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E extremamente curioso o fato de determinadas teorias e pontos de vista,
numa determinada época histérica, representarem uma expressao de
conhecimento cientifico e, na época seguinte, declinarem como ciéncia, mas
continuarem a existir como possiveis e admissiveis ndo na linha da ciéncia,
mas na linha da arte e do imaginario.
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RESUMO

O proposito desta dissertacdo é abordar a relacdo de estreita proximidade entre o cinema e as
artes em geral a partir das teorias de Sergei Eisenstein, um dos mais importantes cineastas da
primeira metade do século XX e um dos principais teéricos da histéria do cinema mundial.
Para ele, todos os processos e 0s procedimentos da linguagem cinematografica ja existiam,
antes, nas outras formas de arte. Portanto, a partir de sua propria concepcao de especifico
cinematogréafico, que compreende justamente a sintese das demais artes, sera apresentado,
aqui, um panorama geral de sua reflexdo sobre o importante lugar delas na linguagem

propriamente cinematografica.

PALAVRAS-CHAVE:
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ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to address the close relationship between cinema and all
other forms of art in general based on Sergei Eisenstein's theories, one of the most important
filmmakers of the first half of the twentieth century, and one of the most important
theoreticians in global cinema's history. According to Eisenstein, all the processes and the
procedures regarding cinematographic language had already existed before, along other
means of art expression. Therefore, from Eisenstein's conception about the cinematographic,
specifically regarding to cinema as a subject, which consists precisely in the synthesis of
every art form, this document will expose an overview of his thoughts and arguments about

their importance and influence in the cinematic language.
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INTRODUCAO

A arte do cinema, com toda a sua metodologia, caracteristicas, ferramentas, conceitos,
paradigmas e aspiracdes proprias, ndo se desenvolveu apenas a partir de descobertas
cientificas e tecnologias especificas, como a persisténcia retiniana, o efeito phi, os brinquedos
opticos, os equipamentos fotograficos e a possibilidade de captagdo e reproducdo da imagem
em movimento. A verdade é que apenas quando tais descobertas comecaram a Servir,
também, aos processos e procedimentos artisticos das artes em geral é que o cinema se
consolidou, de fato, como arte — ou, se preferirmos, desde que as demandas das outras artes
encontraram nas ferramentas cinematograficas um novo modus operandi e uma nova
ferramenta de realizacdo. Ainda assim, no tocante a historia e a teoria do cinema, sdo raros 0s
estudos de rigor cientifico dedicados exclusivamente a relacdo simbidtica entre o cinema e as
demais artes, embora muitos cineastas, historiadores, tedricos e fildsofos — e muitas mulheres
ai incluidas — tenham tocado no assunto ao longo de suas trajetorias. Entretanto, se olharmos
com atencdo para a obra tedrica de Sergei Eisenstein, 1a encontraremos, ainda que muitas
vezes diluido em meio ao discurso majoritariamente dedicado a montagem cinematogréafica,
um estudo metodoldgico bastante aprofundado sobre a contribuicdo dos processos e dos
procedimentos das artes em geral para a consolidacdo da linguagem cinematografica e
audiovisual. E nesse contexto, portanto, que este trabalho abordara a relacéo entre o cinema e
as demais artes, justamente a partir dos inimeros excertos da teoria desse cineasta e tedrico
russo. Tratar-se-a de extrair, isolar e organizar as referéncias as demais artes contidas na obra
tedrica de Sergei Eisenstein para evidencia-las e, assim, compreender melhor a sua relacdo
com o cinema.

Para tanto, sera tracado no primeiro capitulo um breve panorama dos primeiros trinta
anos da historia do cinema e de sua relacdo com grande parte de seu passado cultural, da preé-
historia a arte moderna, responsaveis pela formacdo dos dois principais alicerces da
linguagem cinematografica — a saber, os estilos classico, de tendéncia mais direta, literal e
objetiva, formalizado principalmente por D. W. Griffith, e o intelectual®, de carater mais

conceitual, expressivo e abstrato, teorizado principalmente por Sergei Eisenstein.

! Ainda que o termo intelectual ndo seja comumente utilizado para caracterizar tal estilo de linguagem, aqui
servird como substituto aos genéricos e ambiguos experimental e conceitual. A referéncia parte da nogdo de
montagem e cinema intelectual, termos cunhados pelo proprio Eisenstein com o objetivo de definir o estilo onde
o tema principal (ou a imagem) é provocado mais no plano psicoldgico do espectador — ou seja, no intelecto — do
que propriamente na tela.
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O segundo capitulo serd dedicado a uma biografia de Eisenstein, destacando as
principais etapas de sua formacdo intelectual e artistica, desde o jovem estudante de
engenharia até o cineasta e tedrico do cinema, passando pelo desenhista, pelo chargista, pelo
ator, pelo diretor de teatro, pelo professor e pelo historiador de cinema. Tratar-se-a de revelar
a sua erudicdo e multiplicidade artistica com o intuito de evidenciar parte das razGes para o
seu habito de relacionar os processos e os procedimentos do cinema com os das artes em geral
na composicao de sua teoria cinematogréafica.

O terceiro capitulo tratara, inicialmente, daquilo que Eisenstein define como o fator
determinante do processo cinematografico, ou seja, a montagem como criacdo e
potencializacdo de um conceito (tema, ideia e/ou imagem geral) através da combinacdo de
fotofragmentos. Nesse contexto surgira, de fato, o principal elo entre a sua teoria
cinematografica e as demais artes, jd que, para Eisenstein, o especifico do cinema esta
diretamente ligado a um processo de sintetizacdo dos aspectos das outras artes, e tal
sintetizacdo se da justamente em funcdo da combinagdo (montagem) potencializadora de seus
fendmenos. Aqui serd estabelecida, portanto, a conexdo que sustentard o tema principal da
dissertacdo.

