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Resumo

Praticamente desconhecido no Brasil, o cineastaecb Slavko Vorkapich
parece ser um dos “elos perdidos” que une o cinerpgerimental e a producgao
audiovisual comercial. Vindo do cinema de vanguardarkapich trabalhou em
Hollywood nos anos 30 e 40, criando para filmes ex@mis impressionantes
sequéncias, explorando o potencial grafico e espresla linguagem visual dinamica,
antecipando codigos que depois seriam inclusivevaiados em filmes publicitarios e
vinhetas de tv ou mesmo em narrativas cinemategafRever o seu trabalho e as suas
teorias ndo se justifica apenas por uma curiositietérica, mas principalmente porque
representam um reencontro com a esséncia e, mgrtaoin os fundamentos da
expressao audiovisual.
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Edicdo A&gil, efeitos fotograficos, misturas envoble informacdes verbais e
visuais, sobreposicdes e colagens, sao algunssoec@xpressivos bem comuns na
linguagem audiovisual contemporanea, principalmentando levamos em conta a
producdo de filmes publicitarios, os efeitos gidice as vinhetas feitas para os
programas de tv, os letreiros de filmes e os vililgex Entretanto, quando pesquisamos
e procuramos estudar estas manifestacées da canéaiaudiovisual, parece nos faltar
referéncias para buscar as origens das suas pré&gaessivas ou mesmo teorias e
principios que nos possibilitenestuda-las. Mesmo quando surgem producdes
cinematogréaficas atuais com um tratamento maiditgrada edicdo e cinematografia
(o filme “Cidade de Deus” € um exemplo), geralmenis deparamos com comentarios
que caracterizam estas produc¢des como inspiradasggoagem dos filmes publicitarios
ou do videoclipe. Certamente esta observacdo ni@o eggiivocada, porém nos faz
esquecer que muitos dos cédigos que caracterizi@®s legguagens foram empregados
primeiramente no cinema.

O cinema de vanguarda é freqientemente apontado ©oembrionario de
muitas técnicas e efeitos expressivos vistos enaspagdiovisuais contemporaneas.
Nomes como Man Ray, Oskar Fischinger, Walter Ruttm@ary Ellen Bute, Hans
Richter e Len Lye sdo citados por varios autoresacos “bisavos” dos videoclipes e
das vinhetas que hoje vemos na tv e na internehafria destes artistas, principais
nomes da vanguarda cinematografica dos anos 20, €8 das artes plasticas,
backgroundque certamente lhes forneceu bases para congdewacinema como um
veiculo puramente visual. Nas producgfes destestaamtia imagem filmada ndo é
somente um registro, mas principalmente uma cag@trwisual capaz de estimular
nossa percepcdo e produzir sensacdes. Sem duvidaoséivel reconhecer,
principalmente nos filmes de Richter e Lye, pr&icue muito se assemelham a
producédo atual. Estes artistas abordavam a linguagematografica com uma postura
livre e pessoal, explorando o meio sem as amareagedras pré-determinadas,
empregando sem nenhum pudor todos os recursosag,afotograficos e cinematicos
disponiveis para criarem seus discursos audiowstaaspectos que tornam suas
producdes instigantes até hoje. Apesar de muitsteslartistas terem produzido filmes
publicitarios, eles trabalhavam dentro de post@stgticas que colocavam a forma
acima do conteudo, resultando em obras abstrd@snalistas, aspecto que as coloca

num outro patamar, um pouco distante da producéimasual comercial. Talvez um
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dos “elos perdidos”, que adaptou elementos donseéstde producédo experimental,
empregando-os na producao audiovisual comercjalpseineasta Slavko Vorkapich.

Também vindo do cinema experimental e de vangudtaikapich migrou para
o cinema comercial levando seu estilo pessoal e postura experimental, porém de
um modo mais sistematico, preocupado ndo sO6 comrraaf mas também com a
qualidade e o efeito da informacdo e, principalmemreocupado com a resposta
sensorial do espectador, buscando criar nele unsag&o consoante a mensagem que
se pretendeu passar.

