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Resumo: Discutimos neste artigo o acompanhamento musical original de Berlim:
sinfonia de uma metrépole (1927) de Walter Ruttmann (1887-1941). Buscamos
compreender, sobretudo, o pensamento sonoro/ musical que permeia o filme e que se revela
também nos textos de Ruttmann. Nossa principal intencdo foi levar ao ponto central de
observacdo e debate a temética da musica de cinema documental e experimental do periodo
silencioso e sua teorizacdo a partir da obra filmica e escrita de Walther Ruttman e da
partitura original escrita para o filme por Edmund Meisel.
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Resumen: Examinamos en este articulo el acompafiamiento musical original de
Berlin: sinfonia de una gran ciudad (1927), de Walter Ruttmann (1887-1941). Procuramos
entender, sobre todo, el pensamiento sonoro/musical que recorre la pelicula y que se
revela también en los escritos de Ruttmann. Nuestra principal intencion fue llevar al punto
central de observacion y debate la cuestién de la musica de cine documental y experimental
del periodo silencioso, y su teorizacién a partir de la obra tanto filmica como escrita de
Walther Ruttmann, junto con la partitura original compuesta para la pelicula por Edmund
Meisel.
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Abstract: This paper discusses the original music score composed for the film
Berlin: Symphony of a Metropolis (1927), directed by Walter Ruttmann (1887-1941). We
try to understand the film's sound/music conception and its relations with Ruttmann's sound
conception revealed in his texts. Our central objective is to observe and analyse the music
of the silent documentary film and its theory, based on Ruttmann’s film and texts and the
original score composed by Edmund Meisel.
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O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann...

Introducéo

Berlim: sinfonia de uma metrépole (1927), de Walter Ruttmann,
lembrado pela teoria e histéria do cinema sobretudo pelos seus aspectos
visuais, € um dos filmes fundamentais das Sinfonias Metropolitanas e das
vanguardas cinematograficas europeias da década de 1920. Apesar de ser
uma obra exaustivamente analisada — sua fortuna critica é vasta - séo raras
as mencBes ao acompanhamento musical composto originalmente para o
filme.

Igualmente esquecida é a producdo tedrica de Walter Ruttmann, que
se mostra importante, no minimo, por pensar a arte cinematografica em
meio a irrup¢do das vanguardas e dos dominios ficcional, documental e
experimental do cinema. Ou seja, num momento extremamente complexo
da historia cinematografica e que, para além disso, dialoga profundamente
com importantes escritos da teoria do cinema, tais como os da “montagem
soviética” e do “impressionismo francés”, seja discutindo a montagem
sonora e visual, a especificidade do cinema ou a arte “pura” (ou “absoluta”).

Neste artigo, buscamos, com uma intencdo quase arqueologica,
discutir o pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann e, também,
analisar o material sonoro do filme Berlim..., a fim de contribuir, sobretudo,
com as tematicas que lidam com o0s aspectos sonoros, musicais em

particular, do cinema documental e experimental.
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O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann revelado em seus
textos
Em Malerei mit Zeit,> Ruttmann, olhando para a sociedade que lhe é
contemporanea, afirma que existe uma inadequacao entre estrutura social e a
producéo de arte, que demonstra o fato de ndo existir um honesto confronto
entre 0 “homem moderno” e o espirito de seu tempo (Zeitgeist) e a
necessidade de mudancas. Reconhece duas posturas comuns a seu tempo
que refletem o descompasso:

a) a visdo cética, que pensa a arte como coisa do passado e que nao
combina com a atual sociedade;

b) a visdo reacionaria, que acredita que a producdo recente da arte ja
ndo move e nem afeta mais o povo.

Para ele os simbolos da modernidade do século XX, que chama de
“era da velocidade”, sdo as maquinas que remetem a alta velocidade de
producdo das prensas, o telégrafo, a taquigrafia e 0s trens expressos, que
foram responsaveis por um aumento incalculdvel da disseminacdo de
produtos intelectuais e da divulgacdo de ideias, inundando de material as
pessoas no seu dia a dia. Como consequéncia da velocidade, os
acontecimentos do passado perderam 0s conteddos em  casos
pontuais/individuais e tomaram as caracteristicas de um desenrolar de
eventos: o desenvolvimento temporal toma a fisionomia de uma curva em
0posi¢do aos anos anteriores, nos quais a série de momentos e experiéncias
individuais presentes na memdria marcavam pontualmente as trajetérias dos
individuos.

Ruttmann trabalha esses pensamentos, agora remetendo mais
especificamente a arte, com os termos “acomoda¢do” e “associacdo”. Se
antes os fatos histéricos eram acomodados pela populagdo, na modernidade

do século XX deixaram de ser devido a velocidade dos eventos. Uma arte,

! Notas para um artigo escrito de 1919/1920 por Walter Ruttmann, na posse de sua filha
Eva Riehl — Edition Filmmuseum 39.
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entdo, que lide com os elementos tempo e velocidade é essencial: segundo
Ruttmann é ébvio que o relacionamento que o individuo tem com o espirito
de uma era ndo pode atingir o profundo desejo de intimidade quando néo
existe toque entre a experimentacdo pessoal e a experiéncia (estética e
social). As artes que se fazem presentes nesse momento, como a pintura,
nédo incorporam o elemento tempo e por consequéncia sdo artes fixas, que
levam o pensamento a trabalhar por “associacdo”: a arte que ¢ vista
simboliza uma experiéncia. Na vida moderna essa arte ndo vai ter éxito,
segundo Ruttmann, pois a vida ja ndo se pauta em experiéncias e sim num
desenrolar por inteiro de situagdes onde as pontualidades da vida se
misturam numa curva: a relacdo efetiva da experimentacdo pessoal e da
experiéncia estética, portanto, s6 vai ocorrer no limite da analogia, de uma
analogia histérica em que o individuo se separa do mundo.

A nova arte, portanto, deve superar o descompasso entre a arte do
passado e o século XX. Como a nova arte deve ser, nas palavras de
Ruttmann: die Zeit sein (ser o tempo). Essa arte que deve incorporar a
dimensdo do tempo ndo sera “encontrada (como nos quadros) em redengao
de um momento (real ou estilizado) em um evento ou fato, mas sim no
desenvolvimento temporal (como o da musica) de sua forma” e por isso um
de seus principais elementos sera “o ritmo temporal dos eventos visuais”.
Ela devera, segundo Ruttmann, ocupar um meio termo entre pintura e
mdusica, no qual a pintura ganha movimento conforme a dimensdo temporal
da musica. Podemos resumir essas ideias na expressao de Ruttmann que da
o titulo de seu artigo aqui discutido: Malerei mit Zeit (pintura com o tempo).
E assim que Ruttmann define a cinematografia como uma potencial técnica
de apresentacdo dessas propostas.