No quarto capitulo sera desenvolvido o cerne do tema da dissertacdo, ou seja, o lugar
das artes em geral no especifico cinematografico de Sergei Eisenstein. A proposta sera
mostrar que, para ele, as artes em geral (seus fendmenos, processos e procedimentos todos)
sdo também, e justamente, o cabedal das obras cinematograficas. Assim como, para ele, 0
cinema se constitui, também, por um processo de conjugacao dos elementos das demais artes,
potencializando-os, tais elementos sdo, entdo, as suas ferramentas fundamentais. A funcao (e
o0 lugar) das artes em geral no especifico cinematogréafico de Eisenstein €, portanto, e em
grande medida, ferramental. Para ele, as principais ferramentas do cinema ndo sao
propriamente do cinema, e sim das artes em geral (o0 cinema se apropria delas e, através da
montagem, das novas possibilidades de combinacédo e potencializacdo, as transforma em algo
possivel apenas no cinema, portanto especifico dele). Segundo suas palavras, “o trabalho
mutuo do plano e da montagem €, na realidade, uma ampliagio de um processo
microscopicamente inerente a todas as artes. Porém, no cinema este processo € elevado a um
tal grau que parece adquirir uma nova qualidade” (Eisenstein, 2002: 16).

Por fim, fazem-se necessarias, aqui, algumas breves observagdes metodoldgicas: (1)
apesar do aparente excesso de citagdes reproduzidas ao longo do texto, trata-se menos da
tentativa de apropriacdo das palavras alheias do que de um método que tem por objetivo

revelar e valorizar o documento histérico — como o objeto principal deste estudo esta
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justamente na dialética de Sergei Eisenstein, nada mais justo do que trazé-la a tona sempre
que possivel e necessario; (2) em fungdo da diferenca alfabética, apenas os titulos dos filmes
soviéticos citados neste trabalho serdo grafados com base em sua tradugdo portuguesa, ao
passo que todos os demais serdo mantidos em suas linguas originais; (3) por se tratar de um
estudo sobre cinema, os titulos dos filmes serdo grafados em letras maitsculas para evidenciar
a sua importancia; e (4) ainda que o texto contemple comentérios sobre imagens, optou-se,
aqui, exclusivamente, pela descricdo textual (em detrimento do uso de figuras ilustrativas), ja
gue o0 objeto desta pesquisa — e 0 foco principal de atencdo — € justamente o texto tedrico de

Sergei Eisenstein.
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1. O PROCESSO DE FORMACAO DAS BASES DA LINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA

Deixemos Dickens e toda a pléiade de antepassados, que remontam
inclusive aos gregos e a Shakespeare, lhes lembrarem uma vez mais que
ambos, Griffith e nosso cinema, provam que nossas origens ndo sao apenas
as de Edison e seus companheiros inventores, mas se baseiam em um
enorme passado cultural; cada parte deste passado em seu momento da
histéria mundial impulsionou a grande arte da cinematografia.

Eisenstein, 2002: 203

A titulo de contextualizacdo, faz-se necessario, aqui, um breve panorama historico do
processo de formacdo das duas grandes tendéncias de base da linguagem cinematogréfica e
audiovisual — a saber, a classica, de carater mais direto, literal e objetivo, e a intelectual, de
inclinacdo mais conceitual, simbdlica e reflexiva. Entretanto, ndo se trata de historicizar tal
processo, mas apenas debrucar-se sobre ele a partir do ponto de vista de suas possiveis
relacbes com as artes em geral. A importancia desta exposicao inicial esté ligada (1) ao fato
de que a formacéo de tais tendéncias de base, que se misturam, por si sO ja revela inimeras
influéncias dos processos e dos procedimentos das demais artes sobre o cinema, assunto
central deste trabalho, e (2) ao fato de Sergei Eisenstein, objeto principal deste estudo, ser,
ndo o Unico, mas um dos protagonistas do processo de pesquisa, experimentacdo e inter-
relacionamento artistico responsavel pela expansdo das propriedades da linguagem

cinematografica aqui tratadas.

1.1. O pré-cinema

(das pinturas rupestres a cronofotografia)

Por que 0 homem pré-historico se aventurava nos fundos mais indspitos e
perigosos de cavernas escuras quando pretendia pintar? Por que seus
desenhos apresentam caracteristicas de superposic¢ao de formas, que 0s
tornam t&o estranhos e confusos? Hoje, os cientistas que se dedicam ao
estudo da cultura do periodo magdalenense ndo tém dividas:

nossos antepassados iam as cavernas para fazer sessdes

de “cinema’ e assistir a elas.

Machado, 2002: 13
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N&o ha novidade em afirmar que boa parte do conceito de cinema existe desde muito
antes de seu surgimento. A prépria nogdo de registro do movimento, tdo ligada ao dispositivo
camera, ja existia, antes, nas pinturas rupestres da pré-historia. Nao a toa muitas das imagens
pintadas nas paredes das cavernas do paleolitico representam animais e pessoas (ou
personagens) em situacdo de acdo. Interessa observar como, mesmo as representacdes mais
simples desse periodo, ja dao conta de registrar, ainda que de maneira apenas sugestiva, 0
movimento. Nas imagens isoladas, animais e/ou pessoas estdo sempre fazendo alguma coisa,
0 que nos remete, inevitavelmente, a uma acdo, uma dinamica, uma histéria (que seja um
fragmento), uma narrativa. O proprio fragmento de histéria (ou um instante fixado de uma
acao), ao sugerir um antes e um depois, nos induz a um movimento narrativo, ainda que na
imaginacdo. H& também as representacdes de conjunto que, seja em uma procissado de bisbes
(muitas vezes sobrepostos) ou em uma operacdo humana de caca, por exemplo, podem ser
interpretadas tanto como uma agdo-movimento coletiva, ou seja, como um grupo de animais
ou pessoas fazendo alguma coisa juntos, quanto como uma sequéncia das diferentes etapas de
uma agdo-movimento individual Unica que se desenvolve no tempo, ou seja, COMo 0S Varios
instantes da movimentacdo de um unico animal ou personagem congelados em suas diferentes
posicBes do fazer. JA& no primeiro caso interpretativo, é possivel identificar o processo
narrativo através da simples apreciacdo da acdo sugerida, ao que no segundo percebe-se,
também, o principio técnico da composi¢do e do registro de um movimento atraves do quadro
a quadro, aprofundado posteriormente tanto pelo cinema de animacdo quanto pela camera
cinematografica. E, para além dos processos e dos procedimentos, estdo ali, também, dois
principios essenciais do cinema, (1) o do registro e da fixacdo de um imaginario para a sua
apreciacao posterior (caracteristica também das demais artes), seja ele fruto de uma realidade
ou de uma invencdo, e (2) o do isolamento do ambiente externo através da escuriddo (do
fundo das cavernas — e, posteriormente, das salas de cinema) para a potencializacdo do
processo de imersdo e envolvimento com esse imaginario.

