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Resumo

Este ensaio, escrito por Lev Manovich, debate dois filmes de Dziga
Vertov através de técnicas para visualizacdo de dados. Manovich argu-
menta que aquele desejo de Vertov por uma “linguagem grafica” ante-
cipou o trabalho recente de artistas visuais e designers que utilizam a
analise computacional e a computagao gréfica para visualizar padroes
em obras artisticas. Ainda, como uma resposta digital ao que Vertov te-
orizou como Cine-QOlho, o trabalho de Manovich explora como as novas
técnicas de visualizacdo podem nos auxiliar a compreendermos diferen-
temente o cinema, revelando padroes e dimensdes que sao impossiveis
ou dificeis de se estudar através dos métodos estabelecidos nas andlises
cinematogréaficas. Manovich entdo revela toda uma nova ciéncia e estéti-
ca do cinema através de conjuntos de dados, mapas, padroes e graficos
que se encontra latente na imagem da pelicula.

Palavras-chave: Vertov. Digital. Visualizacdo de Dados. Estética
Cinematografica. Midia Comparada.
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Abstract

This essay, written by Lev Manovich, discusses digital visualizations
of two Dziga Vertov's films. Manovich argues that Vertov’'s desire for
a 'graphic language’ anticipates the recent work of a number of data
visualization designers and artists who use computational analysis and
computer graphics to visualize patterns in artistic works, including literary
texts and films. Yet Manovich's work also explores how new visualization
techniques can help us comprehend cinema differently, revealing
patterns and dimensions that are hard or impossible to study through
established film analysis methods. Like a digital counterpart to what
Vertov theorized as the Kino-Eye, the digital photography and software
applications Manovich manipulates collectively extend and transform
the capacities of the human eye and its relation to film. Manovich thus
reveals a whole new science and aesthetics of cinema in the data sets,

maps, patterns, and graphics that lie latent in the celluloid image.>

Keywords: Data Visualization. Computer software. Cinema aesthetics.
Motion Tracking. Comparative media.
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Para poder representar um estudo dinamico sobre
uma folha de papel é preciso dominar os signos
graficos do movimento

Dziga Vertov, “NOS: Variacdo do Manifesto”
(1920)"

Versbes emalta-resolugao de todas as visualizacoes presentes
neste texto estdo disponiveis para download no Flickr: http://
www.flickr.com/photos/culturevis/sets/72157632441192048/
with/8349174610/

Esse projeto apresenta andlises da visualizacdo dos filmes
"0 Décimo Primeiro Ano” (1928) e “"Homem com Cine-Aparato”?
(1929) do famoso realizador russo Dziga Vertov. Utilizamo-nos
das técnicas de visualizacdo experimental' que complementa os
familiares graficos em barra e gréaficos de linha frequentemente
encontrados em estudos quantitativos sobre artefatos culturais. As
copias digitais dos filmes foram providenciados pelo The Austrian
Film Museum (Viena).

A visualizacdo nos dé novas maneiras de estudar e ensinar
cinema, assim como outra midia visual também baseada no
tempo® como a televisdo, o video digital, os motion graphics
(videografismos), e os jogos de computador. O projeto é parte de
um programa de pesquisa maior que desenvolve técnicas para

1 Conforme a pagina 250 no livro “A Experiéncia do Cinema”, Ismail Xavier (org.), ed. Graal,
2008. (N.Rev.). Na versdo em inglés: “To represent a dynamic study on a sheet of paper,
we need graphic symbols of movement.” (Kino-Eye: the writings of Dziga Vertov, ed.
Annette Michelson, trans. Kevin O'Brien. University of California Press, 1984, p.7)

2 Nooriginal: “Tchelovek s kinoapparatom”. Em portugués foi traduzido como “O Homem
com uma cémera” (em inglés: “A Man with a Movie Camera”). Optamos aqui por
traduzirmos conforme a proposta no original de Dziga Vertov e os Kinoks: “Homem com
Cine-Aparato” (N.Rev.)

3 visual time-based media
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a exploracdo de colecdes de video e imagem em massa gque eu
tenho dirigido na Software Studies Initiative desde 2007". Neste
projeto, eu exploro como as técnicas de “visualizacdo de midias”
que desenvolvemos podem nos auxiliar a observarmos filmes de
uma nova maneira, complementando métodos e ferramentas ja
bastante desenvolvidos em estudos cinematograficos e de midia.
Outro objetivo é conectarmos dois campos que no momento nao
estdo conectados: o campo das humanidades digitais - que é
interessada nas novas técnicas de visualizacdo de dados, mas ndo
estuda cinema - e a pesquisa quantitativa nos estudos filmicos,
que até agora tem utilizado graficos de uma forma mais limitada.

O uso da visualizagao para o design e estudo das midias
pode ser atribuido ao trabalho de muitos realizadores modernos,
coredgrafos, arquitetos, compositores e artistas visuais que
criaram diagramas de seus projetos antes ou depois que eles
foram realizados. Vertov, em particular, criou varios diagramas a
fim de projetar producéo, estruturas de conteldo e a montagem de
seus filmes. Sergei Eisenstein diagramou uma curta sequéncia de
"Alexander Nevsky" (1938) apos o filme ja realizado. O coredgrafo
e tedrico Rudolf Laban projetou uma linguagem diagramatica,
para a descrever e analisar a danca, que depois foi amplamente
utilizada por outros coredgrafos. O realizador experimental
Austriaco Peter Kubelka exibiu seu filme “Arnulf Rainer” (1960)
consistindo somente de quadros preto e branco como um mural
instalativo tornando, portanto, o filme na sua proépria visualizagcao'.
Vérios artistas elaboraram composicoes, paleta de cores e outros
aspectos de suas pinturas como diagramas antes mesmo de
executarem as obras em si.

Figura 0.1. Sergei
Eisenstein. Diagrama
de montagem desde
uma sequéncia do
filme Alexander
Nevsky* (1938).

Figura 0.2. Peter Kubelka com uma
wall-installation de Arnulf Rainer®
(1960)

4 Vide pagina 118 no capitulo “Forma e Conteudo: Pratica” do livro “O Sentido do Filme",
ed. Jorge Zahar, 2002 (N.Rev.)

5 Ver também “Peter Kubelka: A Esséncia do Cinema”, de Carlos Adriano e Bernardo
Vorobow. Edicdes Babushka, 2002 (N.Rev.)
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O cinema comercial e a televisdo do século XX usavam
storyboards - os diagramas desenhados a mao que guiavam
a producdo. Mais recentemente, muitos longas-metragens
comegcgaram a ser planejados na pré-producdo usando modelos 3D
animados (este método é chamado de previs®).

Outro precursor importante para o uso de visualizagao
para andlise midiatica pode ser encontrado no século XIX. O
desenvolvimento de tecnologias de gravacgao, fotografia e filmes
motivaram o trabalho nas técnicas de diagramacao automatica (ou
automatizada’) do mundo visivel e em particular, do movimento
(isto é particularmente relevante para visualizar os filmes de Vertov
j& que, como discutirei mais adiante, no comec¢o da sua carreira
ele identificou estéticas do cinema como movimentos de objetos
e pessoas no espaco). Em 1880, Etienne-Jules Marey descobriu
como usar a fotografia para diagramar movimentos humanos
e animais em duas dimensodes (previamente, nos idos de 1860,
ele desenvolveu muitos instrumentos para gravar graficamente
batimentos cardiacos, respiracdo, movimentos musculares e outras
funcoes fisioldgicas). Entre 1910 e 1920, Frank e Lillian Gilbreth
introduziram novos métodos para gravar e estudar o movimento
de trabalhadores usando a fotografia e o filme.

Figura 0.3. Exemplo dos
estudos de movimento
dos Gilbreths utili-
zando seu dispositivo
Chronocyclegraph.

Em 1990, as producodes de longas-metragens e videogames
adotaram o mocap® - captura de movimento - para gravar corpos
em movimento como diagramas tridimensionais que entao sao
usados para animar personagens gerados por computador. Mocap
€ também comumente utilizado para gravar movimentos faciais de
atores para guiar rostos animados (por exemplo, em “Avatar” de
James Cameron).

6 “De acordo ao Dicionario Oxford, Previs é: a [pré-]visualizagao (agora especialmente
com utilizagdo de computadores) de como algo parecerd quando criado ou finalizado.
Recentemente, previs é o processo de imaginar e planejar o produto final. A equipe
de previs trabalha com um cliente ou com um diretor para, rapidamente, criar uma
ideia quanto as cameras, atuacoes, efeitos etc que poderao ser necessarios ao filme.
E um modo mais rapido - e, espera-se, menos custoso - de planejar um filme ou uma
sequéncia para se ter uma visualidade quanto ao produto final. Previs também oferece
ao cliente a possibilidade de fazer alteragoes antes de se iniciar o filme. < https://www.
animationmentor.com/blog/what-is-previsualization/ > N.T.

7  automatic diagramming. Daremos preferéncia ao vocébulo ora automatizada ora
automatizado. N.Rev.

8 motion capture

01 _ 2020

n.

volume 04

Vazantes

Lev Manovich | TRADUGAO
Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)

Vertov sob visualizagdo


https://www.animationmentor.com/blog/what-is-previsualization/
https://www.animationmentor.com/blog/what-is-previsualization/

233

Figura 0.4. “Ghostcatching”, de Paul Kaiser e Shelley Eshkar, € uma instalacao de arte digital que
usa a captura de movimento das performances de danca de Bill T. Jones.

Anélises computacionais de filmes quando combinadas com
a visualizacdo nos permite utilizar a “engenharia reversa” para
(des)construir alguns aspectos do cinema e outros tipos de midias
baseadas no tempo, revelando interessantes padroes em qualquer
escala - de um Unico plano a bilhdes de videos do YouTube.
Como todos os métodos computacionais, este tem suas forcas
e fraquezas. Um computador ndo tem as mesmas compreensoes
para o significado e estrutura de um filme que o diretor e o
montador. No entanto, isso pode nos ajudar a notar padroes
sutis sobre a montagem, a composicdo, o0 movimento e outros
aspectos da narrativa e cinematografia que talvez fossem dificeis
de visualizar de outra maneira. Computadores podem também nos
permitir comparar qualguer nimero de filmes, nos ajudando tanto
a compreender o que é tipico e o que é Unico num determinado
conjunto de dados quanto identificar caracteristicas comuns e
padroes semelhantes. Em resumo, enquanto os computadores
ndo podem facilmente produzir os diagramas analiticos, como o
criado por Sergei Eisenstein (ilustracdo acima), eles podem fazer
outras coisas que serdo muito dificeis ou muito demoradas para
um observador humano.

Um dos conceitos-chave de Vertov era o Cine-Olho (Kino-
Glaz na Rdussia), o qual foi melhor realizado em “Homem com
Cine-Aparato” criado em 1929 (muitos outros planos, igualmente
radicais, de Vertov permaneceram néao realizados). Em um artigo
de 1924 chamado “O Nascimento do Cine-Olho", ele escreve:

Por “"Cine-Olho” entenda-se “o que o olho nao vé",

como o microscopio e o telescopio do tempo

como o negativo do tempo,

como a possibilidade de ver sem fronteiras ou distancias,

como o comando a distancia® de um aparelho de tomadas de

cena

como o tele-olho

como o raio-olho,

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

9 as the remote control of movie cameras. Optamos por utilizarmos a tradugdo ao
portugués conforme se encontra na coletdnea organizada por Ismail Xavier, “A Experiéncia
do Cinema” (2008, pp.260). N.Rev.
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“Cine-Olho": possibilidade de tornar visivel o invisivel.