Assim como pensavam varios cineastas da vangugala Vorkapich, a
esséncia da linguagem cinematografica € o movimé&mosuas palavraghe form of
film should be the art of movement, rhythmical migation of movement” Segundo
ele, o cinema, ao descobrir seu potencial narrabuscou inspiracdo em linguagens
ndo cinéticas (como a literatura e o teatro), o cpmfigurava um erfo Sua maior

preocupacdo foi com a natureza visual e cinétidangaagem cinematogréfica.
Da vanguarda para Hollywood

Vorkapich nasceu na antiga lugoslavia (atual @§rviendo atuado como
desenhista e pintor na juventddinigrou para os Estados Unidos nos anos 20 geeste
envolvido em uma producdo emblematica na histéoa cthema de vanguarda
americano: “The life and death of 9413 — a Hollydaxtra” (1928). Neste filme, co-
dirigido e co-roteirizado por Robert Florey, Vori@dprevelou sua grande habilidade:
comunicar varias idéias de forma sintética e camgaf@isual, utilizando grandes elipses
e recursos filmicos impressionistas, transmitinddas informacdes em pouquissimo
tempo. Esta capacidade o levou de encontro ao eirmmercial norte-americano.
Vorkapich parecia ser o profissional ideal paraespntar solugdes visuais para as
narrativas, que comegavam a contar com textos ecoaiplexos, principalmente a partir
dos anos 30 (quando o cinema torna-se “falado”a &wibuicdo inicialmente era
creditada como criador de “efeitos especiais” ofeites de transicao’transitional

effecty, sendo responsavel pelo design de efeitos dptgoslo design de seqiiéncias

1 FARBER, Stepherl.A. Journal.Film Comment. September/ October 1972, volume 083nNew York: Film
Comment Publishing Co.

% |dem, ibdem.

3 VORKAPICH, Slavko.Toward true cinemaAmerican Cinematographer, July 1973, vol. 54, f1Hbllywood:
ASC Holding Co.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
V Congresso Nacional de Histoéria da Midia — Saddd>aB1 maio a 02 de junho de 2007

que indicavam mudancas de espago Ou passagensnpo t que apresentassem
acontecimentos variados no tempo e no espago. ridostente, estes momentos
narrativos passaram a ser chamadosndatage sequencea cuja técnica o nome de
Vorkapich ficou mais associado, sendo inclusive der@ominacao criada para designar
seu estilo particular de editar e dirigir estadigéegias. Aqui o termmontagendo deve
ser entendido na traducdo genérica que damos reil Brmontagem” referindo-se a
edicdo de uma forma geral) e sim na designacao pelds norte-americanos (que
difere do termdfilm editing. Neste sentido anontageé uma seqUéncia breve, que
condensa um longo periodo de tempo ou que ligaddéiravés de cortes rapidos,
transmitindo sensag¢8es ou conceitos de forma aigihada.

A producdo cinematografica de Vorkapich praticaimese resume amontage
sequence realizadas para filmes da linha de producaoglenaldos principais estudios
hollywoodianos (Paramount, RKO, MGM, Columbia), fittal dos anos 20 a meados
dos anos 40 Suas sequiéncias sdo pequenas jéias audioviswaisstadas na sua
maioria em producdes mediocres, algumas inclusigaexidas, o que faz com que seu
trabalho seja pouco conhecido entre os pesquisaderéedricos que estudam a
linguagem audiovisual.