Interessante também notar que Ruttmann afirma que a composicao
dessa arte vai depender extremamente da personalidade do artista envolvido
no processo de realizacdo. Essa observacdo entra em concordancia com

aquilo que Bill Nichols apontou como o surgimento de uma voz do
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documentério, no qual a dimens&o poética desempenhou papel fundamental.
Segundo Nichols (2008: 123), o potencial poético do cinema esteve quase
totalmente ausente até a década de 1920, a “exibi¢ao” sempre teve
prioridade sobre a “fala poética”. De certa forma existe uma
compatibilidade entre o que Nichols denomina de poético no cinema e o
lirico (Carrasco, 1993).2 A seguinte reflexdo sobre o filme Koyaanisgatsi
(1983), que compartilha conceitualmente muitos planos e sequéncias com o
filme In der Nacht (1931), de Ruttmann, nos parece importante para pensar

muitos de seus filmes:

Nesse filme o narrador se utiliza de todos os recursos técnicos a sua
disposicdo para criar aquilo que poderia ser definido como: um
quase poema lirico em forma de filme... No subjetivismo do narrador
reside o carater lirico desse filme. Ele perde a sua suposta
imparcialidade e se insere poeticamente na narrativa, mostrando o
seu ponto de vista pessoal e subjetivo, valendo-se para isto,
inclusive, de seu poder de descaracterizagdo do objeto da narragéo.
Uma rua ndo é mais uma rua, uma nuvem ndo é mais uma nuvem,
todos os elementos sdo decompostos e recriados poeticamente em
imagem e som. (Carrasco, 1993: 126-127).

E com essa perspectiva que Ruttmann vai produzir seus primeiros
filmes — Lichtspeil Opus | - IV — em sua companhia cinematogréfica e
alguns outros ao longo da década de 1920 e de 1930. O que podemos notar
resumidamente é que essas ideias, que num primeiro momento motivaram
producBes de carater abstrato, iriam também ajuda-lo a conceber seus
“ensaios poéticos/liricos”, ou documentarios experimentais, de grande
repercussao: Berlim (1927) e Melodie der Welt (1929).

Pode-se notar uma compatibilidade da producdo de Ruttmann com
aquilo que Kracauer (1988) apontou como uma mudanca de carater da

producdo cinematografica alema: a partir de meados de 1920 o cinema

2 No “género” lirico o eu (artista/poeta) encontra o mundo, e o produto artistico desse
encontro € carregado de impressdes pessoais e advindas da relacdo dialética entre 0 eu e 0
outro.
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alemdo, em um periodo de certa estabilidade politica e econdmica, comeca a
dar énfase ao mundo exterior, nas suas aparéncias reais. Se a serie Opus
lida, sobretudo, com abstracdo, Berlim e Melodie der Welt adotam um
cinema mais pautado nas imagens do mundo histérico, em seus documentos
visuais montados, como se buscassem uma verdade, ou uma nocdo de
realidade, posterior ao primeiros turbulentos anos da Republica de Weimar
por uma via poética/lirica.

Essa mudanca que aponta Kraucauer € reconhecida pelo préprio
Ruttmann, quando da realizacdo de Berlim..., ao afirmar que seu estudo
sobre movimentos de formas abstratas estavam cedendo lugar a um desejo
crescente de criar a partir dos movimentos vivos e da energia cinética dos
organismos das grandes metrépoles (Wie ich meinen Berlin-Film drehte?,
publicado em 1927 na revista Licht-Bild-Bihne n. 241 - Edition
Filmmuseum 39).

De maneira geral, percebemos nesse artigo questbes semelhantes
com as levantadas por Dziga Vertov, sobretudo naquilo que tange as
necessidades clamadas por ambos pelo surgimento de uma nova arte capaz
de se imiscuir as novas maneiras de sociabilidade. Todavia, eles parecem
chegar a mesma conclusdo de maneiras diferentes: Vertov via no cinema a
possibilidade de desvendar o mundo, ilumina-lo, mostrar a realidade com a
reconstrucdo da realidade sensivel; Ruttmann ja via nesse mundo a realidade
fragmentada em seu cotidiano, a arte para ele, portanto, devia tentar seguir
um caminho parecido ao desse mundo que ja ndo era o da experiéncia
linear, sendo o cinema a arte que o possibilitaria.

A preocupagdo de Ruttmann com o som no cinema revela-se
objetivamente em seu texto Sound Films.®> Nele Ruttmann afirma que a
Unica maneira possivel de fazer um bom filme sonoro é pensar em um

contraponto entre os modos de expressao visual e sonoro. E, dessa maneira,

% publicado na revista Hlustrierter Film-Kurier, N. 1115 em 1929 — Edition Filmmuseum
39.
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“fazer um link mental” entre imagem e som, para que assim se construa um
sentido. Ele da alguns exemplos de como a montagem do audiovisual

poderia ocorrer:

- Vocé escuta uma explosdo. Vocé vé a cara de uma mulher
horrorizada.

- Vocé vé uma luta de boxe. Vocé ouve os sons de uma multidao
frenética.

- Vocé ouve um violino lamentoso. Vocé vé uma mdo alisando
gentilmente outra.

- Vocé escuta uma palavra. Vocé vé o efeito da palavra na cara de
uma pessoa.

Assim como Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov na “Declaracao
sobre o futuro do cinema sonoro”, de 1928 (2002), Ruttmann acreditava que
o “futuro do cinema sonoro” devia caminhar em um sentido polifénico, ou
seja, deveria inserir 0 som na montagem, de maneira a construir um
contraponto orquestral das imagens visuais e sonoras,* o que podemos notar
também parcialmente nos escritos de Vertov. Entretanto, Vertov néo
negava, tal como os russos citados e Ruttmann, o uso naturalista do som em
certas situagdes de montagem. Em suma: o som naturalista, ou melhor, o
som que “concorda com a imagem” e que estd sincronizado, também
poderia exercer, para ele, uma funcéo ou colaborar com alguma intencéo no
processo de montagem. Nesse sentido Vertov se mostra muito mais
compativel com o porvir do cinema (no sentido de aceitar sons e imagens
sincronizadas). Todavia, a radicalidade, no sentido da negacdo do uso

naturalista do som, tal qual encontramos na “Declaragdo sobre o futuro do

* Polifonia em musica refere-se a uma textura ou composic&o na qual duas ou mais vozes
compdem uma unidade sonora, mas que, todavia, ndo perdem suas especificidades e seu
carater individual. Diferentemente da homofonia, na qual as vozes, em sincronia, compdem
uma sonoridade em que as vozes se ligam em blocos uniformes, subordinando-se uma a
outra e produzindo um resultado sonoro em bloco. Na citada Declaracdo, os autores temiam
gue algumas maneiras de inser¢cdo do som no cinema, como o uso naturalista e sincronizado
(talvez homofénico) e o cinema falado, poderiam destruir a cultura da montagem e a
universalidade e especificidade da linguagem do cinema.
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cinema sonoro”, ndo foi seguida nem mesmo por Eisenstein em seu
primeiro filme do periodo sonoro realizado na integra, Alexander Nevsky
(1938), no qual encontramos, além da musica “contrapontistica” de
Prokofiev, ruidos (barulhos de multiddo) sincronizados com imagens de
multiddo, musica com explicacdo no plano draméatico (vemos pessoas
tocando instrumentos de sopro e escutamos 0 Som que seria correspondente
a tal instrumento), fala em concordancia com a boca de personagens etc.

Ao contrapor as visdes teoricas de Vertov e Eisenstein, Pudovkin e
Alexandrov, notamos que Vertov ¢ o “menos radical” com relagdo ao uso
sincronizado do som e da imagem, mas O que vemos nas respectivas
producdes € uma inversdo do plano tedrico e pratico: Vertov, apesar de ndo
ser radical com seus apontamentos tedricos sobre o uso do som, se mostra
no seu primeiro filme sonoro Entusiasmo ou sinfonia do Donbass (1930)
muito mais radical no sentido do uso naturalista do som que Eisenstein,
operando de fato pouquissimas sincroniza¢bes entre o visual e sua
correspondéncia sonora. Outro ponto: Vertov ja trabalha com uma
construcdo musical dos ruidos, pautando-se efetivamente na proposicédo do
uso ndo sincronizado do som. Eisenstein se limita, muito mais, a construcao
sonoro-visual a partir de uma musica mais tradicional, ou seja, ele esteve
mais preso que Vertov a pratica mais comum do som do recente passado
mudo do cinema.