Pois bem: dai para adiante, é possivel observar, também, que toda essa necessidade e
habilidade de representar historias com base no registro e na sugestdo do movimento a partir
da organizacdo de seus fragmentos, foi, ao longo da historia da arte, desenvolvida e trabalhada
em todas as suas particularidades. Quantos ndo séo os afrescos do antigo Egito a representar
as acOes e as conquistas de seus farads ndo so através da sugestdo dos acontecimentos, mas
também das diferentes etapas de suas execucdes no tempo representado? Ou os relevos
Assirios a salientar as acfes de seus exércitos e guerreiros, inclusive com sobreposicGes de

personagens? Na escultura helenistica, apesar da fixidez do marmore (ou do bronze), ndo ha
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uma nitida sugestdo de movimento e, por consequéncia, uma narrativa, como em um
Laocoonte defendendo seus filhos das serpentes marinhas? Nao se pode dizer que no teto da
Capela Sistina, 0 Génesis é contado atraves de suas diferentes etapas e em diversos planos
(quadro a quadro) combinados entre si através de um processo organizacional de montagem?
No Extase de Santa Teresa, a flechada iminente, essa acdo (movimento) suspensa no ar, nao
nos incita ao porvir através da ideia do anjo fazendo alguma coisa (além, claro, do proprio
estado de éxtase de Santa Tereza, visivel apenas em funcdo da imagem de uma acdo concreta,
dada sua génese abstrata)? E o que dizer sobre A Danca, de Matisse: para além da danca de
roda em conjunto e seu movimento circular narrativo, ndo seria também possivel interpreta-la
como uma sequéncia das diferentes etapas do movimento de uma Unica bailarina? Diante do
Nu Descendo uma Escada, de Duchamp, ndo h& também uma clara fragmentacdo de um
movimento continuo através de seus instantes congelados (e sobrepostos)? Nao se trata aqui,
claro, de questionar as propostas e as escolhas de cada artista — muitas delas, inclusive,
anunciadas — e, a sua revelia, dar-lhes novos atributos, mas parece razodvel observar que,
independente da intencionalidade, a representacdo de uma acdo através da sugestdo do
movimento estd sempre presente na histéria da arte como um todo. Mesmo na abstracao,
desde os utensilios tribais até a arte moderna e contemporanea, ndo had como negar a
provocagdo, intencional ou ndo, do movimento do olhar, assim como ndo é possivel negar-
Ihes a narracdo: a propria relacdo com a obra, seu entendimento, sua interpretacdo ou mesmo
o simples deleite visual depende do percurso narrativo (leitura) do olhar.

No inicio do século XIX, diante das pesquisas cientificas sobre a persisténcia
retiniana, que afirmavam o fato de o olho humano reter as imagens na retina por alguns
segundos, diversos equipamentos, que, alias, abririam caminhos para o cinema de animacdo e
a invencdo da camera cinematogréfica, foram criados para demonstrar o seu efeito. O
taumatropio (1824) de Peter Mark Roget, por exemplo, tratava-se de um pequeno disco de
papeldo preso a dois pedacos de barbante, um em cada extremidade da circunferéncia, e com
um desenho diferente em cada uma de suas faces, frente e verso; com o rapido torcer dos
barbantes entre os dedos, o disco girava em seu eixo horizontal e, assim, fazia com que, ao
olhar de quem o operava, as duas imagens se fundissem (na versdo com os desenhos de um
passaro de um lado e uma gaiola vazia do outro, por exemplo, ao girar o taumatrépio era
possivel ver o passaro dentro da gaiola, ja que as duas imagens eram sobrepostas na retina em
funcéo da sua dupla retencdo). Ja o fenacistoscopio (1829), de Joseph Plateau, consistia em
um disco de papeldo maior, preso por uma haste pelo centro da circunferéncia e com diversos

desenhos das varias etapas de uma acdo qualquer (uma crianca pulando corda, por exemplo)
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feitos nas bordas de uma Unica face (o verso era todo preto, com pequenas fendas por onde se
devia olhar); ao ser girado como um cata-vento diante de um espelho, e olhando os desenhos
nele refletidos em um ponto Unico através das fendas, era possivel ter a impressdo de ver o
movimento acontecer. De inicio acreditava-se que essa impressdo de movimento acontecia
justamente em funcéo do efeito da persisténcia retiniana, mas, como afirma Arlindo Machado,
“o fenacistoscopio, que Plateau construiu para demonstrar a sua tese da persisténcia da retina,
na verdade explicava o fendbmeno phi” (Machado, 2002: 20). Descrito apenas em 1912, por
Max Wertheimer, o fendmeno phi trata-se de uma manifestacdo psiquica, e ndo optica como a
persisténcia retiniana, provocadora da chamada percep¢do do movimento aparente, onde, ao
expormos aos olhos diferentes posi¢fes de uma mesma agdo, com pequenos intervalos entre
elas, 0 nosso psiquismo as entende como uma Unica imagem que se move de uma posi¢do a
outra, dando-nos, assim, a impressdo do movimento. Portanto, tanto no fenacistoscopio como
nos demais dispositivos criados a partir do mesmo principio, os chamados brinquedos épticos
(zootropio, praxinoscopio etc.), 0 movimento j& era decomposto em instantes congelados e
depois recomposto para o olhar através de sua exibicdo sequencial. E a impressdao de
movimento, assim como no cinema de animacdo e em qualquer material produzido com uma
camera cinematogréafica, que serdo tratados mais adiante, acontecia no plano psicolégico de
quem os apreciava. Mais uma vez, aqui, o literal e o abstrato: as imagens existiam por si sés,
mas 0 movimento era, e continua sendo, pura abstragéo.