O grosso da sua producéo se encontra nos anasnB8@rodugcbes da MGM
(Metro Goldwyn Mayer), estudio com o qual mantewatato por um periodo maior,
atuando no setor de efeitos especiais, mais egaodnte chefiando o departamento
de montage¥ Vorkapich contava com uma equipe prépria, criasdqiiéncias com
total controle de producdo (design, direcéo e edficBe o roteiro indicava em apenas
uma linha a necessidade de mostrar a turné tridefaima cantora de opera, Vorkapich
projetava uma sequéncia transformando esta inf@omagm discurso visual dinamico
e enérgico, empregando para isto recursos estiléstiarrativos (figuras de linguagem,
grandes elipses) e o uso dos mais variados rectésoscos disponiveis (fusdes,
sobreposicdes, fotografia expressionista, camenrta,leceleracaojuick-cuts wipes
flash-pans etc.). Infelizmente, apesar do seu controle dmlygdo, suas sequéncias

raramente escapavam da mutilacdo quando eram ase’ad filmes, algumas sendo

4 Vorkapich também foi diretor de alguns curtas-amens, a maioria realizada nos anos 40 — sendosalgclusive
de propaganda ideoldgica, feitos durante o peréta&egunda Guerra. Dirigiu apenas um longa, “Hafka55).
Sua producgdo cinematografica posterior é inconstpouco conhecida.

> OLDHAM, Gabriella.First cut — conversations with film editoisos Angeles: University of California Press, 1992,
p. 86.

® FARBER, StepherOp. cit.
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inclusive reduzidas “aos 0ssos”, como afirma Bridosnef. Este é mais um obstéculo
que nos impede de ter um completo acesso a suagdmdembora muitas destas
sequéncias, ainda que mutiladas, mantiveram o asainfo, tendo influenciado uma
geracdo de profissionais em Hollywood (diretoresmadores, editores e diretores de
fotografia), destacando nomes como Don Siegel, Bagk e certamente até mesmo
Orson Welles, cujo “Citizen Kane” (1941) é prati@arte todo estruturado emontages
e efeitos de transicdo. Assim como Welles fez piosteente em “Kane”, Vorkapich
buscou explorar, nas suamntage sequencess mais variados recursos expressivos
gue poderiam ser obtidos comoatical printer (equipamento de efeitos especiais,
conhecido no Brasil pelo nome de “truca”). Um exkngo técnico-artista, individuo
com total controle dos codigos do meio que utipasa se expressar, que investiga as
possibilidades sintaticas e semanticas que podenold&las nos recursos técnicos
disponiveis. Atualmente, uma infinidade de efeNtsuais é possivel de ser obtida
gracas aos recursos digitais. O trabalho de Vockampresenta um exemplo de como
recursos tecnoldgicos podem ser explorados de femxpeessiva e significativa, nao
sendo apenas utilizados como artificios estéreis.

Vorkapich também formulou teorias sobre a pratitematogréafica, aspecto
que fez alguns americanos reconhecerem nele uindetir envergadura de Eisenstein
Para outros, menos empolgados com suas idéiasaplorkfoi um Eisenstein “versao

n9

Hollywood™. Ideologias a parte, o fato é que, vistas hojas seorias parecem ser umas
das poucas que nos possibilitam analisar o cin@maa(linguagem audiovisual num
sentido lato) enquanto uma linguagem visual dindmigm outras palavras, elas sao

umas das poucas que nos possibilitam “ler’ o cineenguanto “imagem em
movimento”, ou enquanto “imagens que contam um#biiéS e ndo como “histérias
contadas em imagens” (visdo que considera primordigge principios narrativos,
colocando num segundo patamar aspectos visuais).

A teoria de Vorkapich estd estruturada no principios ele denominado de

innocence of the eyatilizado para fundamentar as respostas sensald@apercepcao a

" Informagé&o presente na coletat#@seen Cinema — early american avant-garde film 18841 (2005, Anthology
Films Archives). Comparando as versdes originai¥/deapich com o que os produtores permitiram aparea
edicao final dos filmes, é curioso encontrar aspgeqtie revelam inclusive o contraste entre a \@sigtica européia
e 0 gosto popular norte-americano. Em uma das se@i$éde batalha feita para o filme “The Firefl§987, MGM)
os produtores eliminaram da versdo de Vorkapichsas simbolismos e as alegorias — recursos estétreciados
no cinema europeu, mas pouco utilizados em filmesriganos.