Mas, enfim, a particularidade que nos parece ter Ruttmann quando
fala de montagem sonora é o reconhecimento explicito de que a musica
perde a condi¢do de musica: ndo mais existe separadamente o artista que
concebe o visual e outro que concebe o sonoro, ambos devem se encerrar
num pensamento Unico, no qual o que é visto perde o relacionamento com a
imagem em movimento e o0 que é escutado perde a relacdo com o que é
musica. Ou seja, Ruttmann insiste, mais que Vertov e Eisenstein, de fato,
numa arte que ndo se entende pela soma do sonoro com o visual, mas sim

como um produto sonoro-visual.
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O que vemos nas primeiras produgdes da era sonora de Eisenstein,
Ruttmann e Vertov, apesar de haver, mais semelhancas do que diferencas
em seus escritos, € uma concep¢do sonora relativamente heterogénea, na
qual, apesar de compartilharem muitos fundamentos, se notam diferentes
tendéncias. Em linhas gerais, Eisenstein, talvez por trabalhar na linha do
ficcional, é o que mais se aproxima das produgdes de Hollywood da década
de 1930. Ja& Vertov trabalha preponderantemente com o documento sonoro,
obtido no mundo histérico, montado e editado com os documentos visuais
em formas inovadoras. Ruttmann em seu primeiro filme da era sonora,
Melodie der Welt (1929), trabalha mais que Vertov e Eisenstein com a
musica, ou melhor, lida menos com o ruido (ou construcdo musical do
ruido) e a fala, ou ainda, em vez de montagem sonora, Ruttmann pensa mais
em uma montagem musical.

Contudo, Ruttmann, em Weekend (1930) — que se aproxima bastante
daquilo que Vertov concebe como radio-orelha —, mostra sua vertente mais
futurista, ao dedicar-se a arte dos ruidos, nos apresentando poeticamente a
sonoridade da cidade de Berlim: gravacdes de palavras e fragmentos de
ruidos e musicas coletadas em Berlim sdo reconstruidas em forma de
paisagem sonora. Apesar de ndo possuir imagens, essa producdo de
Ruttmann tangencia mais que Melodie der Welt, o que ocorre no plano
sonoro de Entusiasmo, principalmente por dar mais vazdo a montagem
sonora que a musical. Mas ndo percebemos esse tipo de tendéncia como
preponderante na filmografia de Ruttmann.

Um outro aspecto importante do pensamento de Ruttmann sobre a
arte contemporanea pode ser encontraso em Die “absolute” Mode.” Nesse
texto Ruttmann critica a arte “absoluta” e esclarece seu ponto de vista sobre
a arte cinematografica. Em linhas gerais, para ele a arte ndo deveria ser

pensada como algo superior, que forjasse uma fuga do mundo profano, que

% Publicado na revista Film-Kurier n. 30 em 1928 — Edit Filmmuseum 39.
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se visse como arte pura (ou absoluta), no sentido da transcendéncia. Ela
deveria operar ndo mais como uma simples abstragdo, mas, sobretudo, como
uma opinido, um comentario, um passo adiante para o esclarecimento do
mundo e de sua natureza. Em outro texto (Die Symphonie der Welt —
publicado na Revue du Cinéma n. 8 em 1930 - Edition Filmmuseum
39), no qual Ruttmann discute seu filme Melodie der Welt, ha uma
reafirmacédo dessa postura quando o cineasta classifica como um grande erro
acreditar que existe um “ver e ouvir’ objetivos. Para Ruttmann muitos
filmes mentem quando desejam ou afirmam mostrar uma realidade sem
filtro, livre de uma visdo anterior. Para ele os significados passam
obrigatoriamente por uma consciéncia antes de serem reproduzidos: quando
um cineasta lida com a representacdo perceptiva do mundo os conceitos de
mundo que tem sdo trabalhados para organizar as sequéncias do filme em
um sentido pretendido, o que torna imprescindivel um ponto de vista e uma
reflexdo sobre o mundo.

Entretanto, quando Kracauer (1988) analisa o filme Berlim, ressalta
sua superficialidade, sua falta de conteudo, o considera como um jogo
ritmico vazio, possuidor de uma neutralidade ambigua sintoméatica da
paralisia politica autoritaria alema em seus periodos de relativa estabilidade.
H4, portanto, um choque saliente no que Kracauer vé na arte de Ruttmann e
0 que o cineasta encara como arte: Ruttmann parece defender o contetdo,
ou seja, a face da arte que mostra a opinido e o comentario do artista em
relacdo ao mundo, enquanto Kracauer enxerga um completo vazio
conteudistico em Berlim. Essa visdo de Kracauer® foi e é extremamente
reproduzida nos textos que nos acompanham até os dias atuais.

Interessante, entdo, notarmos como Kracauer compara O homem
com a camera e Berlim. Para ele os dois filmes carregam extremas

semelhangas do ponto de vista estético, sobretudo naquilo que se refere a

® Cunhada ainda em artigo publicado em 1928, citado em seu livro De Caligari a Hitler
(1988).
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montagem e a concepcao dos cortes ritmicos. Mas, ao mesmo tempo, flagra

a diferencga entre as obras, “uma diferenca de atitude™:

[Vertov] é o filho de uma revolugdo vitoriosa, e a vida que sua
camera surpreende € a vida soviética — uma realidade convulsionada
por energias revolucionarias que penetram em cada elemento. Esta
realidade tem uma forma significativa propria. Ruttmann, por sua
vez, focaliza uma sociedade que conseguiu evitar a revolucao e que
agora, sob a RepUblica estdvel, é nada mais do que um
conglomerado sem substancia de partidos e ideais. E uma realidade
sem forma, que parece ter sido abandonada por todas as energias
vitais. O filme de Ruttmann reflete essa realidade. (Kracauer, 1988:
216).

Levantaremos dois pontos de sua analise que nos parecem
questionaveis. O primeiro se pde de uma forma mais histérica que analitica:
assim como alguns autores das primeiras décadas do século XX, algumas
concepcBes de Kracauer a respeito da Revolucdo Russa nos parecem
datadas, como, por exemplo, as de Leo Huberman em seu capitulo que
discute a URSS no livro Historia da riqueza do homem de 1936 (1986). Em
linhas gerais, Kracauer se mostra cego a uma realidade devastadora da
URSS, ressaltando os ideais revolucionarios presentes na sociedade e
recusando as desgracas e o genocidio da era autoritaria de Stalin, que se
inicia em meados da década de 1920. Kracauer (1988: 218) argumenta que
Berlim “fracassa em apontar qualquer coisa, porque ndo desvenda um tnico
contexto significativo”, por possuir uma “atitude formal para com uma
realidade que pedia critica, interpretagdo”. Por outro lado, Kracauer
reconhece a realidade soviética como significativa por si mesma, ou seja, a
arte, ao representar essa realidade e ao reafirmar convicgdes revolucionarias
de outrora, ja englobaria a nocdo de critica e interpretacdo social e Ihe tiraria
a necessidade de fazer uma reflexdo sobre a realidade que mostra. Em outras
palavras, para ele a URSS néo vivia um momento social que clamava por

criticas, ao contrario do que ocorria, segundo ele, na Alemanha. Essa visdo

-32-



O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann...

otimista em relacdo ao desenvolvimento da revolugcdo soviética ja foi ha
muito superada.