Atualmente, projetistas da visualizacdo de dados usam
frequentemente a mesma frase “tornar visivel o invisivel” para
descrever como a visualizacdo pode revelar padroes através dos
dados. Para Vertov, este objetivo 0 chamou para novas técnicas
de cinematografia, montagem e logistica. As visualizacoes
apresentadas neste projeto visam reverter o Cine-Olho,
apontando-o para os filmes de Vertov.

O grande corpo de pesquisa em estudos empiricos de
filmes ja explorou em detalhes uma dimenséo quantitativa dos
filmes - o comprimento dos planos'. Esta é uma dimenséao facil
de quantificar: alguém sé tem que contar o nimero de quadros
entre os limites do plano. A analise dos padrées de comprimento
do plano também fazem sentido porque Vertov e muitos outros
realizadores do século XX criaram tabelas e diagramas para
planejar o comprimento exato dos planos em seus filmes*. Barry
Salt, Yuri Tsivian e outros académicos mostraram que trabalhar
com os dados de comprimento de planos pode levar a novas e
importantes sacadas no caso de filmes individuais, de trabalhos de
um unico diretor e de toda a época da histéria do cinema.

Um dos objetivos do meu projeto € mostrar como outras
dimensdes dos filmes podem ser exploradas usando técnicas
particulares de visualizacao. Emalguns casos, ndés usamos software
de processamento de imagens digitais para medir propriedades
visuais de cada quadro - como o valor médio da escala de cinza,
contraste, nimero de formas, nimero de arestas, as proporgoes
relativas de diferentes cores, propriedades das texturas e assim por
diante (nds comecamos essa pesquisa em 2008; nossa abordagem
é similar aquela do psicélogo James Cutting e seus colegas, mas
noés exploramos um conjunto maior de caracteristicas das imagens
através das técnicas de visdo computadorizada). Em outros
casos, nd6s nao medimos ou contamos nada. Ao invés disso, nés
organizamos as amostras de um filme em uma Unica visualizacdo
de alta resolucao em layouts especificos. Este uso de visualizacao
sem medicdes, contagem ou adicado de anotacdes é o aspecto
crucial da abordagem de meu laboratério através dos conjuntos
de dados midiaticos e eu espero que issO possa acrescentar a
outras abordagens j&4 usadas em estudos quantitativos de filmes e
humanidades digitais.

A seguir, o portfélio de visualizacdoes, com comentérios,
comeca com trés visualizacdes que tramam a ja familiar medida
quantitativa de filmes, ou seja, o comprimento de planos (1-3).
Isto entdo se move para ilustrar outras estratégias possiveis (4-
9) usando a abordagem de “visualizacdo midiatica”™. Para criar
visualizacdes de midia, as amostras dos quadros (frames) de
um filme sao organizadas pelo software em diferentes camadas
usando o metadado existente (ou seja, numero de quadros,
limites do plano, anotacdes manuais do conteddo do plano, etc.)
e/ou medicdes das propriedades visuais da imagem, planos e
filmes inteiros, criadas automaticamente. Eu ndo incluo nenhuma

10 media visualisation. Podera aparecer também como “visualizagdo de midia”. N.Rev.

_ n. 01 _2020

Vazantes volume 04

Vertov sob visualizagdo

Lev Manovich | TRADUCAO
Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)



235

medicdo numérica dos filmes nas minhas anélises, a fim de
enfatizar que técnicas de visualizacdo podem nos ajudar a explorar
filmes e identificar padroes além de mera estatistica'’ (algumas
das medicdes estao referenciadas nas secdes “Detalhes”).

As visualizagcbes sdo organizadas em uma sequéncia que
comeca de uma vista aérea dos artefatos culturais (centenas de
filmes do século XX) e gradativamente se move para mais € mais
perto - semelhante a como o Google Earth permite comecar com
a vista da Terra e entao se aproximar e eventualmente entrar numa
vis(i)ta da rua" (pense também em “Powers of Ten” [1977], de
Ray e Charles Eames™). N6s comegamos com uma paisagem de
mil filmes do século XX onde os de Vertov aparecem apenas como
pontos (figura 1.1). Em seguida, mergulhamos nestes filmes, onde
cada plano é representado por uma barra em um gréfico de barras
(figuras 2.1 e 2.2). No préoximo “nivel de aproximacao” (“zoom
level”) nbs comegamos a ver imagens (um quadro representando
cada plano - visualizagbes nas secdes de 4 a 7). Finalmente,
aproximamo-nos a fim de mergulharmos em um Unico plano
para ver mais detalhes (figuras nas secdes de 8 a 9). Para mim,
um aplicativo ideal para explorar qualquer area da cultura visual
seria organizado de maneira interativa e semelhante, com as
visualizagdes mostrando diferentes niveis de detalhes e diferentes
aspectos dos artefatos gerados em tempo real enquanto o usuario
aproxima-se e afasta-se (aumenta e diminui 0 zoom) no conjunto
de dados"i.

A apresentacao é um experimento. Normalmente um artigo
académico consiste em um texto com um pequeno numero de
ilustracoes. Em vez disso, essa apresentacao ¢ um portfélio de
um grande numero de visualizagdes, com o texto servindo como
comentario. A apresentacao também nao promove um Uunico
argumento ou conceito. Como alternativa, eu progressivamente
dou “zoom” no cinema, explorando maneiras alternativas de
visualizar a midia em diferentes niveis de aproximacgao e anotando
interessantes observacoes e descobertas. Nés podemos comparar
esse género com aquele da escrita de viagem, em que o principio
de organizacao é o movimento do escritor pelo espaco.

Com a excecdo das visualizacdes 1.1, 1.2 e 1.3 - que foram
feitas no Excel -, nas demais eu escrevi o cédigo para gerar cada
visualizagao. O codigo foi implementado como macros que operam
dentro do /magedJ - uma plataforma opensource de processamento
de imagem utilizada na astronomia, geografia, ciéncia dos seres
vivos e outros campos™. Em meu laboratério nés também
desenvolvemos algumas macros totalmente documentadas em
interfaces que se utilizam de gréficos; elas estao disponiveis para
baixar (download) junto a documentacdo que escrevi de como
utilizé-las para visualizar video e colecdes de imagens*.

11 street view

12 Realizado para a IBM em 1977, pode ser atualmente conferido no YouTube: < https://
youtu.be/0fKBhvDjuy0 > (canal do escritério Eames). Trata-se de um video que explora
as capacidades dos dados em suas grandezas de visualizagdo: “...a cada 10 segundos
nés vemos o ponto inicial se afastar 10 vezes mais até termos a visibilidade de nossa
galéxia (...) Ao retornar para a Terra, em um velocidade de tirar o félego, nos movemos
para dentro do ser humano que dorme junto ao picnic - com 10 vezes mais de ampliagdo
a cada 10 segundos. Nossa viagem termina dentro de um préton do atomo de carbono
inserido em uma molécula de DNA do glébulo branco de uma célula sanglinea.”
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236 Eu sou grato a Adelheid Heftberger, pesquisadora de filmes

e membro da equipe do Austrian Film Museum, por iniciar este
projeto em 2009 e o tornar possivel, além de fornecer retornos
(comentérios) detalhados sobre o trabalho ao longo de seu
desenvolvimento. Algumas das visualizacdoes usam as listas de
Heftberger, criadas manualmente, a respeito dos planos nos filmes
de Vertov. Embora tenhamos usado um software de deteccao
de planos em outros projetos, neste caso fazia mais sentido se
basear nas anotagcdes manuais dos planos. Este método é mais
preciso em gravar varios planos bem pequenos, 0s quais sao
caracteristicos dos filmes de Vertov.

Algumas das visualizagdes apareceram previamente como
material suplementar no DVD de dois filmes de Vertov publicados
pelo Austrian Film Institute; outros aparecem aqui pela primeira
vez.

1: panorama

Figura 1.1. Um gréfico de dispersao de duracdo média dos planos de mais de mil filmes feitos entre 1902 e 2008. Cada filme é
representado com um pequeno circulo. Eixo X é o ano e Eixo Y é a duracdo média dos planos em segundos (sendo que o Eixo Y
utiliza a escala logaritmica). Preparacéo e exploragao de dados: William Huber (Software Studies Initiative), 2008. Fonte dos dados:
cinemetrics.lv, 2008. Para alguns filmes, o banco de dados da cinemetrics.lv contém medigdes separadas para cada rolo de filme ou
parte de filme; nesses casos, cada rolo ou parte sao mostrados separadamente.

Eu vou comecar com uma visao panoramica dos século XX e
inicio do XXI no cinema, e entao gradualmente focar em Vertov. No
grafico acima (figura 1.1), cada ponto representa um filme. Eixo X é
otempo, e o eixo Y € a média de comprimento do plano'. Os dados
sao do cinemetrics.lv, um importante site usado por estudantes
de cinema para coletar informacdes sobre a duragdo dos planos
de filmes e debater o trabalho analitico a partir destes dados. O
grafico mostra todos os filmes que havia no banco de dados do
cinemetrics.lv em 2008 (hoje tem muito mais submissoes).

Vamos ver o que esse grafico pode nos dizer sobre Vertov.
Primeiro, eu vou colocar separadamente 28 filmes russos (eles
estavam no banco de dados do cinemetrics.lv quando noés

13 average shot length (ASL)
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Figura 1.2. 28 Filmes russos
armazenados no banco de dados
do cinemetrics.lv em 2008. Eixo X
é oano. Eixo Y é a duragdo média
dos planos.

pegamos os dados, em 2008).

A curva dramatica reflete o periodo turbulento da histéria
russa, as mudancas nas politicas culturais do estado, a linguagem
cinematografica, e que filmes entraram para a histéria do cinema.
A edicao super rapida dos filmes de montagem dos anos 1920 da
lugar para a lenta narracao classica entre os anos 1950 e 1970 -
neste contexto, mesmo os filmes mais lentos de Tarkovsky, como
“Solaris” (1972), ndo parecem ser a excegao e sim a continuacao
destatendéncia. Depois do inicio da perestroika (1986-), ainfluéncia
cultural do Ocidente leva a filmes com ritmos mais acelerados,
conforme podemos visualizar na Ultima parte do gréafico.

Os pontos mais baixos no grafico pertencem aos famosos
filmes dos cineastas soviéticos “de montagem”, realizados
ao longo dos anos de 1920: Dziga Vertov, Sergei Eisenstein,
Aleksandr Dovzhenko e Yakov Protazanov. Se a cinemetrics.lv
tivesse, ainda, incluido os filmes populares da audiéncia russa na
época - comédias, melodramas e filmes de aventura produzidos
tanto no ocidente quanto na Russia -, esse conjunto de pontos
desapareceria, e a curva ficaria menos dramatica.