8 Em 1972 aAmerican Cinematographepublicou um artigo de Vorkapich apresentando-o @dthe word’s
foremost montage expert and ‘greatest cinema thietae since Eisenstein’”

9 BORDWELL, David.The cinema of EisensteiNew York: Routledge, 2005, p. 255.
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meticulosa manipulacdo dos codigos da linguageranwiografica. E também parte

das suas proposituras, a técnicdildaic analysis que implica o estudo de uma situacéo
ou tema no sentido de extrair deste todo o seunpalevisual dinamico, fragmentando-

o em diversos planos para posteriormente, atraaésdacdo, conseguir produzir um

discurso cinematogréfico de grande énfase e imtedsf. Como se n&o bastassem os
problemas ja citados com o acesso a sua producau, legado tedrico também é pouco
acessivel, visto que Vorkapich deixou pouquissinatenal escrito. Suas teorias foram

expostas principalmente nas aulas que ministrou Egiados Unidos e na antiga

lugoslavia, sendo o0 acesso a suas idéias posgigrbs em alguns artigos ou através
dos relatos de seus ex-alunos.

Mesmo com uma obra fragmentada, suas idéias espaikse, “contaminando”
varios profissionais da comunicacédo audiovisuals3endarios cursos ministrados nos
anos setenta certamente influenciaram uma gerag&on§o SO propagaria seus
principios no cinema, mas também na tv e no viddoligacédo de Vorkapich com a
linguagem moderna dos comerciais de tv era recaadngelo proprio‘Some directors
saw that sequence and have been using it ever,siacsell cosmetics” afirmou,
referindo-se aos efeitos de camera lenta, emprsgaho“David Copperfield” (1935,
MGM)*. H& rumores de que Vorkapich teve inclusive ungaciio direta com a
publicidade, tendo trabalhado como consultor doses da Pepsi Cola.

Talvez a uUnica forma que temos para conhecer lmltra deste mestre é
rompendo o preconceito, raspando o mofo e soprangoeira de producdes que,
embora datadas, contém momentos — ainda que bmee$ss- sublimes, de puro
cinema. Com esta atitude, € possivel resgatar,esumim reconhecer, as idéias e alguns
aspectos da técnica e da estética deste profisandln@nte, mas pouco citado no meio

académico e praticamente desconhecido no Brasil.
O cinema segundo Vorkapich
Como ja foi dito anteriormente, Vorkapich entrama cena quando as narrativas

necessitavam de sinalizadores visuais para indicelancas espaciais e/ou temporais,

ou ainda em momentos que necessitavam que uma fatenasoral, fisica ou

10 SPIEGEL, EdThe innocence of the eye — a filmmaker’s gubgeerly Hills: Silman-James, 2002, p. 38.
1 FARBER, StepherOp. cit.
21dem, ibdem.
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psicolégica fosse estabelecida visualmente e rapdte. Sendo assim, ele lidava com
0s principios basicos da comunicagdo cinematografibagem e movimento, e a
percepcdo do espaco e do tempo. O aspecto perxeptiy que torna a obra de
Vorkapich interessante até hoje. Influenciado psiaologia da percepcéo (Gestdlt)
ele criou sequéncias e formulou teorias cinematicgsique fazem eco aos estudos de
Rudolf Arnheim e Gyorgy Kepes, ambos preocupadoarmisar e descrever os efeitos
da linguagem visuata consciéncia humana, em particular como elemesstiosturais
sao percebidos. Vorkapich aplicou estas teoriapraaca, buscando explorar todo o
potencial expressivo da linguagem filmica, criasegquéncias altamente estilizadas e
dindmicas, fazendo-as ressaltar do restante doe,filelaborado num estilo de
representacéao teatral. Dentro da sua propria teéarfanocéncia do olhar”, Vorkapich
editava “ligando” as imagens contidas nos plan@) se baseando somente num
principio de causa e consequéncia, mas principagmenma aproximacgdo formal e
estrutural, fazendo o espectador ndo apenas acbampama cadéncia de imagens
formando um fato narrativo, mas também uma sucedsaaa de formas, linhas e
texturas que estimulam os sentidos. Tal como urnopoubista, Vorkapich “liga” uma
imagem a outra através de principios puramenteaigsicomo interpenetracoes,
contrastes, relacdes de direcdo e casamento dermomi. Alids, a narrativa nasce a
partir da experiéncia sensoria do espectador framstas formas. Este aspecto vai de
encontro a nocao denesthesiaum dos “mais significantes conceitos das suasatgo
conforme afirma Vlada Petfit Para Vorkapich, o termo (vindo da fisiologia)héna
seguinte definigéo:
Kinesthesia in the cinematic sense means: to stetdin movements in reality
with a static camera; to produce the impressiomolzement by shooting static
objects with a moving camera; to organize shotsiway that permits the
viewer to experience in his body — so to speakunigue kinesthetic melody