Em linhas gerais, Kracauer concebe como critica aquilo que esta
fundado numa concep¢do marxista de revolucdo. Aquilo que se mostra
ambiguo, que ndo se posiciona explicitamente se torna neutro, tal como
afirma em relagdo a Berlim, quando considera que uma postura critica de
Ruttmann poderia ser cunhada ao se evidenciar, por exemplo, minimamente,
a anarquia inerente a vida em Berlim. Com o apoio teérico de Peter Gay
(1978), percebemos que a Alemanha ndo poderia caminhar unilateralmente,
seu complexo de contradicdes e ambiguidades ndo seria comportado por
uma arte de tons parecidos a de Vertov. Um posicionamento decisivo e
unico seria uma postura politica equivocada.

O ideal de Weimar era a0 mesmo tempo antigo e novo. A
impressionante mistura de cinismo e confianca, a busca por novidade e por
raizes, a solene irreveréncia dos anos vinte, eram frutos de guerra, revolugéo
e democracia, mas os elementos que lhe deram corpo vieram de ambos 0s
passados, o distante e o recente, recordado e vivido pela nova geracgdo (Gay,
1988: 16).

A critica que Kracauer faz a Berlim se parece muito a que Gay faz
em relagdo ao poeta Rilke: “Podia-se ler Rilke apenas por prazer,
mergulhando em suas imagens; podia-se ler Rilke como o poeta da
alienacdo ou como o celebrante de um universo pagdo, no qual os
sentimentos humanos e as coisas inanimadas, amor e sofrimento, vida e
morte, se compde num conjunto harmonioso”. (1988: 72).

Para Peter Gay, Rilke era um dos muitos poetas alemées que, apesar
de ndo pertencer a nenhuma “escola”, englobava, sim, atitudes salientes. A
diferenga entre as criticas € que Gay ndo pde as ambiguidades, contradi¢Ges
e associagdes aparentemente vazias de conteddo presentes numa obra de arte
como fator excludente de sua possibilidade de conter critica, anélise,

reflexdo e compreensédo de estruturas sociais, econémicas e politicas. Passa
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longe da critica de Kracauer considerar o artista como um consumidor de
experiéncias, ou melhor, de vivéncias e de toda dedicagéo que isso exige e
que inclui o conhecimento “das criangas e dos moribundos, de noites de
amor e de ouvir-se o barulho do mar” (...) “em prol de um verso devemos
ver muitas cidades, homens e coisas, devemos conhecer os animais, sentir
COMO voam 0S passaros, e conhecer 0s gestos com 0S quais as pequeninas
flores se abrem ao amanhecer” (Rilke apud Gay, 1988: 72).

Vale aqui lembrar algumas negligéncias lancadas em direcdo as
obras das vanguardas cinematograficas. A busca comum de uma temética ou
forma “antiburguesa” implicita em tais obras nos conduzem a uma visao
desfocada. Quando ndo se nota uma atitude estigmatizada como
antiburguesa (ou anticapitalista ou, ainda, revolucionaria), condena-se tal
obra como vazia de contetdo, implicando uma anélise que tacha a obra
como estéril critica e interpretativamente em suas possibilidades de olhares
ao mundo. Muito do que se escreveu sobre Berlim e O homem com a
camera caminhou nesse sentido.

O segundo ponto que questionamos em relacdo a analise que
Kracauer faz de Berlim refere-se a inexisténcia de referéncias ao material
sonoro relacionado a producdo do filme que se evidencia importante, ja que
foi pensado em conjunto com os processos de gravacdo e montagem das
imagens. Todavia, tentaremos abordar esse ponto, 0 do material sonoro de
Berlim, a seguir. Em linhas gerais, podemos afirmar que equivocos em
analises cinematograficas residem, muitas vezes, na desconsideracdo da

parte sonora, que deve ser compreendida como inerente ao filme.
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Berlim: sinfonia de uma metropole

Berlim: sinfonia de uma metrépole foi idealizado por Carl Mayer,’
dirigido por Walter Ruttmann (que acumulou diversas funcgdes, desde a
concepgdo do filme até sua produgdo e montagem) e teve como mais
importante cinegrafista Karl Freund.® O filme tem a duracdo aproximada de
65 minutos e foi produzido pela Fox Europa Film. A musica foi feita por
Edmund Meisel,” com grande participacdo de Ruttmann. A partitura
original, concebida para uma orquestra de 75 instrumentos, é dada como
desaparecida, todavia uma partitura reduzida e com diversos comentarios,
do préprio Meisel, existe e faz parte do acervo do Deutsches Filminstitut.

A versdo usada como referéncia neste artigo foi lancada em 2010,
em sua quarta edicdo (a primeira é de 2008).° A trilha sonora foi
construida, com base na partitura reduzida existente de Meisel, por Bernd

Thewes, que procurou ser tdo fiel quanto possivel a partitura reduzida de

"Carl Mayer (1894-1944) foi um dos mais importantes roteiristas da Republica de Weimar
e trabalhou na década de 1920 para a UFA. Em meados dessa mesma década desencantou-
-se com a artificialidade dos estidios e perdeu o interesse pela invencdo ficcional,
buscando, desde entdo, construir historias que nascessem da “realidade”. Alguns de
seus roteiros: O gabinete do Dr. Caligari (1920), A Gltima gargalhada (1924) e Tartufo
(1925). A ideia de Berlim, segundo Kracauer, comegou a surgir em 1925. Mayer se
afastou posteriormente da producdo de Berlim por discordar do método de edi¢do de
Ruttmann. Kracauer acredita que o afastamento de Mayer se deve a suposi¢do de que
Ruttmann se baseava nas qualidades formais dos objetos, em vez de seus significados.

8 Karl Freund foi um notério cinegrafista alemao, que, assim como Mayer, trabalhou pela
UFA e passou por um periodo de desencantamento pela ficcdo em meados da década de
1920. Por esse motivo, Freund foi um grande incentivador do projeto Berlim. Entre seus
inimeros trabalhos os mais lembrados sdo: A Gltima gargalhada (1924), Golem (1924)
e Metropolis (1927).

® Edmund Meisel (1894-1930) foi um reconhecido compositor, que antes de escrever a
musica de O encouracado Potemkin (1925), Berlim (1927) e Outubro (1928), trabalhou
na composicdo de musicas para pecas de Bertolt Brecht. Compartilhou com Eisenstein
diversos posicionamentos politicos, manteve ao longo da década de 1920 ligagGes com
organizag¢6es comunistas e foi um pesquisador da montagem sonora no Instituto aleméo de
pesquisa filmica em Berlim.

