localizados na parte inferior da tela, temos a
repeticdo dos quadros da parte superior, porém com uma ordem diferente. Da esquerda
para direita, temos: quadro um, a explosédo de um submarino sucedida pela imagem do
homem tirando a cabeca para a parte externa do submarino (Fig. 2a,b,c), que esta
submergido (corresponde ao quadro quatro na parte superior da tela); quadro dois, um
homem olhando de bin6culo alternando-se com homem que comanda o0 navio girando a
roda do leme (Fig. 2 a, b, ¢) (corresponde ao quadro trés na parte superior da tela); quadro
trés, um submarino em alto mar (Fig. 2 b, ¢) alternando-se com a imagem de um homem
em outra embarcacdo, em sua parte exterior, olhando para 0 mar com um binoculo (Fig.
2a) (corresponde ao quadro dois na parte superior da tela); quadro quatro, a imagem da
caveira pirata (Fig. 2a), alternando-se com a imagem do canhd&o se levantando para atirar
(Fig. 2b) (corresponde ao quadro um na parte superior da tela).

Ou seja, se fizermos uma correspondéncia entre 0s quadros presentes nas partes
superiores e inferiores, teriamos uma espécie de “analise combinatéria”, na qual o
primeiro quadro da parte de cima se torna o ultimo (quarto) na parte de baixo e vice-versa.
Os quadros internos (dois e trés) também sdo intercambiados. Sem nos atermos

demasiadamente a uma analise minuciosa deste procedimento, que pela combinagéo de
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procedimentos simbolicos e “geométrico-combinatorios” pode se estender
indefinidamente, podemos argumentar que a imagem da bandeira pirata tem um carater
mais conotativo, talvez se remetendo ao quadro anterior, no qual Dreyfus era citado,
fazendo mencdo a uma dimensdo conspirativa e de infiltracdo de forcas inimigas em
tropas militares, além de expandir esta ideia para a presenca de elementos de ordem néo
militares a permearem os conflitos bélicos (forcas ocultas, jogos diplomaticos, interesses
sociais e politicos ndo declarados etc.). Esta imagem, se alternando com a imagem do
canhé&o se levantando, parece fazer mengdo ao momento em que a guerra se inicia, uma
espécie de “ponto de partida” ou primeiro acontecimento. A permutacdo deste quadro
sera com aquele que traz as imagens de um navio explodindo e do homem colocando a
cabeca para fora do submarino. Assim, temos um simbolo que remete a um conjunto de
significados externos aos que estdo sendo associados (a bandeira pirata) iniciando e
fechando a sequéncia. Ao mesmo tempo, a exploséo efetiva do navio e 0 homem olhando
com a cabeca do lado de fora do submarino também tém o papel de encerrar e iniciar a
cadeia de associagdo. Os quadros internos parecem operar a descricdo da acdo humana no
ato bélico, o0 movimento de iniciar a disparada de um canhdo, de conferir se o tiro foi
bem-sucedido, de orientar a navegacao do navio e assim por diante. Combinados todos
esses quatro quadros, com dois planos cada se alternando em seu interior, temos entdo
um retrato da movimentacdo dos homens para manejar a batalha naval com o momento
especifico em que este ato destrdi uma estrutura fisica enorme (no caso, um navio) a partir
da detona¢@o de uma enorme quantidade de energia disparada por este gesto humano. Ja
os dois quadros do meio da tela (dois navios navegando e depois retornando ao porto)
parecem ter inicialmente um sentido mais descritivo. Navios de guerra navegam em alto
mar e depois sdo trazidos de volta para o porto. O fato de a imagem estar dobrada pode
nos autorizar a especular que esta sendo feito aqui um jogo de paralelismo. Ou seja, em
um conflito armado existem dois lados, e dado o uso de uma grande concentracao
tecnologica nas grandes guerras simétricas do seculo XX, da qual a Primeira Guerra
Mundial é o primeiro grande exemplo, cada lado tem que usar armamentos semelhantes,
taticas e procedimentos idem.

Este jogo de associagdes é interessantemente expandido com a proxima cartela que

se segue a esta tela subdividida:

No porto
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navios afundados /

0s

navios ingleses que afundam
[..]. (KLUGE, 2008)

no porto

Figura 4 -Representacdo grafica da ideia de afundamento

As palavras “navio” e “afundados” sdo colocadas na diagonal, indo da parte
superior direita para a parte inferior esquerda da legenda, nos dando a impresséo de que
estdo de fatos submergindo. Na imagem subsequente, vemos uma camera subaquatica, de
alta resolucdo afundando, revelando um fundo do mar aprazivel e adentrando em um
navio naufragado. Evidentemente, estas imagens novamente nos remetem a
contemporaneidade, ao poder das tecnologias audiovisuais e sua capacidade de revelar
fendmenos invisiveis ao olho humano nu, nos proporcionando impressdes sensiveis
prazerosas. Estabelecem também uma ligacdo com as imagens anteriores, oriundas dos

anos 1920. Parecem liga-las aos dias atuais.