and orchestration. These three modes ... providevigwer with a entirely new
sensation.®

Vorkapich emprega o termo considerando tanto eaadade humana de
perceber (ou construir mentalmente) movimento ca@anmapacidade de imagens em

movimento provocar sensacfes multiplas. Na suaoyvisi@estesia (percepcdo do

B3 pETRIC, VladaFocus on education: the Vorkapich effetmerican Film Journal of the Film and Televisiort3\
March 1978, volume lll, n® 05. Washington: AFI.

14 Este dltimo termo faz referéncia a expressdo ‘iager of the contours”, empregada por Gyorgy Kepes e
Language of Visionutilizada para explicar o expediente grafico eegpdo para integrar diferentes planos visuais,
usando uma linha de contorno comum.

S PETRIC, VladaOp. cit.

18 1dem, ibdem.
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movimento provocado por estimulos — no caso, virttn§ilme) cruza consinestesia
(respostas sensoriais diversas criadas a parteldedes com o que se vé na tela). Em
outras palavras, podemos dizer que Vorkapich propdeinema cujo “contetdo” surge

da pura percepcagsual da forma, e da sua subsequente respostariseng partir

destas informacgdes, 0 espectador completa a mensagando o “sentido”.

Fig. 1

Em um de seus trabalhos mais marcantes, feito gdilane “Crime without
passion” (1934, Paramount), Vorkapich criou umaiéaqgia de abertura impressionante
(antecipando em duas décadas as notdileisequencede Saul Bass). A imagem de
um olho embig closefunde-se com a visao frontal do cano de um revpbasociando
assim as duas formas circulares (figura 1). Umd@piano mostra o disparo da arma,
seguido pela imagem de uma caveira, cuja bocarse @mtrastando com o plano do
olho fechando-se. A seqiiéncia segue apresentanaeéne de assassinatos, nos quais,
dos sangues das vitimas, brotam mulheres represlentas mitoldgicas “furias”
(divindades que atormentavam 0S criminosos) queleiam nos céus das grandes
cidades, espreitando suas “vitimas” pelas jan€dstaque” das furias é representado
na imagem dos vidros destas janelas sendo quebradoscrescendo que culmina com
a quebra simultanea de todas as janelas de untiedi@s estilhacos caem no chéao
formando o titulo do filme. De certa forma estal@gia representa uma sintese do
trabalho de Vorkapich. Ha aqui o emprego da momagmstaccato criando um efeito
subliminar e impressionista — 0s assassinatos lggridos em cortes rapidos, recurso
empregado anos mais tarde na célebre sequénciaugeim de “Psycho” (1960). Ha

também o emprego de variadas figuras de linguagestaforas, alegorias, trocadilhos
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visuais, sinédoques, similes, hipérboles) e vamasirsos de trucagem. Em suma, a
sequUéncia instiga e convida o espectador a paticghvamente, completando e
interpretando aquilo que é enviado aos seus sentido