“ EDITION FILMMUSEUM 39: Walter Ruttmann - Berlin, die Sinfonie der GroRstadt &
Melodie der Welt. Berlim: Filmmuseum Muinchen, Arte, Bundesarchiv-Filmarchiv and
Goethe-Institut, 2010. 2 DVDs.
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Meisel. Todavia, nossa partitura de referéncia é a construida por Mark-
Andreas Schlingensiepen em 1987, baseada na mesma reducéo.’* O
confronto das duas fontes, a escrita e a sonora, ainda que diferentes nos foi
importante, ja que pudemaos, assim, localizar diferencas de interpretacdo nas

respectivas reconstrugdes ao comparar as duas orquestragoes.
Som poetico

Berlim, apesar de ndo ser um filme de ficgdo, lida com uma
construcdo poética na qual o encontro do eu com o mundo é o foco
principal. Esse eu subjetivo do poeta confunde-se com o préprio objeto da
mensagem poética, ao posicionar-se expressivamente como sujeito do olhar
que apresenta ao espectador a cidade no filme representada. Berlim n&o nos
é apresentada por meio de uma sucessdo realista, documental de imagens —
tal como o senso comum compreende o documental —, mas por meio de uma
representacdo poética audiovisual. E umas das ferramentas mais importantes
para a obtencdo desse efeito poético € a mdsica original composta para o
filme. Nele reconhecemos o principio apontado por Claudia Gorbman
(1987) que indica como uma das fungdes da trilha musical a de
“significadora de emogdes”. A musica nos induz a possiveis leituras do
filme, destaca objetos, secciona temas e situacOes, intensifica sensacdes,
dramatiza, localiza ambientes. Ela nos permite um novo olhar sobre o
mundo que nos é apresentado no filme. Sua presenca indica a importancia
de certos elementos, destacando-os conceitualmente dos outros na
composicdo filmica. Nesse sentido o acentuado emprego de leitmotivs é algo
que deve ser destacado enquanto técnica de composicdo draméatico-musical

em Berlim, assim como os paralelismos sensoriais (quando ha, por algum

1 SCHLINGENSIEPEN, Mark-Andreas, Berlin — Die Sinfonie der Grogstadt fiir Orchester
Auf der Basis des Klavierauszuges der Original-Musik Edmund Meisels, Berlim: Ries &
Erler, 1987.
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parametro, uma analogia entre as dimensdes visual e sonora do filme) e as
quebras drasticas da estrutura musical corrente. A seguir detalhamos alguns

usos desses elementos no filme.

Tema de Berlim

Abaixo (figura 1) esta transcrito um dos temas mais importantes que
aparece todo ao longo do filme, integralmente ou parcialmente, em sua
forma harmoénica ou ritmica. Representa, sobretudo, pontos de mudanca
entre situacdes ou cortes para ressaltar alguma sequéncia, além de gerar
conotacbes acerca do que € visto de Berlim durante a projecéo.

Selecionamos alguns exemplos interessantes.
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Figura 1 - Tema de Berlim

O tema, em sua primeira apari¢do, anuncia a chegada do trem e da
camera a Berlim, a partir de planos gerais plongée (figura 2). A partir dai o

dia da metropole se inicia: pouco movimento e ruas vazias.

Figura 2 — Master shot de Berlim
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Quase no fim do terceiro ato, o tema anuncia uma ruptura ou quebra
de situacdo: a classe mais abastada desfilando pela cidade, em seus carros
particulares, e a cidade funcionando a pleno vapor, em sua banalidade
cotidiana, deixa de ser mostrada para flagrar um mendigo pegando uma
bituca de cigarro imediatamente ap6s um plano que mostra um homem rico
jogando um cigarro no chdo (figuras 3 a 5). O tema de Berlim é tocado
parcialmente no corte que nos leva a sequéncia do mendigo e no corte que
nos reconduz ao funcionamento normal da metrépole, que ndo inclui as
pessoas marginalizadas em sua engrenagem. O tema serve ai como uma
espécie de parénteses musical, indicando a transicdo entre geral e particular,
entre o coletivo e o individual e o contraste entre as classes sociais. Ele
auxilia a transicdo entre as situacOes, indicando ao espectador que ela
ocorrera e compondo-a em conjunto com as imagens da sequéncia. Essa sua
caracteristica de elemento de transicio pode ser comprovada ao
observarmos gque durante a acdo do mendigo o tema musical ndo é o mesmo,

ele é usado apenas para as mudancas entre as situacdes apresentadas.

Figura 3 — Homem jogando  Figura 4 — Cigarro no chdo Figura 5 — Mendigo pegando
um cigarro no chao a bituca do chao

Em outro trecho, no ato quatro, o tema anuncia o suicidio (montado)
de uma mulher (ver figuras 6 a 11). A relacdo entre o tema de Berlim, que
funciona no filme como representacdo sonora da cidade de Berlim, e 0
suicidio é inevitavel. Muitos foram os filmes expressionistas que lidaram

com o suicidio como solugdo de “vida”. Para Peter Gay (1973:133), 0
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suicidio, nos anos do expressionismo, ndo foi apenas solugdo. O suicida,
assim como o estrangeiro, o sofredor e a prostituta, passou a ocupar um
lugar de destaque no imaginario cultural alemédo no que concerne a busca de
uma nova humanidade e de um novo homem. As recorrentes representacdes
artisticas do suicidio nas obras expressionistas, em especial a do suicidio
publico, conferiu ao suicida o semblante daquele homem sobre o qual pesa
um imenso tormento, e que, frente ao absurdo da vida, se prople a evadir-se
das misérias da existéncia como Unica solucdo possivel, consagrando-se
como um herai.

Mas, em Berlim, aquele que se suicida frente ao caos e a sua ndo
solucdo, explicitados na montagem de Ruttmann, ndo aparece como herai.
Todavia ndo é esquecido e tem sua importancia marcada pelo principal tema
do filme. Nessa sequéncia, mais uma vez, 0 contraste € explicitado. A
sequéncia que a antecede apresenta planos de joias a serem vendidas e
pessoas pedindo esmola. Segue-se o suicidio. O filme expde ao espectador
as contradi¢es de uma sociedade que vivia em profunda crise, permeada de
desigualdades sociais, uma condi¢do que permitiu, pouco depois, a ascensao
ao poder do partido nazista. O leitmotiv de Berlim é a representacdo musical
tanto do espaco urbano que serve de matéria prima a Rutmann, quanto das

relacGes humanas que se ddo nesse espaco.

Figura 6 — Sequéncia do Figura 7 — Sequéncia do Figura 8 — Sequéncia do
suicidio suicidio suicidio
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Figura 9 —Sequéncia do Figura 10 — Sequéncia do Figura 11 — Sequéncia do
suicidio suicidio suicidio

No altimo plano do filme (figura 12) o tema reaparece parcialmente,
com uma cadéncia de resolucao que lhe confere carater conclusivo. O tema,
que nos foi apresentado no inicio do filme, agora o encerra. Ele serve como
uma espécie de moldura sonora para o filme, delimitando o seu espaco
narrativo. Ele também funciona como fator de unidade, indicando que tudo

0 que vimos pertence a um mesmo organismo, no caso, a cidade de Berlim.

Figura 12 — Ultimo plano do filme

Tema dos trabalhadores

O tema dos trabalhadores (figura 13) é o segundo que mais se repete
ao longo do filme. Ele fica atras do tema de Berlim em nimero de entradas,
mas em duragio é o mais tocado. E executado, geralmente, para anunciar

uma acéo ou fragmentos do dia a dia dos trabalhadores, especialmente dos
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operarios da inddstria. Esse tema, em alguns momentos, se mistura a outros
temas e passagens musicais, como veremos mais adiante, levando o publico
a associacdes inevitaveis.

Ritmicamente o tema dos trabalhadores remete a uma “marcha”, que
é um estilo ligado a hinos de grupos e coletivos e a bandas militares e
marciais, relacionando-se fortemente com a ideia de massa, unido ideoldgica
e de classe e funcéo social. A visdo de uma classe trabalhadora forte e unida
tdo presente naquele periodo, manifesta-se musicalmente nesse tema. O
carater militar do tema contribui para a formacgdo de uma nocdo de classe
trabalhadora forte. Em um periodo ainda marcado pela revolucdo soviética,
em uma Alemanha cuja classe intelectual flertava abertamente com os ideais
revolucionarios do comunismo, era vista como aquela que iria possuir o
poder no futuro. Por meio dela o mundo se transformaria e essa ruptura néo
se daria de forma pacifica, mas por meio de a¢gdes armadas. Assim, o tema
dos trabalhadores no filme reflete o conceito, a imagem que a classe
operaria possuia no referencial da classe intelectual. Nao é por acaso que em
muitas das sequéncias do filme os trabalhadores aparecem em grande

ndmero e coesos, em movimento conjunto, em um mesmo sentido.
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Figura 13 — Tema dos trabalhadores
O tema aparece pela primeira vez no primeiro ato (figura 14),

quando os trabalhadores comecam a sair de casa e a caminhar em direcdo a

industria.
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Figura 14 — Trabalhadores indo ao trabalho.