Pois bem: para chegar mais proximo ao que conhecemos hoje como cinema, parece
que faltava, entdo, o conceito da projecdo. Entretanto, ndo faltava: a lanterna magica,
equipamento que consistia em uma camara escura com uma lamparina dentro, que através da
luz do fogo e de um jogo de lentes projetava na parede, ou em um lencol branco, imagens
pintadas em placas de vidro, data do século XVII (mesmo grande parte das pinturas rupestres
da pré-historia, pintadas nos fundos escuros das cavernas, sé podiam ser apreciadas em funcgéo
da luz produzida pelo fogo das tochas — ndo se tratava, claro, de uma projecdo stricto sensu,
mas a sua visualizacdo so era possivel diante do foco luminoso que evidenciava a imagem em
meio a um ambiente de rigorosa escuriddo). Ja no século XIX, ndo sé as lanternas magicas
estavam aperfeicoadas ao ponto de projetar o movimento através da conjugacdo e da
manipulacdo de mais de uma placa de vidro pintadas (h4 modelos de placas complexas de
lanterna magica, circulares, que reproduziam, por exemplo, 0 movimento do sistema solar),
como outros equipamentos surgiram a partir da mescla entre ela e os brinquedos épticos
(lanterna mégica + praxinoscopio, por exemplo), unindo a funcdo de projecdo com a de

impressdo do movimento para exibir o movimento de uma acdo ampliado em uma tela maior
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— e em um ambiente escuro (e é curioso observar, inclusive, que também nas projecfes de
lanterna méagica os espetaculos mesclavam o figurativo e o abstrato: hd também exemplos de
placas de lanterna magica que projetavam a abstragdo do movimento caleidoscépico de
diferentes figuras geométricas conjugadas entre si). O teatro optico, de Charles-Emile
Reynaud, também inventor do praxinoscopio, projetava, por trds de um tecido branco (uma
tela), através de uma lanterna mégica, o cenario de uma agédo e, somado a isso, com um rolo
de material flexivel e transltcido, onde desenhava e pintava as etapas do movimento de uma
acdo, também projetava, movendo a fita ilustrada, a animacao dos personagens, sobrepondo
as duas coisas diante da visdo do espectador que ficava na parte da frente da tela. Portanto,
assim como Teatro Optico, hoje tais apresentacdes poderiam ser chamadas, também, de
Cinema de Animacao.

Para além do exposto acima, no mesmo inicio e desenrolar do século XI1X, em paralelo
as experiéncias ligadas a persisténcia retiniana, aos brinquedos 6pticos e as projecdes de
lanterna magica e do teatro dptico, ja se experimentava a fotografia. Em 1826, Joseph
Nicéphore Niépce ja havia criado a heliografia, um processo fotografico feito com chapa de
estanho e betume branco da Judéia (utilizando-se, inclusive, de técnicas da litografia e da
agua-forte), e produzido, ap6s aproximadamente oito horas de exposicdo a luz, a considerada
primeira imagem fotogréfica permanente do mundo; em 1839, Louis Daguerre apresentou o
daguerre6tipo, outro processo fotografico, agora feito com iodeto de prata, que diminuia o
tempo de exposicdo para uma média de trinta minutos; com os avancos tecnoldgicos e a
dréstica diminuicdo do tempo de exposicdo fotografica a uma fracdo de segundo, em 1877
Eadweard Muybridge realiza a famosa sequéncia do galope do cavalo, onde as varias etapas
do movimento do animal sdo registradas (congeladas) por uma série de cameras fotograficas
colocadas lado a lado — e, no ano seguinte, apresenta 0 seu zoopraxinoscopio, uma espécie de
lanterna magica com fenacistoscopio que, por sua vez, projetava uma versao silhuetada das
sequéncias de imagens fotografadas por ele (o espetaculo da impressdo do movimento agora
ja podia comecar a contar ndo s6 com os desenhos animados, mas também com as imagens
extraidas do real); e, outra figura que importa citar aqui, Etienne-Jules Marey cria, em 1878, 0
fuzil fotografico (ou fuzil cronofotografico) que, como o préprio nome sugere, tratava de uma
espingarda adaptada como camera fotografica, dotada de um tambor com uma chapa
fotossensivel circular que, através de um mecanismo parecido com o de um reldgio, produzia
uma sequéncia de fotografias como em uma saraivada de tiros: assim, como se estivesse
cagando um péssaro, por exemplo, era possivel fotografar (congelar) as vérias etapas do

movimento de seu voo. Tanto Muybridge quanto Marey sdo, portanto, os dois principais
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expoentes da chamada cronofotografia, um meétodo de analise do movimento através do
registro fotografico e sequencial de uma agdo. Grande precursora da cadmera cinematografica,
ndo ha como ndo relaciond-la com todo o processo descrito acima de necessidade de
decomposicdo do movimento em instantes congelados para depois recompd-los no
imaginario, das pinturas rupestres da pré-histdria aos brinquedos 6pticos, passando, inclusive,
pelas experiéncias da historia da arte como um todo. Apesar dos fins cientificos da
cronofotografia — Muybridge, mesmo sendo inicialmente um fotografo, realizou a grande
maioria de suas experiéncias contratado pela Universidade da Pensilvania, e tinha como
objetivo a analise do movimento mecanico dos corpos, enquanto Marey era, de fato, entre
outras coisas, um fisiologista — é inegavel que o desenvolvimento de sua capacidade de
registrar as etapas do movimento tenha se originado, também, da necessidade histérica do ser
humano de captar uma acgdo, independentemente do suporte, seja para contar uma historia,
seja para revela-la a um publico qualquer. Como salienta Arlindo Machado, “o devir do
mundo dos sonhos, o afloramento do fantasma, a emergéncia do imaginario e o que ele tem de
gratuito, excéntrico e desejante, tudo isso, enfim, que constitui 0 motor mesmo do movimento

invisivel que conduz ao cinema” (Machado, 2002: 15).