Na edicdo das imagens, a maior parte das assesiggivocadas por Vorkapich
nasce ndo do contraste (ou da soma) dos significadoque € mostrado (como
propunha Eisenstein), mas sim de uma aproximagdoafoou sensoéria. Este Ultimo
aspecto se encontra em um dos seus ultimos trabathdHollywood, feito para o filme
“A song to remember” (1945, Columbia). A degradad#ica (provocada pela
tuberculose) de Chopin durante sua triunfal e deira turné pela Europa €
representada em planos que associam, pela edi@ses da face debilitada do
compositor aos cartazes dos seus recitais seraltedidos pelas intempéries do tempo
(ventos, chuvas, nevascas). A relacéo entre adgmrenidas e frias onde se encontram
os cartazes e a face febril do compositor cria gpee&ador uma ressonancia sensoria
gue o aproxima do mal estar do personagem. A se@iéambém é um exemplo de
sintese visual, condensando em breves minutossvariarmacdes: a passagem do
tempo (através da acao de diferentes estacOedickm8obre os cartazes), os diferentes
espacos percorridos pelo compositor (cada carthearum local diferente), e o avancgo
fatal da sua doenca.

Vorkapich buscou ressonéancias sensoérias tambémawmentos de camera.
Neste sentido, um lenmom inpode sugerir uma presenca dominadora, opressora e
zoom oui perda de uma presenca. O efeito € empregadMagtitne” (1937, MGM),
na sequéncia que apresenta a turné teatral dagpnigta, uma cantora de 6pera. Este
momento representa simultaneamente a sua trajetdnia a consagracao artistica e a
sua derrocada amorosa. Sobrepostos a varios ptEnesias apresentacdes, vemos,
alternadamente, planos do seu enérgico professozgem i), que a transforma em
uma grande profissional, e do seu amante Zeom ou, preterido em favor da sua
carreira. Nesta mesma sequéncia, Vorkapich emprégas camadas de informacao
num unico plano. Sobre os rostos dos protagoniptasifuras, cartazes, objetos e até
tomadas externas sédo apresentadas, levando infigmaariadas que contribuem tanto
para contextualizar espacialmente como para feagale ritmo visual da sequéncia.

Um exemplo pratico da teoria fiemic analysispode ser encontrado no inicio de
“The Firefly” (1937, MGM), na seqiiéncia que apre¢aemcalorosa recepcédo de Madrid
ao novo rei da Espanha. Vorkapich explora todo termial visual cinético desta

situacao: criangas tocando sinos, 0s sinos repicarahhdes disparando, o revoar dos



all,,  Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteiplisares da Comunicagéo
"5~V Congresso Nacional de Historia da Midia — Saddd>a®1 maio a 02 de junho de 2007

pombos assustados, estandartes sendo montados, @egim toureiro colocando sua
faixa, mées lavando o rosto das criancas, cavaodosarriados, rostos movendo-se
com expressOes alegres e curiosas, e assim pade.dMarkapich ainda reforca o

movimento presente em cada plano através de coimdos, potencializando ao

maximo o dinamismo da sequéncia, apresentandosiuelwarias tomadas para a
mesma situacao.

Sempre preocupado com o0 potencial cinético, mesoma mero efeito de
transicdo, Vorkapich empregava variados recurstisa$y escolhidos de acordo com a
atmosfera do filme. Para indicar mudancas espaemisDancing Lady” (1933), uma
comédia musical-romantica tipica da MGM, Vorkapigmprega flash pans
simultaneamente dando agilidade para a trama, ana@sm criando no espectador uma
curiosa percepcdo espacial, fazendo-o se “movinferpalo espaco diegético.
Vorkapich consegue este efeito criando panoramiégsdas que n&do somente
apresentam uma cena “embacada” indicando movim@mtagas que contém elementos
que ligam os dois espacos temporais (0 da cenaianée posterior) e que também
coincidem com a linha de trajeto seguida pelosgmagens. Em uma sequéncia do
filme, o personagem de Clark Gable vai para o asdperior no prédio onde trabalha
como corebgrafo. A cena indicava uma mudanca dacesgentro do mesmo local.
Uma flash panvertical é empregada, sugerindo, de forma impraggn, flashesdos
varios lances dos andares criando no espectadomag@é e uma amplitude espacial
curiosa, pouco comum nos filmes de estudio dos d8Apsguase sempre “chapados” e
limitados. O mesmo efeito é explorado numa outgdi&ecia do filme, quando uma
viatura policial leva as coristas para a delegdgesta vez € empregada uffesh pan
horizontal apresentando uma visao impressionigautes (com sua profusao de placas,

luzes e marquises) criando no espectador a senskcder percorrido este espaco,

mesmo estando ele suprimido numa elipse narrativa.