Apesar dos trabalhadores aparecerem relativamente pouco ao longo
do filme exercendo suas funcGes nas maquinas da industria ressaltando o
carater desumano do trabalho nas linhas de montagem da industria, a parte
sonora da organicidade aos acontecimentos e associa diretamente o
trabalhador, ndo s6 ao movimento das maquinas, mas a todas as atividades
do periodo matutino: o tema dos trabalhadores se insere, por exemplo, em
estruturas de trechos que imitam (a) o som do andar do trem (ver figura 15)
e (b) o girar metalico das maquinas (ver figura 16).

a) Estrutura ritmica e melddica do tema se mantém (vozes superiores

e inferiores) e 0 movimento do trem é adicionado (vozes intermediérias).

Estrutura ritmica e

] contorno melodico
ef] reduzidos do Tema
dos Trabalhadores

Imitagdo musical
dos sons do trem

Estrutura ritmica e
contorno

melodico das linhas
‘mais graves do
Tema dos

T

Figura 15 — Estrutura do tema dos trabalhadores inserida na imitagéo dos
sons do trem.
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b) A linha mais grave segue o mesmo padréo ritmico basico do tema
dos trabalhadores e a curva melddica também pode ser encontrada nos
ultimos dois compassos do tema. E como 0 mesmo padrédo vinha seguindo
desde antes nos trechos em que hd a mescla, ocorrendo uma mudanca
substancial apenas nas vozes mais agudas, a impressao de continuidade do
tema dos trabalhadores invadindo o som das maquinas, € marcante. A

associacao torna-se inevitavel.

Figura 16 — Estrutura do tema dos trabalhadores inserida na imitacdo dos
sons das maquinas.

E interessante notar, também, que o tema dos trabalhadores se assemelha

bastante, em sua estrutura ritmica e curva melddica, com o tema de Berlim

(ver figura 17):
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Figura 17 — Comparacéo entre o tema dos trabalhadores e o tema de Berlim

Os trabalhadores, no filme - como podemos inferir com a ajuda da

parte sonora -, sdo o principal tema de Berlim, uma importancia significativa
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Ihes é dada ao mesclar seu tema com outras elementos sonoros recorrentes.
Por mais que seja comum encontrar nos textos que Berlim buscou fazer um
corte transversal da cidade, mostrando 0 maximo de aspectos possiveis,
objetivando-se a representacdo (superficial) da realidade podemos perceber,
a partir do material sonoro, que a classe trabalhadora ganha uma
Importancia particular nessa representacéo da cidade.

Tema das maquinas

Séo dois os temas (ritmicos) dedicados as maquinas (figura 18). O
primeiro deles (a) ja transcrevemos quando analisamos como o tema dos
trabalhadores se insere no ritmo das maquinas. O segundo tema (b), na

maioria das vezes em que aparece se soma ao primeiro tema.

Ritmo das maquinas A Ritmo dus maquinas B
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Figura 18 — Temas das maquinas.

Interessante notar que as tercinas do primeiro tema (a), de maneira
semelhante ao ocorrido com o ritmo do trafego e dos esportes, como
veremos adiante, sugere velocidade. Nesse caso especifico a velocidade é
dada pelas colcheias e as tercinas aparecem como elemento acelerador dessa
velocidade, trazendo mais informacdo ritmica, ja que adiciona notas onde
antes ndo havia. A tercina faz uma divisdo ternaria da unidade temporal e
ndo binaria como o fazem as colcheias e semicolcheias. Vale também
lembrar que a subdivisdo ternéria provoca um efeito de circularidade no

resultado sonoro, intensificando a sensacdo de velocidade.
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Se por um lado o tema dos trabalhadores e de Berlim indicam
sonoramente um carater marcial, emprestando aos seus correspondentes
visuais a de austeridade que lhe é caracteristica, os temas relacionados as

maquinas, ao transito e aos esportes sugerem velocidade.

Tema do trafego

O motivo ritmico do trafego (figura 19) aparece diversas vezes e se
relaciona a cada situacdo ou horério do dia no qual o transito das ruas €
explorado, seja quando é evidenciada sua fluidez, seu intenso trafego ou o
caos entre pessoas, carros e transporte publico.

As tercinas, que citamos acima, sao o elemento fundamental do tema

do trafego e, também aqui, remetem a velocidade.
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Figura 19 — Tema do tréafego.

Tema dos esportes

O motivo ritmico dos esportes (ver figura 20) talvez seja 0 menos
revelador entre os supracitados. Todavia, vale notar, outra vez, o emprego
de tercinas como recurso para gerar a impressdao de velocidade e
continuidade, decorréncia de sua circularidade. Apesar de aparecer de
maneira discreta no filme, suas entradas permeiam, ao fundo, com notas
agudas, quase toda a parte dedicada aos esportes. Contundo, apenas pelo

fato de haver uma preocupacéo especial em compor um tema que Se associe
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aos esportes, temos que reconhecé-lo como um dos elementos do projeto

sonoro de Ruttmann para o filme.

Ritmo dos espuortes

Figura 20 — Tema dos esportes

Quinto ato e 0 Jazz

O quinto ato mostra a Berlim noturna, com seus entretenimentos,
casas noturnas e bares. Traz a evidéncia também os modismos e o consumo.
Mostra desfiles, pessoas dancando e bebendo. De forma geral, evidencia 0s
habitos de uma certa classe média. H& um nitido confronto entre o que nos
foi mostrado no periodo diurno, que combina o ritmo da urbanidade com a
classe trabalhadora. Se o dia é tratado com énfase nos trabalhadores, em
particular os operarios, a noite é o espaco da burguesia.

Interessante, entdo, notar que as imagens ocorrem em paralelo a um
plano sonoro permeado pelo Jazz e pelo improviso (figura 21). O jazz € um
género musical que, apesar de sua origem norte-americana, fazia muito
sucesso na Europa no decénio de 1920. Na Alemanha do periodo era,
provavelmente, o0 género musical mais comum no circuito do
entretenimento noturno.

No caso especifico de Berlim nota-se a prevaléncia de um dos estilos
mais antigos do jazz, o ragtime, que tem como principal caracteristica o
acompanhamento por alternancia de baixo nos tempos fortes do compasso
(1 e 3) com acordes nos tempos fracos (2 e 4) e linhas melddicas bem

sincopadas.

- 46 -



O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann...

A mudanca drastica de géneros musicais (em termos gerais: do
erudito ao jazz) provoca imediatamente o efeito de seccionamento. A
mudanca no referencial sonoro redireciona a atencéo do espectador a nova
realidade que nos é apresentada e nos impele a uma renovacdo da
expectativa, conduzindo-nos a outra perspectiva de Berlim: a do glamour,
da novidade, da beleza noturna, da confraternizacdo. Ao mesmo tempo, o
confronto dessa dimensdo da cidade com a outra, do trabalho, provoca a
inevitavel comparacdo entre ambas. Desse modo, o filme materializa as
teses da intelectualidade de esquerda do periodo, as quais ja nos referimos
anteriormente, que vé na classe operéria a revolucao e o futuro socialista, e
na burguesia, a decadéncia e a futilidade. Musicalmente essa tese se
materializa no confronto entre o tema marcial, austero dos trabalhadores e o

jazz da noite em Berlim.