No outro extremo, alguns dos filmes mais lentos no banco de
dados do cinemetrics.lv sdo também de um diretor russo: Andrei
Tarkovsky. Em contraste aos filmes de Vertov e outros diretores
soviéticos a década de 1920 - que favoreciam sequéncias com
planos muito curtos para comunicar significados particulares -,
os filmes mais maduros de Tarkovsky consistem em planos que
podem durar alguns minutos, uma maneira de dar o controle aos
espectadores que, agora, estao livres para navegar no espaco do
quadro (a duragcao média mais longa do plano ndo mostrada no
grafico também pertence a um filme russo, “A Arca Russa”, 2002,
de Sokurov. Este filme narrativo, de longa duracéo, foi o primeiro
na histoéria do cinema mundial a ser filmado em plano sequéncia).

Agora, vejamos os filmes de Vertov e Eisenstein, classicos
"de montagem”, ante todos os outros filmes do primeiro terco do
século XX. Os filmes de Vertov e Eisenstein mostrados no grafico
abaixo (figura 1.3) como retangulos sdo “Camera-olho” (1924),
"A Greve” (1925), “O Encouragado Potemkin” (1925), “Outubro”
(1928), “O Décimo Primeiro Ano"” (1928) e “Homem com Cine-
Aparato” (1929).
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Figura 1.3. Os filmes de Vertov e Eisenstein entre os anos de 1924 a 1930 (retangulos) frente a todos os demais filmes
existentes no banco de dados do cinemetrics entre os anos de 1900 a 1925. Eixo X é o ano. Eixo Y é a duragcdo média dos

planos.

Como podemos esperar, esses filmes correspondem a
alguns dos mais baixos pontos no grafico (ou seja, eles tem a
menor média de comprimento do plano; em “Detalhes”, a seguir,
veja 0s numeros). Em particular, “Homem com Cine-Aparato” tem
a menor duracdo média do plano entre todos os filmes feitos na
primeira parte do século XX (entre todos os filmes existentes no
cinemetrics.lv em 2008). E também o “mais rapido” entre todos
os outros filmes famosos dirigidos por outros cineastas soviéticos
da escola de montagem.

Mas outra coisa no grafico é inesperada. Os diretores da
“Montagem russa” se opuseram fortemente ao cinema praticado
pelos outros, alegando que era apenas teatro filmado e literatura.
Como alternativa, a “Montagem russa” vislumbrou a justaposicao
de planos como um principio organizador do seu cinema. Para
realizar essa ideia na prética, os realizadores da “Montagem russa”
frequentemente se baseavam em planos muito curtos que eram ora
imagens estaticas (stills) ora quase estaticas ou, ainda, destaque
de somente uma Unica elementar acdo. Cada um desses planos
era para ser como um &atomo basico, atuando como elemento
indivisivel; a sequéncia com o significado predeterminado e o efeito
emocional foi construida a partir desses elementos, como uma
parede de tijolos. Se considerarmos as seqUéncias de teoria de
montagem mais representativas nos filmes de Eisenstein e Vertov
e compara-los com os filmes narrativos populares da década de
1920, as diferencas sao imediatamente claras.

O grafico nos conta uma histéria diferente. O curto na
média de comprimento do plano da maioria dos filmes classicos
da montagem russa continua a tendéncia, do longo ao curto, na
média de comprimento do plano que comeca ao final de 1900.
Na década de 1910, o cinema gradualmente passou de uma
simulacdo de teatro para uma nova linguagem baseada no corte
entre mudancas dos pontos de vista. Como resultado, a duracdo
do plano diminuiu substancialmente. Esse desenvolvimento pode
ser claramente visto no gréafico. Portanto, dentro desse contexto
maior, os filmes de montagem soviéticos ndo sdo mais uma
0posicao: ao invés disso, eles podem ser vistos como continuacao
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de todas as tendéncias que comegaram muito mais cedo.

Se considerdssemos apenas as estatisticas bdsicas da
duracéo do plano ao invés de visualizar todos os dados, o resultado
seria diferente. A média de medidas da média de comprimento do
plano separadas em seis filmes de Vertov e Eisenstein é de 3,13
segundos; isso é quase trés vezes menor que a média de 7,91
segundos para todos os outros filmes de 1921 a 1930 no banco de
dados do cinemetrics.

Como entendemos esta nossa descoberta de que os filmes
soviéticos de montagem se encaixam em outros filmes como
visualizamos no grafico das médias de comprimentos dos planos?
Isso nao significa que as linguagens dos filmes de montagem
dos realizadores soviéticos nao fossem diferentes das outras
linguagens cinematogréaficas a década de 1920 - elas eram (ou,
ao menos, as partes dos filmes estruturadas de acordo com os
principios de montagem). No entanto, talvez precisemos medir e
visualizar outras informacdes sobre os planos (além de apenas a
duracao dos planos) para revelar completamente essa diferenca.

(Agradeco a Yuri Tsivian por fornecer acesso ao banco de
dados do Cinemetrics).

Detalhes:

Os filmes de Vertov e Eisenstein mostrados no grafico 1:

ANO Média de Titulo em portugués Diretor
comprimento
do plano

1924 4.0 Cine-olho Dziga Vertov

1925 3.0 A Greve Sergei M. Eisenstein

1925 2.9 O encouracado Potemki Sergei M. Eisenstein

1927 2.3 Outubro Grigori Aleksandrov,
Sergei M. Eisenstein

1929 2.6 Homem com Cine-Aparato Dziga Vertov

1928 4.0 O Décimo Primeiro Ano Dziga Vertov

A média de comprimento do plano mostra a média de duracao
do plano em segundos. Ao invés da média, alternativamente nés
podemos usar o medium da duracdo plano. A mediana é uma
representacao da tendéncia média em um conjunto de dados que
€ menos sensivel a valores atipicos (no caso dos dois filmes de
Vertov, alguns excepcionais planos longos sao valores atipicos).

Se usamos a mediana em vez da média, o filme de Vertov
€ “mais répido” do que todos os outros filmes famosos de seus
colegas diretores da montagem russa:
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ANO Mediana de Titulo em portugués Diretor
comprimento
do plano

1925 3.0 A Greve Sergei M. Eisenstein

1926 2.0 A Mae Pudovkin

1927 2.3 Outubro Grigori Aleksandrov,
Sergei M. Eisenstein

1929 2.6 Homem com Cine-Aparato Dziga Vertov

1928 4.0 O Décimo Primeiro Ano Dziga Vertov

As medicoes para os filmes de Vertov utilizam-se da
decupagem'™ manual realizada por Adelheid Heftberger a partir
das coépias arquivadas dos filmes no Austrian Film Museum - ela
gravou a informacao usando o software Anvil. As medidas para
os demais filmes sao do cinemetrics.lv. Devido ao método de
medicao utilizado pelas pessoas, que enviam os dados para este
site, as medidas podem nao ser completamente precisas.

2: comparando as duracoes de planos em dois filmes

Figura 2.1. Comprimentos dos planos em “O Décimo Primeiro Ano” ( primeira imagem) e “Homem com Cine-Aparato” (segunda

imagem). Cada barra representa um plano no filme; a altura da barra representa o comprimento do plano. A diferenca nos com-
primentos do grafico reflete as diferengas no nimero de planos entre os dois filmes (“Homem com Cine-Aparato” contém quase
trés vezes o nimero de planos existentes em “O Décimo Primeiro Ano”).

Em seguida, vou ampliar ainda mais a “paisagem de dados”
de centenas de filmes para examinar mais de perto dois filmes
da Vertov. Ao tracar os comprimentos de todos os planos revela-
se uma série de diferencas interessantes entre eles, além da
observacdo mais ébvia de que “O Décimo Primeiro Ano” possui
mais planos que “Homem com Cine-Aparato”. Este Ultimo, mais
“tedrico” (ou seja, uma “visualizacdo” mais sistematica das
teorias de Vertov) encontra-se também mais estruturado. Vertov
estabelece padroes temporais particulares de comprimentos de

14 manual breakdown of shots.
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Figura 2.2. Um close-up da visual-
izacdo mostrando exemplos de trés
padrées de comprimento de plano
em “Homem com Cine-Aparato™:

1) Uma sequiéncia longa contendo
planos extremamente curtos de
mesmo comprimento.

2) Planos longos e curtos alternando
de um para o outro.

3) Planos mais longos e mais curtos
alternados, diminuindo gradual-
mente seus comprimentos a mesma
velocidade.

plano. Cada um desses padroes sdo repetidos vérias vezes ao
longo do filme. O gréafico a seguir mostra exemplos de trés desses
padroes em uma parte do filme (identificados por nimeros).

Talvez a descoberta mais interessante seja que tal padrao
sistematico é responsdavel por uma parte relativamente pequena
de "Homem com Cine-Aparato”, com os comprimentos dos planos
no restante do filme variando sem nenhum sistema aparente. Em
"0 Décimo Primeiro Ano”, tornam-se ainda menores as partes
que contém a variacdo sistematica dos comprimentos curtos (a
analise de séries temporais - uma técnica estatistica para analise
de dados baseados em tempo - confirma a observacgéo de que "O
Décimo Primeiro Ano”, além do mais, tem menos estrutura no
comprimento dos planos do que “Homem com Cine-Aparato”).

Esta descoberta realmente faz sentido. Observando filmes
de Vertov a década de 1920 e em meados da década de 1930,
percebemos que o cineasta sempre usa algum principio claro para
conectar o nimero de planos em uma sequéncia (como podemos
esperar para filmes da escola de montagem soviética). No entanto,
esses principios variam ao longo do filme, e eles também podem
ser combinados em uma Unica sequéncia (as teorias de montagem
de Eisenstein identificam uma série desses principios). Usar varios
planos consecutivos com 0 mesmo comprimento ou variar esses
comprimentos de acordo com um sistema é apenas um desses
principios organizacionais, entre outros. Quando visualizamos um
filme como “O Décimo Primeiro Ano” ao longo de uma Unica
dimensédo em que esses principios operam (como comprimentos
de plano), todas as outras partes dos filmes organizados de acordo
com outros principios podem parecer aleatérias, uma vez que a
visualizagdo ndo pode mostrar padroes nessas outras dimensdes
(a visualizacdo 6, a seguir, mostrard um exemplo de uma dessas
dimensodes: a quantidade de mudanca visual em cada plano).

3: visualizacoes alternativas da duracao de planos

Figura 3.1. Uma visualizagao alternativa das duragdes de planos em “O Décimo Primeiro Ano”. Cada
plano é mostrado como um circulo, em que o tamanho representa a dura¢ao do plano. Cada rolo
de filme ocupa uma linha.
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Figura 3.2. Uma aproximacao (close-up) na visualizacdo. Logo acima a esquerda de cada circulo
aparece um numero que indica a duracao de cada plano (em quadros).