Fig. 2
Em “Broadway Melody of 1938” Vorkapich empregéapes (cortinas) para
indicar mudanca espacial. Apesar do efeito seraragitnum nos anos 30, € curioso ver
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como ele busca resultados expressivos e graficgie necurso, explorando formas que
refletem o espirito ou a movimentagcédo da cenandoidransicées que lembram efeitos
atuais, feitos com as facilidades dos recursodaisgiEm uma cena deste filme, ao
passar de uma cena urbana para uma tomada intezregesenta pratos e tigelas sendo
movimentados numa mesa durante uma refeicdo, Viotkapmprega umawipe
trancada, vinda dos quatro cantos da tela, refd@assim o movimento também

trancado das méos e pratos presentes no planca(fgu

Fig. 3

Neste mesmo filme, ha também um exemplo curiosexgéoracio expressiva
da informacao verbal na tela. Numaontage sequenceemos um produtor teatral
tentando encontrar, sem sucesso, recursos finaage#tra montar o seu espetaculo —
um dilema dramatico presente em praticamente toslosusicais da MGM nos anos 30.
Vorkapich representa as sucessivas recusas feifasraonagem sem necessitar utilizar
0 som, empregando apenas imagens. Para ndo uditizgnariamente a palavra escrita
na tela, ele apresenta, nas portas dos seus lgepeetcritorios, os nomes dos
financiadores. Todos eles contém a palanognédo): Snoden, N. O. Norwich, Lenoff,
Bernoff, Knowles, etc. As sucessivas recusas degato sdo representadas ro®ms

nos respectivosnos” de cada nome, que acabam por invadir a tela. Audée do
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personagem do produtor teatral frente as recusasprésentada em uma metafora
visual: partituras sendo amassadas, sobrepostesface amargurada (figura 3).

O legado de Vorkapich

De certa forma a producédo cinematografica de \fnckarepresenta a sintese de
varios procedimentos vindos do cinema experimeatale vanguarda dos anos 20.
Fotografia de alto contraste, exploracédo de angolastados, exploracao expressiva da
palavra escrita na tela, sobreposi¢cbes, simbolismamtagens no mesmo plano,
animacdes e uma infinidade de efeitos Opticos foraoarsos estéticos explorados e
ensaiados nos filmes expressionistas alemaes angaiarda russa e francesa, e que séao
encontrados no cinema de Vorkapich. Ele resgatode(eerta forma manteve vivo)
estes recursos, reorganizando-os e empregandoimgunagem audiovisual comercial.
Ainda que subordinadas a um cinema essencialmet@timo, orientado para a
identificacdo do publico com os atores ou com dgasbes representadas, suas
sequéncias mantiveram viva a chama do “cinema pywEgada por muitos
vanguardistas, proposta esta voltada a explorag8ajdalidades Unicas da linguagem
cinematogréafica. Para usar um termo de Martin ®setrsVorkapich foi um desses
cineastas “contrabandistds”Em meio a producdes mediocres, ele enviava alicptb
cenas do mais puro cinema. Mesmo dilaceradas pelodutores, suas sequéncias
mantém o toque do mestre que as criou, seja nagodnbelissimos, expressivamente
iluminados, na riqueza e inteligéncia das assoegmgiu na pericia da edicdo das
imagens.

Vorkapich manteve vivos codigos que posteriormenigrariam para a tv e o
video, veiculos com uma linguagem audiovisual rabesta a experimentacao. Diluidas
em mais de 60 anos, as contribui¢cdes e a influélcseu trabalho séo hoje dificeis de
serem mensuradas, porém, rever sua obra nos fitgsdnitrar em contato com os
alicerces e os fundamentos de muito do que vemga (8mos) na comunicacao

audiovisual.
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