1.2. O primeiro cinema

(do registro da acdo em movimento ao cinema de atrac6es)

A camera cinematografica como tecnologia de registro do movimento real ndo surgiu
repentinamente: diversos equipamentos foram desenvolvidos ao longo da histdria e muitos
foram os seus inventores. Aqui, entretanto, interessam dois, o cinetografo e o cinematografo.
A escolha se da ndo por uma seletividade convencional (é fato que varios outros
equipamentos, antes e depois, executaram as mesmas funcdes destes), mas principalmente
pela relacdo entre os conceitos que cada um deles (e seus similares) carregam em si,
intencionalmente ou ndo, e o tema aqui abordado. Por serem o cinetégrafo e o cinematografo
0s mais evidentes, servirdo aqui, portanto, como referéncia. A exposicdo de ambos serd
guiada pela propriedade geral de cada um deles e pelo olhar especifico atribuido a este
trabalho, ou seja, o da relagdo do cinema com as demais artes.

Pois bem: em 1891, inspirado pela cronofotografia de Muybridge e trabalhando para

Thomas Edison, William Dickson que, apesar de engenheiro e inventor, cultivava um grande
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apreco pela fotografia, apresentou o cinetografo, um dos primeiros dispositivos de captagédo
da acdo real em movimento. Possibilitado pelo rolo de negativo fotografico flexivel a base de
nitrocelulose, j& desenvolvido por George Eastman (Kodak), Dickson criou um equipamento
que registrava fotograficamente as etapas de um movimento em uma Unica tira de material
fotossensivel, dispensando a necessidade de vérias cameras fotograficas para tal. O
cinetégrafo produzia uma sequéncia de imagens congeladas a partir do movimento real
executado a sua frente, quadro a quadro, em um Unico suporte. Em complemento ao
cinetografo, criou também, no mesmo periodo, e ainda para a companhia Edison, o
cinetoscopio, dispositivo que permitia o visionamento do material filmado pelo cinetografo. O
cinetoscopio, entretanto, era um equipamento de visualizagdo individual onde cada espectador
assistia aos filmes de maneira privada, olhando através de um pequeno visor (6culo). E do que
se tratavam esses filmes? Aqui, € isso 0 que interessa (e que sera desenvolvido mais adiante):
inicialmente tratavam-se de pequenas apresentacdes de vaudeville, de duracdo média de trinta
segundos, com bailarinas dancando, malabaristas se apresentando, espetaculos de pantomima,
lutas de boxe etc. e, posteriormente, além de algumas pequenas situacBes narrativas
encenadas, aproveitando-se da privacidade do espectador e do publico essencialmente
masculino que os assistia individualmente, também filmes considerados, a época, eroticos e
libidinosos. Para tanto, e para atender a atividade comercial do cinetoscopio, foi construido no
laboratério de Thomas Edison um pequeno estidio, chamado de Black Maria, que, além de
girar sobre o proprio eixo, abria o teto, tudo para possibilitar a melhor incidéncia e a maior
entrada da luz solar que iluminaria as acdes a serem filmadas com o cinetédgrafo.

Por outro lado, em meados de 1895, Auguste e Louis Lumiére — filhos de Antoine
Lumiére, que, além de industrial e fabricante de peliculas fotogréficas, era também pintor e
fotografo — criaram o cinematdgrafo, outro equipamento de registro fotografico das acGes
reais em movimento. Também produzindo tiras (rolos) de imagens dinamicas através de outro
processo de fotografia sequencial quadro a quadro (um sistema de arrasto que permitia
imobilizar o rolo de filme por um instante antes de mové-lo novamente ao proximo
fotograma, congelando assim ndo um Unico instante, mas as diferentes etapas de um
movimento qualquer), o cinematografo, diferente do cinetdgrafo de Dickson, era menor e
mais portatil. Enquanto o cinetografo tratava-se de um equipamento horizontal dentro de uma
camara escura retangular do tamanho de uma mesa media, o cinematografo se assemelhava a
uma camera fotografica comum. Ademais, somado a uma lanterna magica, o cinematografo
funcionava também como projetor: a luz da lanterna méagica atravessava os fotogramas do

filme revelado e, através da lente do préprio cinematdgrafo, os ampliava na tela grande. Em
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funcéo dessa caracteristica particular, diferentemente do cinetoscopio de Dickson e abrindo
méo da privacidade do espetdculo individual, as exibi¢fes dos cinematografos dos irméos
Lumiére aconteciam em salas escuras e para um grupo de pessoas que as assistiam em
coletivo. Os filmes: talvez em funcdo da maior mobilidade da camera, eram feitos
principalmente em exteriores, € ndo em estudio, e tratavam-se, inicialmente, de cenas
documentais do cotidiano, como a saida dos operarios da fabrica, o trem chegando na estacéo,
as criancas mergulhando no mar etc.; posteriormente, além dos filmes de viagem, que
apresentavam os lugares e as cidades famosas das quais grande parte do publico s6 poderia
conhecer através deles (Nova lorque, Londres, Mumbai), passaram a produzir também
material com encenacdes ficticias, geralmente cdmicas, como a do fotdgrafo atrapalhado que
derruba e quebra a prépria cdmera — PHOTOGRAPHE (1895) — ou a do menino que zomba
de um homem que rega um jardim — ARROSEUR ET ARROSE (1895).