Figura 21 — Fragmento da partitura reduzida original, escrita por Edmund
Meisel, no trecho do jazz

Tema da noite

O motivo ritmico transcrito a seguir (ver figura 22) aparece apenas

no quinto ato, quando o foco do filme recai sobre a noite de Berlim. Assim
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como os outros leitmotivs, ndo aparece de maneira integral todas as vezes,
sendo lembrado pela execucdo de algum trecho ou em referéncia ritmica.
Como veremos mais adiante, o elemento mais interessante da noite de
Berlim é o jazz. Todavia, de certa forma, apenas por existir a preocupacgao
de se compor um tema especial para a noite, que ainda ndo havia aparecido
anteriormente, nos indica que esse momento se destaca dos outros. O tema
musical direciona a leitura do espectador no sentido de olhar para essa
sequéncia do filme como algo destacado das outras. A Berlim noturna nao é
a mesma Berlim do dia. Isso nos é mostrado claramente pela selecdo de
imagens de Ruttmann e a informacdo se completa na articulagdo dessas

imagens com a masica.

Figura 22 — Tema da noite

O Coro da cidade

H& uma sequéncia do filme que chama a atencdo pela composicdo
musical que acompanha as imagens. Trata-se de um trecho musical
estruturalmente muito distinto do material sonoro do resto do filme (figura
23): esta baseado numa conducéo polifonica triadica, caracteristica do canto
litirgico do século XVII, e que talvez seja uma forte referéncia a masica
sacra coral, que por sinal € muito presente na cultura alema. O momento do

filme é o que mais inspira paz (no sentido de oposicdo ao caos) e
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contemplacéo. O ritmo incessante da cidade é suspenso e somos induzidos a
reflexdo sobre tudo o que foi visto até entdo: a cidade, a vida urbana, o
trabalho, as pessoas que ali habitam. O espaco urbano e a sociedade, enfim.
Nesse momento o filme sugere que facamos a nossa reflexdo pessoal sobre

0 que ele nos mostrou.

Coro da cidade

o

Figura 23 — Coro da cidade.

A seguir (figura 24) vemos um fotograma de um plano

acompanhado pelo Coro da cidade.

Figura 24 — Plano no qual o Coro da cidade aparece

Paralelismo Sensorial

Pode-se notar no filme um constante paralelismo entre o0 sonoro e o

visual, que em muitos trechos se completam dando um sentido as cenas e
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aos atos, dando sequencialidade e evocando e reforcando sensacdes.
Separamos alguns trechos interessantes em topicos, que seguem abaixo.

e Densidade:

Entendemos por “densidade” a compatibilidade de informacao
sensorial entre o audio e a imagem. Um bom exemplo desse paralelismo
sonoro e visual se mostra no trecho em que um trem viaja até chegar a
Berlim (figuras 25 e 26).

Figura 25 — Trem em direcédo a Figura 26 — A chegada do trem em
Berlim Berlim

Nesse trecho, cada elemento novo que compde o visual recebe uma
informagdo sonora, e quanto mais informacéao visual mais ideias existem no
plano sonoro; e o contrario também, quanto menos informacédo visual menos
informacdo sonora. A pontuacdo continua dos elementos visuais por
correspondentes sonoros explicita a complementaridade da informacao
audiovisual e, no caso do filme em questdo, também funciona como um
substituto musical dos ruidos num momento em que a banda sonora ainda
ndo existia. A impossibilidade de se colocar 0s sons correspondentes aos
objetos vistos na imagem é suprida pelo acompanhamento musical.
Curiosamente, mesmo depois da consolidagédo do filme sonoro e do sistema
de trés pistas da trilha sonora, dialogos, ruidos e musica, essa pratica

sobreviveu, ndo exatamente igual, nem com essa mesma funcdo, mas é
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comum até hoje encontrarmos a pontuacdo de objetos vistos na tela por
meio de informag6es musicais.

e Velocidade

No mesmo trecho citado acima, pode-se notar, assim como em
outros trechos do filme, a desaceleracdo ou aceleracdo do objeto visual em
compatibilidade com o sonoro. Nesse caso, quando o trem esta prestes a
chegar a estacdo de Berlim, o pulso da musica desacelera aos poucos, assim
como a velocidade em que a camera (que esta colocada no ponto de vista do
trem) o faz. No meio desse trajeto também se pode notar ligeiras aceleracdes
e desaceleracoes.

e Imitacdo

H4&, como dissemos, uma busca no plano musical pela simulacdo dos
ruidos e efeitos sonoros correspondentes ao que € mostrado na tela.
Podemos notar essa inten¢do ao longo de todo o filme. Os planos das
garrafas na linha de producdo sdo emblematicos: a percussdo alude ao

barulho do vidro chocando-se com o metal (figura 27).

Figura 27 - Garrafas na linha de producéo

Percebemos, por todos esses fatores que classificamos por

paralelismos sensoriais, que ja no periodo do cinema mudo - ainda que este
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exemplo se localize muito proximo ao fim da fase muda do cinema — a
masica acumulava algumas funcBes que seriam parte das futuras
convencgdes que se estabeleceriam para a trilha musical nos anos 1930,
guando o som de cinema supera as limitagcdes técnicas da primeira fase do
sonoro e consolida-se, técnica e poeticamente. Nele ja estdo presentes as
duas dimensGes em que a musica se relaciona com as imagens em
movimento: uma objetiva, em que a materialidade sonora se relaciona com a
materialidade visual, ou seja, correspondéncias de movimento, velocidade,
pontuacdo de objetos e assim por diante. Outra, subjetiva, em que a musica
se relaciona com elementos da composicdo filmica que ndo séao
propriamente visuais, tais como: o enredo, 0S personagens, a Situacdo
dramatica, as intencGes, as emocdes e tudo aquilo que o filme nos indica no

plano das ideias.

Outros comentarios sobre o som em Berlim: sinfonia de uma metropole

Assim como uma sinfonia é organizada em uma sucessdo de
movimentos, o filme é composto por atos. Cinco atos, como uma sinfonia de
cinco movimentos. Assim, € esperado que a organizacdo do
acompanhamento musical respeite esse referencial que estd explicitado
inclusive no titulo do filme. De fato, a musica do filme foi composta em
cinco andamentos/movimentos. No primeiro ato o andamento é allegro, no
segundo é andante, no terceiro é allegro, no quarto € adagio e no quinto é
allegro. Allegro é um andamento considerado rapido, enquanto andante e
adagio sdo andamentos mais lentos (0 adagio é mais lento que o andante).
De maneira geral a velocidade de cada um desses andamentos compartilha
semelhangas com alguns movimentos da cidade em cada um dos cinco atos.
O primeiro ato é rapido, mostra a chegada do trem a Berlim. O segundo ato
é lento, a cidade esta ainda adormecida. O terceiro ato € rapido, ja passa das
oito horas da manhd e a cidade ja funciona a pleno velocidade. O guarto ato
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€ mais lento, é a hora do almoco e do descanso. O quinto ato é répido,
mostra a agitada noite de Berlim.