Além de um grafico de barras usado na visualizagao anterior,
também podemos experimentar muitas outras técnicas graficas
para mostrar como os dados mudam ao longo do tempo. Por
exemplo, nas figuras 3.1 e 3.2 a visualizagdo usa circulos para
representar a duragdo do plano no filme “O Décimo Primeiro
Ano"”. Tal visualizagdo dramatiza uma caracteristica particular
que distingue “O Décimo Primeiro Ano” de “Homem com
Cine-Aparato”: a presenca de uma série de planos muito longos
(vide circulos grandes nas visualizacoes). Estes planos longos
contradizem nossa suposicao normal de que os filmes da escola
de montagem soviética consistem apenas de planos curtos. Tal
suposicado foi criada pelo uso repetido de especificas sequéncias
famosas - como a escadaria de Odessaem “A Greve”, de Eisenstein
- a fim de representar este movimento cinematografico em livros
didaticos de cinema e outros materiais educacionais.

Avisualizacdo a seguir, usando retangulos ao invés de circulos,
compara os padroes de duracao dos planos ao longo do tempo em
"0 Décimo Primeiro Ano” e "Homem com Cine-Aparato”:

Figura 3.3. Visualizacdo da duracao de planos em “O Décimo Primeiro Ano” (linha superior)
e “Homem com Cine-Aparato” (linha inferior). Cada plano é mostrado como um retédngulo, o
tamanho representando a duragao do plano.
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Figura 4.2.

4: 654 planos em uma unica visualizacao

Figura 4.1. Cada um dos 654 planos em “O Décimo Primeiro Ano” (Dziga Vertov, 1928) é represen-
tado pelo seu segundo quadro. Os quadros sdo organizados da esquerda para a direita e de cima
para baixo, seguindo a ordem dos planos no filme.

Essavisualizagaotransformaofilme emuma Unicaimagem. Ela
usa uma segmentacao semanticamente e visualmente importante
do filme - as sequéncias dos planos. Cada plano é representado
pelo seu segundo quadro (utilizei um segundo quadro, ao invés
do primeiro, porque este geralmente é muito escuro, devido as
limitacoes da tecnologia de impresséao de filmes disponivel para
Vertov e sua esposa, a montadora Svilova). Podemos pensar nesta
visualizagdo como uma “engenharia reversa” ([luma decupagem'
ou] um storyboard imaginario) do filme - uma planificacdo
reconstruida de sua cinematografia, montagem e narrativa.

Aproximacao (close-up'®)

na visualizacdo.

15 Decoupage, desmontagem, do filme é uma técnica de planificacdo comumente
operacionalizada nos estudos filmicos visando ora a visualizacdo ora a descrigao, ora
ambas, dos planos para anélises referentes a forma cinematogréfica.

16 A close-up of the visualization. Os mergulhos na visualizagdo sao descritos, por Lev
Manovich, através de termos especificos da linguagem cinematogréfica (N.T.)
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Tal aproximacao funciona como uma nova “montagem” da
montagem original de Vertov no filme. Tendo em vista a proporcao
de aproximagcéao, ela nao mostra apenas uma sequéncia de planos
Unica. Ao invés disso, na linha superior vemos uma sequéncia de
seis planos, depois saltamos para outra sequéncia também de
seis planos (segunda linha) e assim por diante, nove vezes. Cada
sequéncia é separada da proxima pelo mesmo nimero de planos
(ndo visivel em uma visualizacéo).

Eu originalmente inclui essa aproximacao simplesmente
para ajudar os leitores a ver melhor as imagens conforme na
visualizacao completa (figura 4.1). Posteriormente percebi que sua
estrutura como montagem (montage-like structure) também ajuda
a entender melhor vérios padroes da prépria montagem dos filmes.
Por exemplo, percebemos as repeticdes dos planos de diferentes
pessoas olhando para cima (presumivelmente para o futuro
comunista). Enquanto esse padrdo ja se destaca na visualizacao
completa, a ampliacdo mostra padroes adicionais. Os planos de
pessoas que olham para cima sdo combinados com outros planos
de diversas maneiras. Os dois métodos revelados na ampliacdo
sao a montagem paralela (linhas 1, 4, 5, 9) e uma sequéncia que
consiste apenas nos planos da linha 8. A repeticdo pode mostrar
planos da mesma pessoa (linhas 1, 4, 9) ou pessoas diferentes
na mesma posicdo (linhas 5, 8). Claro, um estudo cuidadoso do
filme usando ferramentas comumente de video digital, como
QuickTime ou Premiere, também revelard esses padroes (ainda
que de maneira mais trabalhosa), mas uma visualizacao os mostra
instantaneamente além de também nos permitir comparar tais
padroes.

Também é facil notar que Vertov repete alguns planos das
pessoas olhando para uma mesma direcao (ou seja, a direita, a
esquerda ou diretamente em direcao ao centro) antes de mudar
a diregao. Para ver melhor este padrao de reversao e repeticao
em todo o filme, selecionei todos os planos que mostram close-
ups de rostos (visualizados na sequéncia conforme sua aparicdo
no filme) - novamente aqui, cada plano é representado por seus
segundos quadros.

Figura 4.3. 72 planos mostrando close-ups de rostos em”O Décimo Primeiro Ano”, dispostos em
ordem de suas aparicdes no filme (da esquerda para a direita, de cima para baixo). Os niveis de
cinza de alguns quadros foram ajustados para revelar mais detalhes.
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Geralmente, um conjunto de planos de uma ou poucas
pessoas olhando para a mesma direcao pertence a uma Uunica
sequéncia. Esses planos estabelecem uma estrutura de repeticoes
justaposto com um conjunto de planos diferentes montados entre
os planos de rostos. No entanto, a visualizagdo também mostra
um meta-padrdo: em todo o filme, uma seqiéncia de planos com
rostos olhando em uma direcdo é seguida mais tarde por uma
sequéncia de planos com direcado oposta; préxima sequéncia
reverte a direcdo novamente, e assim por diante.

Podemos também combinar arepresentacao dos planos pelos
quadros selecionados em um grafico de barras que represente
alguma propriedade destes planos. Na visualizacao a seguir, de
“O Décimo Primeiro Ano"”, cada plano de filme é representado
pelo seu segundo quadro - o comprimento de uma barra sob o
quadro representa a duracdo do plano. Cada linha corresponde a
um rolo do filme (de baixo para cima). Durante a projecao do filme,
na década de 1920, houve uma ruptura entre cada rolo e Vertov
levou isso em consideracdo na montagem do filme. E por isso
que é mais significativo construirmos um grafico com cada rolo
separadamente, ao invés de colocéa-los todos em um Unico grafico.

Figura 4.4.2. Visualizagao de “O Décimo Primeiro Ano”. Cada linha corresponde a um rolo do filme (de baixo para cima). Cada
plano do filme é representado por seu segundo quadro. O nimero referente ao plano aparece abaixo de cada quadro. A altura de
uma barra, logo abaixo de cada quadro, corresponde ao comprimento do plano (cada 1 quadro equivalendo a 1 pixel). O nimero
abaixo de uma barra mostra o comprimento do plano quanto aos quadros.

Figura 4.4.1. Dois close-
ups desde o inicio (parte
inferior) e final do filme
(topo).

A seguir, os dois primeiros close-ups da visualizagao (figura
4.4) ilustram diferentes padroes de montagem no filme. O
primeiro € uma sequéncia de planos com o mesmo comprimento
(linhas superiores) - comegando com o plano 590. O outro é a
sequéncia alternando entre os planos com 0 mesmo comprimento
(quadros 13, 15, 17 e 19) enquanto as capturas possuem duracao
decrescente (14, 16, 18) - cada detalhe (close-up) mostra apenas
uma parte da sequéncia mais comprida.
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Figura 5.1. Visualizacdo de “O Décimo Primeiro Ano” comparando os quadros desde o inicio e o final de cada plano. Cada coluna
representa um plano no filme usando sempre o segundo quadro (inicial na linha superior e final na linha inferior). Os planos séo
organizados da esquerda para a direita seguindo sua ordem no filme. Primeira imagem: a visualizacao completa de todo o filme.
Segunda imagem: uma ampliacdo da visualizacdo completa. Veja a visualizagao com a resolucéo total (60.000 pixels de largura) no
Flickr: http://www.flickr.com/photos/culturevis/5674891152/in/set-72157623326872241

Figura 5.2: Ampliagcao dos detalhes mostrando inicio e fim de sete planos consecutivos.

Figura 5.3. Outras ampliacdes que mostram inicio e fim de uma outra sequiéncia (sete planos consecutivos).

Para criar essa visualizagdo, escrevi um programa que
selecionou os quadros no inicio e no final de cada plano de "O
Décimo Primeiro Ano”, colocando-os juntos na ordem dos planos
referentes. Para cada plano, um quadro do inicio estd no topo
enguanto a moldura do final encontra-se abaixo.

“Vertov” é um neologismo inventado pelo realizador que o
adaptou como seu apelido no inicio da carreira. Ele vem do verbo
russo vertet, o que significa “girar”. “Vertov” pode se referir ao
movimento manual béasico exigido na filmagem a década de 1920:
girando a manivela de uma cadmera. Pode também referir-se ao
dinamismo da linguagem cinematogréafica desenvolvida tanto por
Vertov quanto por véarios outros cineastas e designers soviéticos
e europeus, a mesma época, que queriam “desfamiliarizar” a
realidade usando composicoes diagonais dindmicas e filmando a
partir de pontos de vista incomuns. No entanto, esta visualizacao
sugere uma imagem muito diferente de Vertov. Quase todos os
planos de “O Décimo Primeiro Ano” comegam e terminam com
praticamente a mesma composicao e assunto. Em outras palavras,
0s planos sao majoritariamente estaticos.

17 No original: comparing start and end of very shot. A tradugéao seria: “comparando o
w inicio e o fim dos planos”. Optamos pela compreenséo de “every” (correcédo de digitacdo
no original).
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247 Voltando ao filme e estudando mais esses planos, achamos

que alguns deles sdo de fato completamente estaticos - como os
close-ups de rostos que olham para vérias direcbes sem se mover.
Outros planos empregam uma camera estatica moldando alguns
movimentos - como maquinas de trabalho ou trabalhadores no
trabalho -, confinados na mesma area do espago. Aqui podemos
lembrar que uma série de planos no filme mais famoso de
Vertov, “"Homem com Cine-Aparato” (1929) foram projetados
especificamente como opostos: a filmagem desde um carro em
movimento significava que os assuntos estavam constantemente
a cruzar a visao da camera. Mas mesmo no mais experimental
filme de Vertov, tais planos constituem uma parte muito pequena
do filme.

6: Quantidade média de mudanca visual em cada plano

Figura 6.1. Quantidade média de mudanca visual em cada plano de “O Décimo Primeiro Ano”. Cada barra representa um plano. O
comprimento de uma barra corresponde a quantidade média de mudanca visual no plano (detalhes sobre como isso foi calculado
podem ser encontrados no subitem “método”, a seguir). O segundo quadro de um plano esté4 colocado acima da barra.

Primeira imagem: a visualizagao completa de todo o filme (figura 6.1).