Antes de tratar das formas e dos conteddos dos filmes propriamente ditos, um dado
importante: € a partir desse momento que a sala escura passa a servir ao cinema como mais
uma ferramenta artistica e de persuasao. Diferentemente da experiéncia com o cinetoscépio de
Dickson, o espectador, tomado pela escuriddo, passou a assistir as imagens reais em
movimento envolto em uma atmosfera letargica potencializadora da imaginacdo. Entretanto,
como ja abordado anteriormente, esta caracteristica de “isolamento mais completo possivel do
mundo exterior e de suas fontes de perturbacdo visual e auditiva” (Mauerhofer, 1983: 375),
cunhada de situacdo cinema pelo psicologo alemdo Hugo Mauerhofer, ndo é de origem
exclusivamente cinematografica, e remonta ndo s6 aos espetaculos de lanterna magica e do
teatro Optico, como também aos fundos das cavernas pré-histéricas, onde as pinturas rupestres
sO podiam ser apreciadas a partir de um foco luminoso em meio a escuriddo (sem contar 0s
teatros de sombras orientais e a tradicional contacdo oral de histdrias em meio ao estado
hipnotico da escuriddo da noite ao redor da luz da fogueira). De qualquer maneira, a questdo
gue se anuncia aqui, portanto, é que, enquanto o cinetdgrafo de Dickson (assim como seus
similares) remetia mais aos brinquedos oOpticos, estimulando a imaginacdo, mas de maneira a
privilegiar mais a potencialidade do dispositivo (0 produto da tecnologia) em si, o
cinematografo (e seus correlatos) possibilitou um tamanho envolvimento com os conteddos
dos filmes, inclusive em funcdo da situacdo cinema provocada pela sala escura, que passou a
propiciar a propria sensacdo de vivenciar uma experiéncia através da mais profunda e onirica
impresséo de realidade. O cinetoscopio, assim como o0s brinquedos épticos, apesar de toda a
magia e 0 processo artistico implicados, estava mais para o utensilio (assim como as

ferramentas e as armas da pré-histéria, as pecas de indumentaria egipcias e 0s vasos gregos na
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histdria da arte — apenas para dar alguns exemplos), enquanto o cinematdgrafo, assim como a
lanterna mégica e o teatro Optico, mais para o0 evento, para o espetaculo (como o teatro de
sombras, o teatro tradicional etc.). Apesar de toda a imersdo possivel diante de uma acdo vista
atraves do visor individual de um cinetoscépio, que acontecia, certamente ndo seria
comparavel ao estado de total entrega do espectador em meio a uma exibicdo por
cinematdgrafo em sala escura. Talvez por isso, a possivel historia de que algumas pessoas,
tomadas pelo envolvimento, teriam saido correndo da sala de cinema quando da exibicdo de
ARRIVEE D’UN TRAIN A LA CIOTAT (1897), de Louis Lumiére, com medo de que a
locomotiva rompesse a tela e atropelasse a plateia. Verdade ou ndo, a questdo era téo
relevante que, em 1901, Robert William Paul (alias, com o seu teatografo, outro equipamento
de projecdo inventado por ele, concorrente do cinematdgrafo dos irmdos Lumiére), estreou
THE COUNTRYMAN AND THE CINEMATOGRAPH (ou THE COUNTRYMAN'’S
FIRST SIGHT OF THE ANIMATED PICTURES), justamente um filme onde, em uma sala
de cinema, um homem assustado com um trem que, apesar de projetado em uma tela, vem em
sua direcdo, foge desesperadamente para fora do quadro — ou seja, um filme sobre o poderoso
e magico evento da propria projecdo de um filme em tela grande e sala escura.

Quanto aos filmes em si, o cinema de atraces. Além dos espetaculos de vaudevilles
filmados, ilusionismos, gagues, erotismo, situacdes cotidianas, documentacao, representacdes
historicas, paisagens, fantasias e encenacdes. O primeiro cinema ja tinha praticamente de tudo
— talvez lhe faltasse apenas a abstracdo, embora 0s movimentos geometrizantes do vestido
volumoso de Annabelle Moore, em ANNABELLE SERPENTINE DANCE (1895), de
William Dickson, por exemplo, produzissem intencionalmente diversos padrdes visuais
abstratos através da coreografia da bailarina, assim como os movimentos da grossa fita de
tecido (serpentina) manipulada pelo artista de vaudeville Félicien Trewey, em SERPENT
(1896), de Louis Lumiere. Entretanto, por que primeiro cinema e cinema de atracdes? Ao que
importa aqui, primeiro pelo fato de que, diferentemente do cinema que conhecemos hoje,
tratavam de filmes curtos de um Unico quadro, essencialmente em plano geral e fixo, onde
tudo o que era necessario para o entendimento da acdo acontecia de forma simultanea e
ininterrupta; segundo porque, justamente por serem filmes de plano unico, cada filme, apesar
de curto, dava conta de uma Unica atracdo fechada, filmada continuamente até o seu desfecho.
Mesmo nas poucas experiéncias de montagem, o0s cortes serviam como efeito especial, e ndo
como mudanca espaciotemporal: eram invisiveis para o espectador e ndo interrompiam a acédo
(sequer mudavam a posicdo e o angulo da camera). O exemplo mais notdrio, além dos

primeiros filmes de ilusionismo de Georges Mélies, claro, esta em EXECUTION OF MARY,
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QUEEN OF SCOTS, de Alfred Clark (1895), onde no momento da decapitacdo da
personagem a atriz é substituida por uma boneca em um corte invisivel, dando a impresséo,
portanto, de acdo ininterrupta. Ndo ha ainda, neste periodo, a montagem como composicao
(ou combinacao) de diferentes quadros, de diferentes atragdes, de diferentes espacos ou de
diferentes periodos de tempo. O que ha, desde sempre, e que interessa aqui, € 0 processo
inerente as outras formas de arte de, através da producéo, do registro e da sugestdo de um
movimento, seja ele figurativo ou abstrato, provocar um imaginério narrativo. Assim como
nas demais artes, ja no primeiro cinema ha desde paisagens, como PONT DE BROOKLYN
(1896) e PICCADILLY CIRCUS (1896), por exemplo, de Alexandre Promio, até retratos do
cotidiano, como BAIGNADE EN MER (1895), de Louis Lumiére, e ENFANTS PECHANT
DES CREVETTES (1896), de Alexandre Promio, além das representacfes historicas, como
EXECUTION OF MARY, QUEEN OF SCOTS (1895), de Alfred Clark, e do ilusionismo,
como UN HOMME DE TETES (1898), de Georges Méliés; ha também caracteristicas da
cena documental, como COCK FIGHT (1894), de William Dickson, e ARRIVEE D’UN
TRAIN A LA CIOTAT (1896), de Louis Lumigre, assim como do teatro, em SEMINARY
GIRLS (1897), de James H. White, e PHOTOGRAPHER (1896), de Louis Lumiére, além da
pintura, como em ANNABELLE SERPENTINE DANCE (1895), de William Dickson, e até
mesmo da escultura, como em THE STRONG MAN (1894), também de William Dickson.
Apenas para citar alguns. A diferenca, entretanto, é que agora as representacdes (atracdes), 0s