Ao longo do quarto ato, durante planos que mostram contrastes
sociais (por exemplo: ricos comendo pratos sofisticados e pobres comendo
restos de comida no lixo), a musica de Edmund Meisel foi escrita para um
temperamento no qual os menores intervalos sd&o um quarto de tom,
diferentemente do resto da obra, no qual os menores intervalos estdo dentro
da logica da mdsica ocidental tradicional, ou seja, tendo como menor
intervalo 0 meio tom. O estranhamento advindo da mdusica, dado pelo
chogue da mudanca estrutural em relagdo as outras partes e pela prépria
estrutura pautada em quartos de tom, chama a atencdo do espectador para as
classes mais pobres, ja que 0 emprego dos quartos de tom ocorre, sobretudo,
nos planos de contrastes sociais nos quais 0s pobres aparecem. O efeito de
estranhamento causado por esses intervalos, que ndo existem no referencial
sonoro-musical de nossa cultura, acentua o horror da miséria que nos é
apresentada e corrobora aquilo que ja dissemos, que ha no filme elementos
de critica social cujo referencial é o da intelectualidade de esquerda do
periodo, que se revelam pela articulacdo precisa de informagfes visuais e

musica.

Consideracoes finais

Os textos de Walter Ruttmann versam sobre assuntos caros & década
de 1920 no ambito do cinema: o cinema como a (potencial) arte compativel
com a velocidade e a no¢do temporal da modernidade do século XX, 0 som
filmico e o cinema como opinido e comentario do artista em relagdo ao
mundo.

A pintura, para Ruttmann, ja nos idos de 1920, ndo era compativel
enquanto arte com as novas necessidades da sociedade moderna.

Necessidades estas impelidas por uma nova nogéo das relagdes temporais da
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vivéncia e da experiéncia, mais veloz, menos pontual, mais interligada, mais
conjectural. A pintura, sendo uma arte fixa, ndo dava conta de lidar com os
temas dessa nova sociedade. Propondo uma juncdo no plano conceitual
entre pintura e masica — penetrando e incorporando o elemento ritmico e
temporal da musica no visual fixo da pintura —, Ruttmann funda sua
primeira nogdo sobre o cinema, a arte do novo século, aquela que seria
capaz de lidar com os diferentes temas que emergiam.

A discussdao do porvir e do desenvolver do cinema sonoro era
assunto da maior preocupacao entre os cineastas e tedricos da década de
1920. Ruttmann, em seus escritos, se posiciona contra 0 mero Uuso
naturalista do som, aquele que apenas “concorda” com a imagem. Defende
gue o som e a imagem devem fazer um link mental, e que mais do que
somarem-se (0 som e a imagem) em sentidos, devem trabalhar para
construir um so sentido, sendo o cinema mais um produto uno que o
resultado de uma soma de sentidos. Suas afirmacdes e reflexdes no campo
do som cinematografico encontram eco em um grupo seleto de cineastas e
pensadores do cinema do periodo. Entre os cineastas mais criticos a nocao
de um desenvolvimento sonoro do cinema que conduzisse a uma poética
audiovisual propriamente dita era um assunto em pauta no periodo e
bastante polémico, pois confrontava-se com a pratica da primeira fase
sonora (1927-1933), quando a exploracdo da sonoridade no filme se da por
uma via mais realista: a da correspondéncia entre o visual e o sonoro. O
documento mais representativo desse confronto - ou polémica - €, sem
duvida, a famosa Declaracdo sobre o futuro do cinema sonoro de
Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov (Eisenstein, 2002), que propde uma
articulacdo contrapontistica entre som e imagem.

Na década de 1920 vemos despontar dentro do cinema trés dos seus
principais dominios, o ficcional, o0 documental e o experimental. Se num
primeiro momento notamos teorizagbes mais abstratas de Ruttmann, em

seus ultimos textos da decada nota-se uma clara preocupagdo em incluir
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anotacOes a respeito do compromisso do cinema em dar um passo adiante
para o esclarecimento do mundo e de sua natureza, cabendo a arte operar
ndo mais como uma simples abstracdo, mas, sobretudo, como uma opiniéo,
um comentario. Nesse sentido o percurso da obra cinematografica de
Ruttmann é bastante significativo: seus primeiros filmes sdo abstratos,
trabalham com ilustragdes, cores e formas, pouco nos informam a respeito
de uma realidade reconhecivel em sua matéria prima; ja seus ultimos filmes
da década lidam com o material visual do mundo histérico, montado e
colocado sob um ponto de vista que faz assercbes sobre o mundo,
desvendando-o. Ruttmann tem uma trajetéria que parte do experimental e
caminha em direcdo ao documental. Nunca deixando de lado o
experimentalismo como meio de renovacao de sua propria arte, enveredou-
se pelos “documentarios experimentais”, tais como Berlim e Melodie der
Welt e, a0 mesmo tempo, ndo abria mao da poética do experimentalismo.
Ele ndo abdicava de repensar o mundo a partir da matéria visual desse
mundo colhida pelas cdmeras, somada as sonoridades, articulando-se em
uma das primeiras propostas que contemplaram o cinema como uma arte
efetivamente audiovisual. Nesse aspecto, Ruttmann é de fato um precursor.
Muitas de suas ideias sobre o som de cinema s6 foram realmente
compreendidas e aplicadas muito mais tarde. A nocdo de uma poética
audiovisual, por exemplo, que entende o filme como uma composi¢do em
gue sons e imagens interagem para a formacdo de uma obra Unica so6 foi
formalizada na teoria de cinema na década de 1990, quando Michel Chion
propde o conceito de “audiovisdo” (Chion, 1990).

A respeito do acompanhamento musical de Berlim, o que nos cabe
afirmar é que muitos dos procedimentos e das preocupacBes que iriam ser
decisivas na formagdo das convencbes poéticas do cinema sonoro ja se
faziam presentes no dominio documental do cinema na era silenciosa, pelo
menos em Berlim, tais como: uso de leitmotivs para realcar situacoes e fazer

ligacOes e associacOes entre diferentes tematicas (como a sobreposicdo do
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tema dos trabalhadores ao tema das maquinas, ou ainda a semelhan¢a do
tema de Berlim e do trabalhadores ), uso simbélico do som (o caso do jazz,
o tema marcial dos trabalhadores e o Coro da cidade), evocacdes sensoriais
(como variacdo da velocidade, do timbre, da quantidade de instrumentos, da
tessitura do acompanhamento musical a fim de trazer sensagbes sobre o
ambiente mostrado), além de fazer apontamentos precisos dentro da
progressao narrativa (como os “parénteses” de quando o tema de Berlim
cessa ao longo dos planos do mendigo ou do uso marcante dos quartos de
tom quando os planos dos pobres, em contraste aos ricos, tomam
centralidade nas sequéncias).

De certa forma as representacdes acerca do mundo se colocam no
lugar desse mundo e fazem com que se perceba a realidade e corroborem
sua existéncia. Elas sdo propulsoras de condutas e préaticas sociais dotadas
de capacidade integradora e indutiva, de forma que grupos e individuos dao
sentido ao contexto em que vivem por meio das representacGes que
constroem sobre a realidade. Nosso esforco neste artigo foi, em certo
sentido, identificar o0 modo pelo qual, em alguns momentos e lugares,
determinada realidade social é construida, pensada e lida com certas
percepcOes, a partir da maneira como elas incorporam as demarcagfes da
organizacdo social sob a forma de representacdo. No caso, uma
representacdo audiovisual que tomando como objeto a compreensdo das
formas e dos motivos das representacfes sociais, que traduzem as
respectivas posicoes e interesses e descrevem a sociedade tal como pensam

gue € ou como gostariam que fosse.
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