Figura 5 — Camera subaquatica de alta resolucao
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Nos anos 1920, navios afundam num conflito bélico estrondoso. Na primeira
década do século XXI, uma cadmera de alta resolucéo, com capacidade subaquética afunda
e nos revela um belo fundo do mar. Aqui podemos, supor uma sobreposicao de sentido
simbolico e de sentido alegérico para o que esta sendo mostrado. No primeiro conjunto
de imagens inspiradas nos filmes de Eisenstein, tinhamos claramente a construcdo do
sentido de guerra, sua concentracdo de energias, excitacdo e destruicéo, a partir de uma
reunido de simbolos bélicos. Em seguida, o desenvolvimento do significado de
afundamento a partir da dubiedade entre um sentido negativo (fenecimento,
desaparecimento) e positivo (revelacdo, descoberta, beleza relacionado ao mesmo, pode
entdo possibilitar uma apreciacdo alegorica da sequéncia. A cartela que vem na sequéncia

apresenta a seguinte passagem, novamente oriunda do diario de Eisenstein:

Os navios ingleses que afundam
Poderiam muito bem

Com a tampa da panela

Serem cobertos

Em vez de pimenta
Naturalmente também poderia ser
)

PETROLEO

para o

fogdo Primus

e a passagem

para o

“OLEO”. (KLUGE, 2008)

Ou seja, o tipo de associacdo alegdrica desenvolvida por Kluge parece que ja estava
em gestacdo nas formulagdes de Eisenstein. O afundamento dos navios, e 0s buracos que
deixam na superficie do mar, como uma espécie de sintoma, nos levam para uma camada
mais profunda e podem ser cobertos com a energia oriunda do ato de preparagédo da sopa
que a esposa do operario faz para recebé-lo em casa. Este tipo instigante de associacao
parece evocar uma duplicidade na ideia de concentracdo de energia (da pimenta até o
petréleo para os primeiros tipos de fogdes portateis movidos a querosene). A0 mesmo
tempo, aparece aqui uma abertura que pode revelar procedimentos e operacdes que ficam
invisiveis no ambito da superficie (talvez as leis ocultas d’O Capital, talvez os
mecanismos do inconsciente psiquico). Essa energia desprendida para produzir este
buraco revelador ¢ entdo ressignificada pelo ato de preparar uma sopa, que ira acolher o

operario quando ele voltar para casa. Fredric Jameson em seu artigo “Filmar o Capital?”,
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dedicado a Noticias da Antiguidade Ideoldgica, expde este procedimento nos seguintes

termos:

E nesse ponto que descobrimos o que Eisenstein tem em mente: algo como uma versio
marxista da livre associacdo de Freud — a cadeia de ligacbes escondidas que leva da
superficie da vida e da experiéncia cotidiana a propria origem da producdo. Como em
Freud, este ¢ um mergulho vertical no abismo ontoldgico, o que ele chamava de “umbigo
do sonho”, que interrompe a banalidade da narrativa horizontal para montar um conjunto
de associagdes investidas de afeto. (JAMESON, 2010, p. 71)

Temos assim a tentativa de construcdo de um modelo de exposicdo no qual a
montagem expressa ndo s6 uma cadeia de associacdes que possam fazer mencdo a
determinados processos sociais ou vivéncias da vida cotidiana, mas também enfatizar
determinados pontos de ruptura que possibilitem a explicitacdo daquilo que esta
subsumido nesta dimensdo aparente da realidade. A organizacdo do discurso filmico, de
tal maneira em que esta cadeia de associa¢Bes seja assim construida e destruida em
movimentos concomitantes, parece ser a motivacdo de Eisenstein na aproximacdo do
Ulysses de Joyce ao Capital. A construcédo de Kluge, entdo, parece se direcionar para o
ponto em que Eisenstein imaginava uma ampliacdo da sua teoria filmica aproximando-a
das teorias contemporaneas acerca da logica dos afetos. A busca parece ser pelo momento
em que a explicitagdo de elementos excluidos da cadeia linear de acontecimentos se
estabelece ndo s6 em termos cognitivos, mas também ao momento em que um elemento
de ordem extracognitivo (sentimentos, impulsos, sensac@es) conflita com a logica das

associacOes, obrigando as mesmas a se dobrarem em dire¢cdo a um outro sentido.
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