quadros e as esculturas possuiam movimento real e eram projetadas em uma sala escura.

1.3. O filme de enredo
(das primeiras experiéncias de decupagem a linearizagdo da narrativa)

Logo no inicio do século XX, apenas alguns anos depois do surgimento dessa nova
modalidade de espetaculo projetivo (menos de uma década) e diante da crescente demanda
por NOVos assuntos, inicia-se o processo natural de aprofundamento tematico e narrativo dos
filmes a serem exibidos. Por consequéncia, na medida em que as escolhas dos motivos e as
acOes criadas para a camera comecavam a se sofisticar, os quadros filmados passavam a
ganhar cada vez mais complexidade visual. E importante lembrar que, até entfo, as acoes
eram filmadas a partir de um Unico ponto de vista e, para que nenhuma informacdo se

perdesse fora de quadro, os planos eram essencialmente gerais. Ora, com a multiplicacdo das
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informacdes visuais dentro de um mesmo enquadramento aberto, provocada pelo novo
rebuscamento narrativo, um problema se anunciava: como ndo dispersar a atencdo do
espectador diante do caos? Ou melhor: como, num dado momento, chamar a sua atengéo para
uma informacdo especifica e importante em meio a simultaneidade das tantas outras? Vale
salientar um agravante: ndo se tratavam de informaces visuais estaticas, mas sim dinamicas,
que agitavam ainda mais o olhar. E ai, portanto, que se inicia mais uma importante etapa do
desenvolvimento da linguagem cinematografica, o da sistematizacdo da decupagem, esse
processo de fracionamento de uma narrativa em diversas unidades de acdo (de diferentes
niveis informativos, do literal ao sugestivo) para depois recompd-las de maneira contigua, a
fim de melhor direcionar a atencéo e a leitura do espectador.

Pois bem: ja a partir de 1900, muitos dos filmes passam entdo a serem compostos por
diversos planos colados entre si através da montagem, diferentemente dos filmes de plano
tnico do periodo do cinema de atragfes. Entretanto, como nenhuma mudanca acontece de
imediato e, por mais rapidas que sejam as transformacdes, todas dependem de um processo de
maturacdo, € possivel dizer que o percurso de desenvolvimento da decupagem (assim como
da montagem), antes de atingir as suas especificidades cinematogréaficas, também comeca
influenciado pelas outras artes. Ja no primeiro cinema, por exemplo, mesmo sem 0 recurso do
corte, “o filme documental (ou mais frequentemente a sua simulagdo) segue as convengdes da
fotografia e da pintura, em que o conceito de ‘ponto de vista’ é flutuante, ao passo que o filme
encenado em estudio segue as convengdes da cena teatral, ou seja, da frontalidade” (Machado,
2002: 95). Basta observar os filmes de exteriores produzidos pela companhia dos irmaos
Lumiére e aqueles realizados no interior do Black Maria, de Thomas Edison, para perceber a
diferenca entre os angulos de camera: enquanto nos primeiros o eixo da profundidade é
largamente utilizado, com as a¢fes se aproximando ou se afastando da camera, geralmente na
diagonal, nos segundos as acdes se desenrolam, essencialmente, em paralelo a ela. Um pouco
mais adiante, mesmo ainda nos filmes de atragdes, a utilizacdo do ponto de vista flutuante foi
somada a possibilidade do corte, propiciando uma mobilidade diretiva do olhar do espectador
atraves da associacdo de diferentes tipos de enquadramento. Inicia-se, ai sim, portanto, o
sistema da decupagem no cinema. J& em AS SEEN THROUGH A TELESCOPE (1901), de
George Albert Smith, por exemplo, além do plano geral de um homem manipulando uma
luneta, hd também um detalne de uma outra acdo, evidenciado pela simulacdo de uma
ampliacdo feita pela lente da propria luneta; em THE BIG SWALLOW (1901), de James
Williamson, um homem se aproxima da camera até um plano detalhe de sua boca e, quando

perto o suficiente para engoli-la, um outro plano mais aberto mostra o operador da camera
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caindo para dentro da escuriddo de sua garganta — nos dois casos, portanto, através da
justaposicdo de diferentes planos, ha a mobilidade do ponto de vista do espectador, que ora
tem a impressdo de se aproximar, ora de se afastar (algo, alias, ja anteriormente presente na
pintura, por exemplo, apenas com a diferenca de que no cinema ela passou a ser feita através
do corte de um enquadramento para outro, e ndo pela sua localizacdo dentro da composicao
geral da tela).