Segunda imagem: uma ampliagdo da visualizagao (figura 6.2)

Terceiraimagem: uma ampliagdo mais préxima que mostra o padrao de mudancas graduais na quantidade média de mudanca
visual dos planos (figura 6.3)

Veja também a visualizagao com a resolugao total (60.000 pixels de largura) no Flickr: http://www.flickr.com/photos/
culturevis/4117658480/in/set-72157632441192048

Esta visualizacdao usa um algoritmo muito simples (descrito
abaixo) para calcular a quantidade média de mudanga visual em
w cada plano no filme de Vertov. Cada coluna corresponde a um
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plano. Partindo do inicio, toma-se o segundo quadro de um plano
(linha superior), enquanto a barra que representa a medicao da
quantidade média de mudanca visual neste plano esta logo abaixo.
A barra sera curta para um plano que possui poucas mudancas.
Um plano com muitas mudancas (sejam eles movimentos de uma
camera ou 0s assuntos, ou ambos) temos uma barra comprida. Um
plano estéatico de duas pessoas falando € o exemplo do primeiro
[barra curta, portanto]; um plano filmado a partir de um veiculo em
movimento rapido é o ultimo exemplo.

Avisualizacao dessas medidas revela os padroes que podemos
esperar, bem como os padrdoes que sao bastante surpreendentes.
A aproximacao na visualizacdo do filme completo, mostrado a
seguir (figura 6.2.), ilustra um padrdo que podemos antecipar em
uma seqUéncia com montagem alternada: dois planos curtos que
se alternam entre idas e vindas, cada um com seu préprio nivel de
atividade visual.

Figura 6.2

Esta préxima ampliacdo demonstra um padrao diferente, que
parece contradizer completamente nossas expectativas sobre
filmes de montagem: a quantidade média de mudancas visuais, em
cada plano, a principio diminui gradualmente para entao aumentar
gradualmente. Esse padrdao de aumento / diminuicao gradual da
quantidade de atividade ocorre vérias vezes ao longo do filme.

Figura 6.3

Vertov e alguns outros cineastas soviéticos (Lev Kuleshov,
Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin) defendiam a montagem
como o principal principio organizacional do cinema. Enquanto
eles propuseram uma série de teorias de montagem alternativas
- comum a estas teorias e seus filmes foi a ideia do choque entre
planos, ou seja, a geracao de significado e efeitos emocionais
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através da justaposicdo ao invés da continuidade (em contraste a
montagem cinematografica classica, onde a progressao dos planos
atende ao propdsito elementar que é o de avancar a narrativa).

No entanto, como mostra este outro exemplo (figura 6.3),
a oposicao e a continuidade nem sempre sao inimigos. Neste
exemplo, a alternancia entre planos-detalhe (close-ups) e planos-
médio se opdem graficamente. Ao mesmo tempo, a quantidade
de mudanca visual em cada plano diminui gradualmente e, em
seguida, aumenta ao longo do tempo.

Seréd que Vertov e seus colaboradores - Mikhail Kaufman e
Yelizaveta Svilova - estavam conscientes deste padrdo apurado?
O fato de que os planos em uma sequiéncia seguem um padrao
nadao ¢é surpreendente. Os tedricos da montagem soviética
defendiam que os planos deveriam ser organizados em uma
sequéncia que seguisse algum sistema (por exemplo, Eisenstein
distinguia “montagem métrica”, “montagem ritmica”, “montagem
intelectual” etc). No entanto, uma vez que nao possuiam
ferramentas computacionais, ndo podiam analisar com precisao
todas as mudancas visuais de quadro a quadro, ou de plano a plano,
para assim planejar sistematicamente sutis padroes de mudanca
em tais dimensodes, como “a quantidade média de mudanca visual
por plano” usado em nossa visualizacdo. Isso nao impedira Vertov
e seus colaboradores de criarem esses padroes “a mao” - mesmo
que, até agora, ndo pudessem ser nomeados e graficamente
representados.

Detalhes:

Neste filme de Vertov, nao ha correlacao entre as duracoes
do plano e a quantidade média de mudanca visual, conforme
medido pelo nosso método descrito abaixo (correlacdo=-0,06).
Embora, no geral, muitas coisas possam resultar em “mudancas
visuais” - pensemos no cinema experimental do século XX ou
nos videografismos contemporéneos -, nos filmes de Vertov as
mudangas visuais entre quadros devem-se aos movimentos
(objetos, camera, ou ambos juntos). Se usarmos essa substituigao,
podemos afirmar que as quantidades de planos em movimento
e duragédo dos planos ndo tém nenhuma conexao entre si (isto é
comparavel a descoberta geral de Cutting, e seus colaboradores,
sobre os filmes pré-2a Guerra Mundial que eles estudaram~i).

A andlise de séries temporais sobre os dados de duragao do
plano e os dados de planos em movimentos (auto-correlacao e
parcial auto-correlacao calculadas usando http://www.wessa.net/
rwasp_autocorrelation.wasp) mostram estruturas fortes - ou seja,
o0 oposto da aleatoriedade. Isso significa que ambos os valores
mudam sistematicamente em uma parcela significativa dos filmes.

Comparativamente, os dados quanto a duracdo do plano
tém mais estrutura do que aqueles de quantidade média dos
planos em movimento (conforme eu medi - veja a seguir). Isso
faz sentido: enquanto Vertov planejava o comprimento exato de
cada plano, ele nao tinha a maneira de fazer o mesmo quanto ao
movimento. Examinando visualmente os graficos, também vemos
que a proporcao do filme que possui sistematicamente variacao
na duracao dos planos é maior que a parte que tem padroes
sistematicos quanto ao movimento.
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O método para medir a quantidade média de mudanca visual
em um plano:

Para calcular a quantidade média de mudanca visual em um
plano, implementei em software o seguinte método. Cada dois
quadros subsequentes sdo subtraidos um do outro, pixel por pixel.
Em seguida, o programa calcula a média (comum) de todos os
valores da escala de cinza em diferencial na imagem'®. Em seguida,
os valores médios para todas as imagens de diferenca sao entao
adicionados e o total é dividido pelo nimero de quadros no plano.
A seguinte ilustracdo mostra diferenciais na imagem (difference
images) para dois conjuntos de quadros consecutivos:

Figura 6.4. Exemplos de diferenciais na imagem. Em cada linha, as primeiras e segundas linhas
mostram quadros subseqiientes em “O Décimo Primeiro Ano”; a terceira coluna mostra o seu
diferencial na imagem. Na linha superior: dois quadros de um plano filmado de um navio que se
move lentamente. H4d uma pequena alteracdo entre os quadros e o correspondente diferencial na
imagem contém apenas um pequeno nimero de pixels nao-pretos. Na linha inferior: dois quadros
de um plano mostrando um trabalhador operando a maquina. As partes dos quadros que mudam
correspondem aos pixels ndo-negros na imagem da diferenca. Neste exemplo, como podemos
visualizar, ha significativamente mais mudancas de quadro a quadro.

Eu acredito que o nosso método para medir a mudanca visual
é comparavel aquele utilizado por Cutting, e seus colaboradores,
em sua série de estudos sobre 160 filmes de Hollywood - pelo
menos no caso de dois filmes de Vertov. Em seu método, eles
calcularam a mediana das correlacoes entre os quadros préximos
adjacentes (1 e 3, 2 e 4, etc), no meu método calculo a média de
escala de cinza do diferencial na imagem entre cada dois quadros
subsequentes (1 e 2, 2 e 3 etc). Para testar se os dois métodos sao
comparaveis, operacionalizei uma série de planos em “"O Décimo
Primeiro Ano” a fim de calcular tanto as correlagdes dos quadros
guanto as médias de escala de cinza dos diferenciais na imagem,
tracando os gréficos correspondentes. Também testei outras
medidas: nimero de pixels que mudam de quadro para quadro,

18 difference image (termo conforme utilizado por Manovich). Trata-se de um jogo de
subtracdo entre dois quadros consecutivos - questoes de fotometria digital, como Lev
Manovich explicaré adiante (vide “capitulo” 8). Optamos pela livre tradugao “diferencial na
imagem”, conforme também encontrado em outras universidades estrangeiras entre os
termos Difference image e Image Difference - " The Difference image ¢ uma imagem
em escalas de cinza composta por uma Unica trilha de dados. Esta imagem é o resultado
direto da subtracdo da imagem anterior na imagem seguinte. Se a Image Difference
[ver adiante] calcula a diferenca de valores no brilho ao longo do tempo, a Difference
image simplesmente reflete a mudanca através de uma imagem em escalas de cinza”.
Enquanto “Image Difference é utilizada para anélise de mudancgas na imagicidade que
retratam/ descrevem uma mesma area em diferentes pontos ao longo do tempo. (...)
Duas imagens sdo geradas desta comparacdo imagem-a-imagem; uma € uma imagem
em escalas de cinza e a outra é uma imagem de informacéo espectral.” < ftp://ftp.ecn.
purdue.edu/jshan/86/help/html/gmd/image difference.htm > (N.Rev.)

01 _ 2020

n.

volume 04

Vazantes

Lev Manovich | TRADUGAO
Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)

Vertov sob visualizagdo


ftp://ftp.ecn.purdue.edu/jshan/86/help/html/gmd/image_difference.htm
ftp://ftp.ecn.purdue.edu/jshan/86/help/html/gmd/image_difference.htm

251

escala de cinza dos diferenciais na imagem e também a soma
dos valores de todos os pixels em um diferencial na imagem (as
visualizagdes na secado 9, a seguir, usam o Ultimo método). Em
todos os casos, os resultados foram semelhantes. Para calcular as
correlacdes entre quadros subsequlentes, utilizei o ImageJ com o
plugin ImageCorrelationJ¥.

7: classificacao dos quadros a partir de suas propriedades
visuais

Figura 7.1. Visualizagao de “O Décimo Primeiro Ano” que apresenta o segundo quadro de todos os
planos. Os quadros estao ordenados por suas propriedades visuais. O Eixo X significa a escala de
cinza (média) de um quadro. O Eixo Y é o nimero de formas em um quadro. Perceba que, tendo
em vista a sobreposicao, nem todos os 654 quadros sao visiveis.

Nesta visualizacao, os quadros representam os 654 planos de
"0 Décimo Primeiro Ano"” posicionados em duas dimensodes de
acordo com suas caracteristicas visuais automaticamente medidas
por um software. Muitas combinacoes diferentes de caracteristicas
visuais podem ser usadas, cada uma criando um “mapa” diferente
do filme. Aqui os quadros estdo posicionados de acordo com a
média de suas escalas de cinza (Eixo X) e o niUmero de formas
(Eixo Y). Os quadros escuros estdo a esquerda, enquanto 0s
quadros claros estdo na direita. Os quadros que possuem apenas
algumas poucas formas estao embaixo, enquanto os quadros com
muitos objetos encontram-se no topo.

Em termos dos valores de suas escalas de cinza (Eixo X),
os planos no filme estao divididos quase uniformemente entre
muito escuro, médio e tons muito claros de cinza. A oposicao
entre grandes proporcdes de planos muito escuros e dos muito
claro é especifica a "O Décimo Primeiro Ano”. Os mais claros séo
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planos externos, com o céu ocupando a maior por¢do de um plano
- conforme eu j& discuti anteriormente, muitos planos mostram
pessoas olhando para cima: nao é dificil entender o simbolismo de
tais planos (pessoas vislumbram um futuro Comunista). Os planos
escuros representam a industrializacdo, mostrando pessoas
operando maquindrios e fabricacao de aco.

Em contraste, “Homem com Cine-Aparato” se passa em
uma cidade, com o tempo cobrindo um dia inteiro - da manha até a
noite. Consequentemente, a distribuicdo dos seus planos sao mais
uniformes, com todo tom de cinza sendo representado igualmente.

Figura 7.2. Cada 1002 quadro de “Homem com Cine-Aparato”. Os quadros estao ordenados pelo
brilho (Eixo X) e pelo numero de formas (Eixo Y).

Figura 7.3. Um close-up da visualizagdo de “O Décimo Primeiro Ano”: planos com alto valor na
média de escala de cinzas e poucas formas.
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Figura 7.4. Um outro close-up
da visualizagao de “Homem
com Cine-Aparato”: planos
com tons médios de cinza.

Figura 8.1.Um plano de

“O Décimo Primeiro Ano”
contendo 167 quadros. Nesta
montagem vemos cada 21°
quadro; os quadros estao
ordenados da esquerda para

a direita e de cima para baixo.

8: quadro por quadro: anatomia de um plano

Esta secdo analisa um plano de “O Décimo Primeiro Ano” -
veja o trecho [07 segundos] aqui: https://youtu.be/ ObE9suAIDQ.
A imagem a seguir exibe amostras dos quadros deste plano eleito:

A escola de montagem soviética privilegiava o plano como
a unidade bésica do cinema. No entanto, se olharmos para seus
filmes desconsiderando os textos tedéricos e manifestos, vemos
que a realidade nem sempre corresponde a teoria.

“O Décimo Primeiro Ano” contém varios planos curtos que
sao0 retratos estaticos (ou quase estéaticos). Eles contém uma Unica
“explosdo” de informacao, apresentada na tela apenas por tempo
suficiente para o espectador poder absorvé-la e entdo é substituida
pela proxima explosdo. O filme ainda contém uma dindmica de
planos mais longa, mostrando alguma atividade que segue um
ciclo. Além de comunicar informagdes semanticas (um humano
Ou uma maquina realizando a mesma acao), esses planos também
comunicam o papel central do trabalho no filme. Por exibirem
movimento, eles ndo significam apenas “trabalho” - ao invés disso,
eles motivam o espectador a se juntar aos trabalhadores que eles
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véem na tela. Nés também podemos encontrar um terceiro tipo
de planos mais longos, que nao contém repeticdes; significando
gue uma nova informacao é comunicada a medida em que o plano
se desenrola (alguns desses planos sao filmados de um trem;
enguanto o trem se move adiante, nés vemos novas partes da
paisagem ou novos objetos que passam).

Como podemos visualizar o desenvolvimento de um Unico
plano? Nosso exemplo, como eu selecionei, trata-se de um plano
que exemplifica a estética de Vertov de um jeito puro: movendo
formas geométricas de maquinas. Em seu primeiro texto publicado
“NOS: Variacdo do Manifesto” (1920°), o jovem Vertov afirma
categoricamente:

A incapacidade dos homens em saber se comportar nos
coloca em posicao vergonhosa diante das maquinas. (...) NOS néo
queremos mais filmar temporariamente o homem, porque ele nao
sabe dirigir seus movimentos.?°

Essa adoracdo as maquinas era tipica dos programas
estéticos de varios grupos de vanguarda as décadas de 1910 e
1920, incluindo artistas visuais, poetas, arquitetos, fotégrafos
e designers graficos. Vertov adapta esse programa geral da
vanguarda europeia para o meio do cinema. O que ele usa das
maquinas é a precisao e a regularidade de seus movimentos -
aparentemente, Vertov desconhecia os métodos time-study de
Taylor e os estudos de movimento dos Gilbreths, ja desenvolvidos
a década de 1920. Eles usavam esses métodos para padronizar e
sistematizar os movimentos dos trabalhadores, afinando-os a fim
de alcancar o ideal de uma precisdo maquinal (na Russia as ideias
de Taylor se tornaram populares no inicio da década de 1920).

O plano que selecionei dura 167 quadros e ndo contém
nenhum ser humano. Ao invés disso, a camera segue um longo
guindaste que se estende a ela perpendicularmente. A geometria
que se desdobra possui uma parte horizontal que ocupa a
mesma parte dos quadros: duas partes verticais que rapidamente
atravessam os quadros de 1 a 50 e, entdo, de novo do 100 ao
167; perpendicular a camera é a parte longa do guindaste. Como
a camera realiza uma panordmica, a posicao desta parte muda
constantemente durante todo o plano.

Aqui estao algumas maneiras possiveis de visualizar o plano
(muitos outros também sao possiveis). Na primeira visualizacao
(figura 8.2), todos os quadros do plano foram simplesmente
agrupados, -pixel por pixel. Em tal visualizagdo, os objetos que
aparecem brevemente no plano ja ndo mais sao visiveis. Os objetos
que aparecem na mesma posicao pelo periodo do tempo, aparecem
como contornos fortes e escuros (por exemplo, uma linha escura
na parte de baixo). E quanto aos objetos em movimento? Neste
plano, a camera faz uma panoramica para mostrar uma parte longa
de um guindaste que se estende perpendicularmente a ela. Por

19 A pagina 247 da coletanea “A Experiéncia do Cinema”, uma nota-de-rodapé indica
1922: “(Publicado no n.1 da Revista Kinophot de 1922). Primeiro programa publicado na
imprensa pelo grupo dos documentaristas-kinocs, fundado por Vertovem 1919". (N.Rev.)

20 Optamos por citar a versao em portugués, conforme se encontra na coletanea de Ismail
Xavier ([1983]2008; pp.249; itélico estd de acordo ao livro citado). Na verséo de Lev
Manovich: The machine makes us ashamed of man’s inability to control himself. For
his inability to control his movement, WE temporary exclude man as the subject of
film. (N.Rev.)
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conta da panoramica, a posicao desta parte muda constantemente
durante o plano. Na visualizacao, esse movimento é traduzido para
uma forma triangular: quanto mais rapido € o movimento, mais
borrada é sua representacao.

Figura 8.2. Consiste de
167 quadros agrupados
quanto a média do
plano. Pelo fato da com-
posicao destas imagens
ter pouco contraste, eu
aumentei a variacao
dos niveis de cinza no
Photoshop.

Ao invés de adicionar todos os quadros, ndés podemos
adicionar subconjuntos dos quadros, gerando um numero de
imagens. Na visualizacdo seguinte, cada imagem é resultado da
adicdo de 10 quadros subsequentes:

Figura 8.3.Cada uma
destas 16 imagens apre-
senta 10 quadros subse-
quentes agrupados.

Esta visualizacao nos permite ver mais claramente o mudanca
de velocidade dos movimentos relativos do guindaste (eu digo
relativo, porgue na verdade o guindaste permanece parado e é a
camera que faz uma panoramica). As imagens com muito borrado
correspondem a um movimento mais rapido (inicio e fim das partes
do plano), enquanto as imagens mais nitidas correspondem a um
movimento mais lento (parte no meio do plano).

Outra abordagem para rastrear o que acontece dentro de
um plano é usando gréaficos. Anteriormente (visualizagao 6) nés
montamos graficos sobre a quantidade média de mudancas visuais
de cada plano no filme todo. Nés podemos usar o mesmo método
para medir e representar graficamente as mudancas quadro a
quadro de um Unico plano.

Primeiro, nés geramos os diferenciais na imagem para
cada par de quadros. Um “diferencial na imagem” representa
as mudancas entre dois quadros consecutivos. No exemplo a
seguir, 0s pixels pretos correspondem aqueles que nao se alteram
entre os quadros, enquanto os pixels que mudaram tem valores
mais claros. Vocé também pode ver online um video quanto
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aos diferenciais na imagem para todo o plano: https://youtu.be/
zCcQ@3J70LA [07"]. A ilustracao a seguir (figura 8.4) mostra os
trés quadros deste video:

Figura 8.4. Selecdo de diferenciais na
imagem geradas pela subtragao de
quadros subsequentes do plano. De
cima para baixo: diferencial naimagem
para os quadros 37-38, 77-78 e 133-134.

Aprimeira e a Ultimaimagem correspondem as partes do plano
quando a camera passa pelas partes verticais do guindaste. Pelo
fato destas partes estarem proximas da cdmera, 0 seu movimento
gera maiores diferencas entre os quadros subsequentes. A
imagem do meio corresponde a parte do plano quando a cdmera
para pela parte do guindaste que é perpendicular a ela. Pelo fato
desta parte estar mais distante da camera, as mudancas quanto a
sua posicao sao traduzidas em numeros menores de pixels que se
alteram de quadro para quadro.

Depois de gerarmos estes diferenciais na imagem para cada
dois quadros do plano, nés medimos a informacgéo sobre a escala
de cinza em cada imagem e entao tracamos essas medidas em
relagdo ao tempo. Diferentes medicdes podem ser usadas, mas
em geral elas tendem a produzir resultados semelhantes. Na secéo
6, nds usamos a média da escala de cinza de um diferencial na
imagem, aqui ndés usaremos uma medida alternativa: a somatoria
dos valores de pixel em cada imagem (o software ImagedJ , que
usei para gerar automaticamente essas medidas chama isso de
Raw Integrated Density: http://imagej.nih.gov/ij/docs/menus/
analyze.html)

O gréfico abaixo mostra esta medicdo para todos os 167
quadros do plano. Eu marquei 9 guadros-chave no plano sob o
grafico a fim de torna-lo mais compreensivel. Cada quadro-chave é
uma amostra no intervalo de 20 quadros, comecando no quadro 1
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Figura 8.5. O gréfico das diferencas entre os quadros no plano de “O Décimo Primeiro Ano”. A medida da diferenca entre
quadros subsequentes usado é a densidade bruta integrada (Raw Integrated Density) de um diferencial naimagem. Note os
picos ocasionais no grafico. A explicagdo para eles sdo os pulos entre certos quadros, decorrentes da gravagao nos dispositivos
cinematograficos originais. Se o mesmo plano fosse gravado com uma camera contemporanea, esses picos desapareceriam.

Medicdes Unicas de mudancas visuais entre pares de quadro
- como escala média de cinza de um diferencial na imagem ou a
sua densidade bruta de pixels - reduzem todas as mudangas a um
Unico numero. Portanto, eles ndo nos permitem rastrear dimensdes
individuais de um plano - movimentos de um determinado objeto,
composicao, posicao de camera, gestos e rostos de pessoas etc.

O mesmo acontece para todas as dimensodes visuais de
um plano. A nao ser que estejamos lidando com um plano
extremamente “estrutural”, onde a mudanca visual esta confinada
a um Unico parametro (pense em “Rhyhmus 21", de Hans Richter,
ou “Wavelength”, de Michael Snow) -nenhum grafico pode
capturar todas as mudancas que VOCé consiga ver com seus
olhos. Enquanto podemos estruturar muitos graficos que mostrem
padroes em vdérias dimensdes separadas de um Unico plano, eles
ainda ndo podem capturar a Gestalt geral que experienciamos ao
assistir.

No entanto, os gréaficos tem sua prépria vantagem: ao
representar mudancas em dimensoes visuais distintas através de
curvas, eles nos dao uma linguagem visual para falar sobre padroes
temporais. No grafico acima (figura 8.5) vemos dois picos - proximo
ao quadro 37 e ao quadro 137 -, que correspondem aos momentos
em gue as partes verticais do guindaste passam pelo quadro. Nés
também podemos ver que o movimento que percorre a grande
parte perpendicular do guindaste (a parte entre os dois picos) é
traduzida para aproximadamente a mesma taxa de mudancas
visuais. O grafico também confirma que a taxa de mudanca da
primeira parte do plano (de 0 a 37) € maior que da Ultima parte (de
137 a 168) - os pulos no valor, de quadro para quadro, refletem os
dispositivos cinematograficos de gravagao.
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9: visualizando o movimento

Esta secdo analisa trés planos de “Homem com Cine-
Aparato” - veja o trecho [14 segundos] aqui: https://youtu.be/PV-
FzvHiOlk. A imagem a seguir (figura 9.1) apresenta amostras de
quadros destes planos.

Figura 9.1. Trés planos consecutivos de “Homem com Cine-Aparato”. A duracdo destes planos sdo de 94 quadros, 115 quadros e
138 quadros, respectivamente. A montagem nos mostra cada 21° quadro desta sequéncia.

No mesmo manifesto “NOS” (1920), que citei inicialmente,
o jovem Vertov define seu cinema (ainda a ser criado) como a arte
de organizar movimentos:

O kinokismo é a arte de organizar os movimentos necessarios
dos objetos no espaco, gracas a utilizacdo de um conjunto ritmico
adequado as propriedades do material e ao ritmo interior de cada
objeto. (...) O cinema é também a arte de imaginar os movimentos
dos objetos no espaco. Respondendo aos imperativos da ciéncia?'

Serd que a préatica, que veio posteriormente, se ajusta a estas
declaracoes feitas muito antes? Olhando para filmes como “O
Décimo Primeiro Ano” e “"Homem com Cine-Aparato”, vemos que
apenas algumas partes dos filmes usam movimentos de objetos no
espagco como seu principio organizacional. Outras partes contém
sequéncias de planos com camera fixa ou planos lentos ou, ainda,
com pouco movimento.

Essa impressdo é confirmada se analisarmos os filmes.
Adelheid Heftberger anotou manualmente as informacdes de
movimento em cada plano desses filmes usando um certo nimero

21 Novamente optamos por citar a versdo em portugués (op.cit. pp.250-251). Na versao
de Lev Manovich: Kinochestvo is the art of organizing the necessary movements of
objects in space as a rhythmic artistic whole. Cinema, as well, the art of inventing
the moments of things in space in response to the demand of science. (N.Rev.)
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de marcacgodes (tags). Em “O Décimo Primeiro Ano”, ela marcou
apenas 7% dos planos como contendo “movimentos rapidos”,
marcando “sem movimento” em 22%. Como esperdvamos, ao
ver os dois filmes, a porcentagem de planos marcados como
“movimento rapido” em “Homem com Cine-Aparato” era muito
maior (30%) - mas isso ainda representa apenas um terco do filme.

Mesmo assim, é importante a ideia inicial de Vertov sobre
uma organizacdo dos “movimentos dos objetos no espaco”. Nés
podemos encontrar esta técnica sendo usada mais tarde em
varios filmes do século XX, além de partes-chave dos filmes do
préprio Vertov. Mas, a fim de ordenar o estudo de movimento mais
precisamente, e em uma escala maior, nés precisamos de técnicas
automaticas para o rastreamento do movimento, visualizacdo e
anélise. Por onde comegamos?

Na introducao eu apontei que o desenvolvimento das midias
de gravacéo visual no século XIX andava de maos dadas com o
inventar das técnicas de captura dos movimentos para anélise,
feitas por Marey, os Gilbreths e outros. No século XX, a rotoscopia
- tragos manuais de movimentos filmados de atores - iniciaram a
maior técnica da industria de animagéo. Nas Ultimas décadas do
século XX foram desenvolvidas, e adotadas em varios campos,
novos métodos de andlise e captura de movimento automatizados
viacomputadores, expandindo as técnicas de Marey e dos Gilbreths.
Esses campos vao de producao de videogames e esportes a
navegacao automatica de carros e vigilancia. Dada a disseminacao
de cémeras de video de baixo custo, deteccao, rastreamento e
identificacdo de atividades baseadas em movimento (incluindo
analises de comportamento) usar a gravagao de video se tornou
uma grande &rea de pesquisa em ciéncia computacional.

Cientistas computacionais desenvolveram algumas técnicas
tanto para a estimativa automatizada de movimento quanto ao
rastreamento de movimento - técnicas estas construidas nas
midias mais bésicas de tecnologia digital. Por exemplo, os codecs
de video MPEG utilizam estimativa automética de movimento para
comprimir um video.

Figura 9.2. Rastreador planar no popular NUKE 6.3, um dos softwares mais populares usados na
producéo de cinema e TV para rastreamento de movimento (motion tracking).
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Figura 9.3. Tipica utilizagdo
da captura de movimento
no cinema e videogames:
os movimentos de um ator
sdo capturados e usados
para guiar um personagem
animado.

A maioria dos softwares de animagao, composicao e efeitos
visuais também oferecem uma variedade de técnicas que usam
métodos manuais ou automatizados, ou ambos combinados - uma
visdo geral para compreensao sobre rastreamento de movimento
em producgobes de filme/video pode ser acessada via Wikipedia*".
Atualmente, todos os personagens animados em videogames e
longa-metragens utilizam captura de movimento e de expressdes
faciais dos atores filmados. Filmes e comerciais também se
apoiam no rastreamento dos movimentos de cdmera e objetos em
video para combinar filmagens com graficos de computador. De
fato, rastreamento e captura de movimento provavelmente foram
tdo fundamentais para a producao de video e cinema no inicio do
século XXI, como o desenvolvimento da montagem o foi had cem
anos - a este respeito, a ideia de cinema como a arte de coisas em
movimento no espaco, vislumbrada por um Vertov de 24 anos de
idade em 1920, antecipou tanto a principal tecnologia do inicio do
século XX, cinema, quanto a estética de muitos filmes de fantasia
e acdo entdo possiveis devido a estas tecnologias (imagine o que
Vertov teria feito se tivesse acesso a essa tecnologia em seu
tempo!)

Geralmente, nas atuais producdes profissionais de filme e
video, rastrear movimentos dentro de um Unico plano requer algum
tempo e a qualidade do resultado, assim como o tempo exigido,
dependem do tipo de captura®. No entanto, a questdao mais
desafiadora é usar qualquer método para analisar movimentos em
filmes de Vertov ou qualquer outro diretor que néo seja técnico,
mas tedrico. Vamos imaginar que consigamos rastrear todo o
movimento de todos os objetos no filme inteiro por centenas
ou milhares de planos: como visualizamos, interpretamos e
analisamos esses dados? No caso de plano com duragao regular,
0s dados estava em uma dimensao (uma sequéncia de numeros
representando a duracao dos planos em sequéncia) - mas agora,
nés podemos ter centenas de numeros para cada segundo
representando movimentos de possiveis dezenas de objetos em
cada plano.

Para ilustrar esse desafio conceitual, utilizarei o “toy method”
- um método muito simples para visualizagdo do movimento,
que ja apareceu em uma secao anterior (vide figura 8.2): calculo
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estatistico a partir do agrupamento de todos os quadros em um
Unico plano. Este método funciona apenas parcialmente, mas é
suficiente para uma demonstracdo. Aqui estao agrupamentos de
trés planos de um trecho e video criado (vide link acima) usando o
método descrito na secao 6.

Figura 9.4. Visualizagdes de movimento, usando técnicas de agrupamento de quadros, em trés planos de “Homem com Cine-
Aparato”. O video dos planos estdo apresentados junto a figura 9.1.

Como expliquei anteriormente, quando nés aplicamos essa
técnica para mapear um plano como uma Unica imagem, 0S
objetos que aparecem no plano rapidamente se movem muito
rdpido no espaco ou desaparecem. Os objetos que se movem
mais lentamente, periodos de duracdo temporal maiores, sao
impressos como partes borradas na imagem.

Na visualizacdo do primeiro plano (figura 9.4, a esquerda), o
movimento principal do bonde é bem representado. Na visualizagao
do segundo plano (figura 9.4, ao centro), os resultados sdo menos
bem sucedidos: o movimento em arco do bonde é preservado,
mas 0s carros que se movem mais rapido quase desaparecem. Na
visualizagao do terceiro plano (figura 9.4, a direita), tudo que nds
podemos dizer é que algum movimento ocorreu onde a imagem
esta borrada, mas nés nao podemos dizer nada mais.

Contudo, a técnica € parcialmente bem sucedida em tornar
visivel movimentos “grandes” os quais tém uma geometria
simples (vide o movimento dos bondes). No entanto, a maioria
dos movimentos “pequenos” (vide as pessoas na rua ou as maos
do datilégrafo) ndo sao preservados. Eu considero essa falta
de visibilidade nas imagens como uma metafora para o desafio
conceitual de descrevé-los. O que farlamos com os rastreamentos
de todas as pessoas nos dois primeiros planos se pudéssemos
captura-los? N&o é facil descrever conceitualmente - e ainda, eu
penso, que eles sdo tdo importantes para esses planos quanto os
movimentos de maior escala do bonde (as descricoes de Gilles
Deleuze sobre os diferentes tipos de movimentos cineméticos
em seu “Cinema 1: A Imagem-Movimento” [ed.34; 2018] s&o tao
fascinantes quanto frustrantes de se ler, pois testemunhamos sua
dificuldade para expressar em linguagem verbal a variedade de
movimentos no universo do cinema*").

Este artigo ilustrou apenas algumas das véarias maneiras
possiveis de se visualizar o cinema - da escala de milhares de filmes
a um unico plano. As novas linguagens cinematograficas e as novas
formas cinematicas que se desenvolvem, iniciadas em meados da
década de 1990 - como resultado da adocao do fluxo de trabalho
digital e de ferramentas computacionais (softwares) - convidam
para suas proéprias técnicas de visualizacdo. Videografismos
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(motion graphics) que geralmente nao tem objetos descontinuos,
ou conteudo representacional, permitem interessantes abordagens
de visualizacdo que descreverei em um futuro artigo. Pelo fato
de o movimento ser ainda mais crucial para os motion graphics
(como o préprio nome implica) do que para longa-metragens,
ao desenvolvermos técnicas apropriadas para visualizacado do
movimento nestes trabalhos deverao permitir reutilizd-los nos
filmes de Vertov. |dealmente, nés iremos além de seu desejo
sobre “signos graficos do movimento”, criando visualizagbes mais
precisas, expressivas e ricas, além de ferramentas analiticas que
nos permitirdo ver o cinema de novas maneiras.

Sobre a traducao e publicacao de Visualizing Vertov: “tornar
visivel o invisivel” a partir de uma “engenharia reversa”

(por Professora, PhD, Milena Szafir)

Inédito em lingua portuguesa até 2017, Visualizing Vertov -
traduzido pelos bolsistas de Projet‘ares Audiovisuais - encontra-se
agora revisado e, finalmente, publicado em periédico académico
a todos.

Este texto de Lev Manovich (2013) em sua primeira traducao
(sem revisao) foi compartilhado entre pares ao longo dos Ultimos
anos visando aferir valor aos processos de andlise, ensino e
aprendizagem da montagem, tendo em vista trés situacoes
pedagogicas entre 2014 e 2017: 1. debates na disciplina Topicos
Especiais em Cinema e Audiovisual sobre a montagem dos filmes
"O Décimo Primeiro Ano” (Vertov), "A Greve"” e "Aleksander
Nevsky” (Eisenstein), entre outros; 2. divulgacdo e langamento
de "Stream’engramas de uma revolucdo” (2016; https://vimeo.
com/192542307) e 3. experimentacdes estéticas na disciplina de
Cibercultura (2017), além do encontro junto ao #ir! - por solicitacao
de alunos da pés-graduacéao da UFC - visando o debate sobre esta
metodologia para andlise filmica.

Aqui, pouco mais de dez anos depois de The Language of
New Media, Lev Manovich retorna ao mais famoso “filme-ensaio”
da cinematografia soviética - voltado a uma linguagem universal -,
“Homem com Cine-Aparato” (comumente chamado de “O Homem
com uma camera”), a fim tanto de tensionar o(s) manifesto(s) em
louvor & maquina, os principios, sistemas e formulas - das légicas
de sentido aos efeitos emocionais pretendidos (vanguardas hd um
século) - quanto estabelecer novas relacdes da tecnologia atual
com a montagem audiovisual: entre compreensdo de padroes
“sutis”, comuns ou semelhantes, comparacdes imagéticas de
fotometria ou composicao “grafica” (mise-en-cadre), design em
movimento (do motion graphics - videografismos - ao motion
tracking em videogames, animacao e instalacdes artisticas) além,
é claro, de citar as pesquisas de Marey ou dos Gilbreths e aquelas
de embasamento sobre duracado dos planos, cortes e transicoes
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(cinemetrics).

Acrescenta-se a esta tradugao - trés anos depois - tutoriais
sobre a utilizacdo do software ImagedJ (entre a ferramenta nativa,
“"Make Montage", e o plugin de Lev Manovich “Image Montage”,
este Ultimo também traduzimos ao portugués além de realizarmos
as atualizacoes necesséarias ao bom funcionamento do cédigo
apods quase sete anos de seu lancamento). “Leak’Age Tutorial”
foi desenvolvido tendo em vista as diversas solicitacdes de pares,
desde outras universidades brasileiras, que tiveram dificuldades
em utilizar este software para a decupagem automatizada e
visualizacao filmica. Compartilhados entdo durante os primeiros
meses de confinamento devido a COVID-19, tais tutoriais foram
utilizados como pedagogia remota a analise da montagem nas
obras “TV Bot 3.0” (de Marc Lee) e “Bacurau” - esta ultima, até
entdo sem interesse por parte de pesquisadores da montagem
cinematogréafica aqui no Brasil, foi uma proposta da AMC ao
coletivo #ir! (UFC) entre fevereiro e marco de 2020 (conforme
agendado encontro com Eduardo Serrano, e que foi realizado
posteriormente - entdo de forma online - durante a pandemia).
Os video-tutoriais ao /magedJ, assim como a conversa com o
montador de “Bacurau” durante a disciplina de Topicos Especiais
em Estética (UFC) e o plugin Image Montage, atualizado e em
portugués, podem ser acessados em www.projetares.art.br

Outra verséo sobre esta visualizacdo dos filmes de Vertov -
entre elaboracoes tedricas e relatos técnicos calcados nos estudos
da matematica estatistica, loégicas dos dados e computacao
- pode ser encontrada no livro “Cinematicity in Media History”
(organizado por Jeffrey Geiger e Karin Littau), capitulo: Kino-Eye
in Reverse: Visualizing Cinema (Edinburgh University Press, 2013).

Para uma melhor compreensao das escolhas de alguns
vocabulos (ou citagdes), inserimos algumas notas-de-rodapé
junto a tradugao - “N.T."22 ou "(N.Rev.)"2® Por exemplo, quanto
a “zoom in" ou “zoom out”" e "“close-up" - jogos de palavras
(termos cinematograficos) operacionalizados por Lev Manovich
ao aproximar-se e afastar-se das visualizacdes mergulhando e,
portanto, ampliando as planificagbes e diagramas propostos
(similar a que Eisenstein jogara junto aos principios da montagem).
O autor, ao quebrar alguns paradigmas e mitos didaticos quanto
a escola de montagem soviética (e a vanguarda como um todo),
oferece-nos uma metodologia de decupagem automatizada em
pranchas (didlogo com Warburg?), ampliando nossas praticas para
analise filmica em sala-de-aula sobre os gestos de montagem na
arte em movimento.

Dessa maneira, creio que sanamos aquele desafio que nos

22 Proposta dos estudantes durante a traducédo e/ou revisao

23 Nota da Revisora.
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foi proposto em abril de 2014 durante o encontro no Festival de
Remix (NY) e, agora, solicito a vocé - cara leitora ou leitor - que
considere este material nao simplesmente um compartilhamento
bibliografico entre pares como, principalmente, um exercicio
didatico-metodoldgico em que tentamos assegurar a necessaria
exigéncia de fidelidade ao texto original para a Revista Vazantes
- traducéo coletiva dos alunos e/ou ex-estudantes aqui na UFC
(Renan de Oliveira, José Wilker Carneiro Paiva, lanna Leal e
Fabiano Nardy) - com devida autorizacdo do autor original e breve
revisdo docente.

Seguramente outras interpretacoes e experimentacoes
surgirdo a partir do acolhimento de cada qual sobre esta nossa
empreitada pedagdgica: desejamos a todos novos insights!

_ n. 01 _2020

Vazantes volume 04

Vertov sob visualizagdo

Lev Manovich | TRADUCAO
Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)



265

Endnotes

Vi

Vil

Vil

X

Xi

Xii

XV

XV

i
xiv

Para a andlise detalhada de nossas técnicas de visualizagao utilizadas neste projeto,
vide “Media Visualization: Visual Techniques for Exploring Large Media Collections”, in:
Kelly Gates (org.) Media Studies Futures. Ed. Blackwell, 2012. < http://softwarestudies.
com/cultural analytics/Manovich.Media Visualization.web.2012.v2.doc >. Tais
técnicas foram elaboradas previamente em projetos de designers e artistas digitais
citados em “What is Visualization?” (Visual Studies, ed. Routledge, 2011) < http://lab.
softwarestudies.com/2010/10/new-article-is-visualization.html >

Vide http://lab.softwarestudies.com/p/research 14.html

Vide http://1ab.softwarestudies.com/2012/11/peter-kubelkas-arnulf-rainer-film-as.html

Dziga Vertov, “The Birth of Kino-Eye"” (1924), em Kino-Eye: the writings of Dziga Vertov,
ed. Annette Michelson, trans. Kevin O'Brien (University of California Press, 1984), p. 41.
Esta pesquisa comegou com Barry Salt, The Statistical Style Analysis of Motion Pictures’
Film Quarterly, 28, 1 (1974), pp. 13-22. Para o trabalho atual ver os artigos em http://www.
cinemetrics.lv/articles.php; Yuri Tsivian, “What is cinema? An Agnostic Answer,” Critical
Inquiry 34 (Summer 2008), pp. 7564-776. Salt propds que anélises filmicas deveriam
considerar vérias outras caracteristicas como a extensao dos planos, movimentos de
camera e angulos do plano. No entanto, como ele e os estudiosos subsequentes do
cinema inseriram esses dados manualmente, isso limitou quantos filmes poderiam ser
anotados. Mais recentemente, James E. Cuttin na Cornell University comegou uma
nova série de estudos quantitativos que usam métodos automaticos para medir outras
propriedades de filmes além de estatisticas do plano. Ver ames Cutting, Jordan DelLong,
and Christine Nothelfer, “Attention and Hollywood Films,” Psychological Science vol.
21, no. 3 (March 2010), pp. 432-439; Cutting, Brunick, Delong, Iricinschi, and Candan,
“Quicker, faster, darker: Changes in Hollywood film over 75 years”, iPerception (2011)
volume 2, pp. 569 — 576, http://people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/iperception.pdf.
Um projeto pioneiro do designer Frederic Brodbeck (2011) mostra como vérias dimensoes
dos filmes podem ser criativamente visualizadas: http://cinemetrics.fredericbrodbeck.
de/.

Exemplos desses diagramas e tabelas estdo referenciados por Yuri Tsivian em sua
introducgéo para o site cinemetrics. http://www.cinemetrics.lv/

O trabalho do meu laboratério enfatiza o que chamamos de “visualizagdo exploratoria”
no trabalho com dados em massa da midia visual. N6s adotamos este termo desde
a abordagem da “andlise exploratéria de dados”, conforme operacionalidade em
Estatistica. Para essa discussdo de anélise exploratéria de dados como método de
estudos filmicos, ver Nick Redfern, “Exploratory data analysis and film form: The editing
structure of slasher films,” http://nickredfern files.wordpress.com/2012/05/nick-redfern-
the-editing-structure-of-slasher-films.pdf , 2012.

Noés prototipamos essa interface em 2008: http://lab.softwarestudies.com/2008/12/
cultural-analytics-hiperspaceand.html.

http://rsbweb.nih.gov/ij/.
http://lab.softwarestudies.com/p/software-for-digital-humanities.html.

Dziga Vertov, “A Sexta Parte do Mundo” / “O Décimo Primeiro Ano”. DVD. Edition
Filmmuseum, 2009.

Cutting, Brunick, Delong, Iricinschi, and Candan,”Quicker, faster, darker: Changes
in Hollywood film over 75 years”, i-Perception (2011) volume 2, pp. 569-576, http://
people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/iperception.pdf. The details of the 25 method are
described in Cutting, DelLong, Brunick, 2011b “Visual activity in Hollywood film: 1935 to
2005 and beyond, "Psychology of Aesthetics, Creativity, and the Arts 5 (2011), pp.115—
125.

http://www.gcsca.net/lJ/ImageCorrelationJ.html

Uma visédo geral para compreensao dos conceitos relatados, tecnologia e suas aplicagdes
podem ser encontrados nesse conjunto de artigos:
http://en.wikipedia.org/wiki/Camera_tracking

http://en.wikipedia.org/wiki/Match moving

http://en.wikipedia.org/wiki/Motion estimation
http://en.wikipedia.org/wiki/Motion_capture

Para uma histéria parcial sobre rastreamento para produgao de efeitos visuais, até 2004,
ver Mike Seymour, “Art of Tracking Part 1: History of Tracking” (8/24/2004) http://www.
fxguide.com/featured/art_of_tracking_part_1_history_of_tracking/.

Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement Image (Athlone Press, 1983), tradugéo para o
inglés da publicacao original de 1983.
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