Por outro lado, a nogdo inicial de plano, no cinema, como recorte fragmentario,
decorre também da necessidade de uma divisdo da narrativa em blocos tematicos, justamente
em funcdo de seu aprofundamento e de sua agora maior complexidade. Entretanto, isso
também ja se tratava de algo rigorosamente usual no teatro da época: no primeirissimo
momento, as passagens de um plano para o outro, nos filmes, exerciam a mesma funcéao
narrativa das passagens de uma cena para outra do teatro, apenas com a particularidade de
que, enquanto no teatro as mudancas de cena dependiam do blackout, aguela pequena pausa
provocada pelo apagar e acender das luzes (ou pelo fechar e abrir das cortinas), no cinema tais
passagens se davam em um Uunico corte de imagem, tdo rapido quanto imperceptivel,
propiciando, assim, uma continuidade mais direta e um salto mais imediato no tempo e no
espaco. Filmes como L’HISTOIRE D’UN CRIME (1901), de Ferdinand Zecca, por exemplo,
ou mesmo LE VOYAGE DANS LA LUNE (1902), de Georges Méliés, dentre outros, ja
apresentavam uma estrutura narrativa mais complexa do que a dos filmes de plano Gnico — e
exatamente a partir da justaposicdo de diferentes quadros e acdes — mas, ainda que se
diferenciassem do teatro em funcdo da velocidade da transicdo entre eles (e do espetaculo
projetivo), cada situacdo justaposta continuava sendo registrada por um plano geral,
rigorosamente aberto e geralmente frontal, onde toda a acdo se concluia antes que o filme
cortasse para a cena seguinte. Entretanto, algo importante: iniciava-se, portanto, o periodo do
filme de enredo, ou seja, o filme construido a partir de um conjunto de a¢des distintas que,
juntas, fundamentavam uma narrativa maior — por sua vez, algo também intrinseco ao teatro.

Mas é claro que nem tudo era apenas influéncia das outras artes. Experimentados ja
pelo carater voyeuristico do cinetoscopio (e por seu erotismo potencialmente comercial),
muitos dos primeiros filmes que alternavam os pontos de vista a partir da decupagem o faziam
justamente em funcéo da criacdo de uma viséo subjetiva e bisbilhoteira. Entretanto, para tal,
era necessario o detalhe e, por consequéncia, o plano aproximado. A partir dai, ndo sé o
angulo de camera passou a ser flutuante, como também a sua relacéo de distancia do objeto a
ser filmado. Um personagem que espia a intimidade alheia através de uma luneta, por
exemplo, como em AS SEEN THROUGH A TELESCOPE, deve ver ndo apenas uma outra



24

acdo em plano geral, mas também um detalhe privado e particular. Dessa maneira,
diferentemente do teatro, o cinema comeca a proporcionar ao espectador uma maior sensagao
de mobilidade diante da acdo, uma sensacdo de presenca maior em relacdo ao ato
representado, uma maior intimidade com os personagens e uma maior atividade em relacao a
histéria. Diferentemente das demais artes, 0 cinema passa entdo a propiciar uma sensacao
mais real de movimento. Quanto as mudancas de cenas, ou a divisdo da narrativa em blocos
tematicos e espaciotemporais, como ja observado anteriormente, o cinema agora pode fazé-lo
em uma fracdo imperceptivel de segundo, o que possibilita o desenvolvimento nao s6 de uma
continuidade mais direta e precisa, como o rapido retroceder e saltar no tempo e no espaco
sem que o espectador seja distraido por qualquer intervalo. Dessa maneira, a imersao passa a
ser ainda mais profunda e a impresséo de realidade cada vez maior: os filmes ndo dao mais
tempo para que a plateia perceba o dispositivo e se distancie da historia apresentada.

Dai para adiante, os passos finais para a derradeira linearizacdo da narrativa: as
experiéncias com os diferentes pontos de vista dados pela cdmera foram rapidamente se
intensificando, a fragmentacdo das a¢Ges através da decupagem, se ampliando, e os planos, a
partir da montagem sintagmatica, se tornando cada vez menos autbnomos e mais dependentes
entre si (o tema geral explicitado pelo conjunto das partes comeca a ter mais importancia para
a construcdo do filme do que as partes em si). O cinema, portanto, comeca de fato a
desenvolver uma gramatica e um funcionamento proprios em prol da construcdo de uma
narrativa mais complexa, linear, coerente e rigorosamente imersiva. THE GREAT TRAIN
ROBBERY (1903), de Edwin Porter, por exemplo, ndo apenas retrata o assalto, mas intercala
as acdes dos bandidos e dos policiais em uma cadeia de acontecimentos interdependentes;
RESCUED FROM AN EAGLE’S NEST (1908), de James Searle Dawley, retrata o resgaste
de uma crianga raptada por uma aguia, mas nao sem conectar, por exemplo, o plano geral do
desespero da mée em terra firme, que por si s6 ndo seria compreensivel, com um plano mais
proximo que Ihe da sentido, ou seja, 0 do passaro voando com a crianga presa em suas garras;
PRINCESS NICOTINE (1909) — ou THE SMOKE FAIRY — de James Stuart Blackton, trata
de uma relagdo comica entre um fumante e as mini fadas que vivem em seu tabaco,
desenvolvendo a ideia de acdo e reacdo (ou de comunicagéo entre os dois diferentes mundos)
através da alternancia entre o ponto de vista humano e a perspectiva das proprias mini
personagens supostamente ampliada pelo efeito de uma lupa. E assim seguem varios outros
exemplos de linearizacdo da narrativa através da conjugacéo de diversos fragmentos de uma

situacdo e da justaposicao de diferentes pontos de vista — o filme de enredo.
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1.4. A consolidacéo da linguagem
(a mobilidade dramatica da cAmera e a producédo de sentidos)

Apos o longo periodo das experimentacdes de decupagem e do desenvolvimento do
processo de linearizacdo da narrativa (mais de dez anos), surge entdo THE BIRTH OF A
NATION (1915), de D. W. Griffith. O que dele importa aqui, mais do que a sua grande
inventividade formal — que, alis, j& acontecia em varios outros filmes e com diversos
diretores e diretoras, se ndo com toda a sua maturidade, pelo menos com grande vigor
experimental — é a sua pretensdo estética. Griffith intencionava, agora, ndo s6 a
movimentacdo do espectador através da mobilidade da cdmera, mas uma potencializacdo
dramatica a partir dos varios tipos de enquadramento e da forma de compd-los ha montagem:
ndo se tratava mais apenas de aproximar ou envolver a plateia na dindmica da agdo, mas,
atraves disso, provocar intencionalmente um nivel de introspecc¢do capaz de intensificar o
drama. Griffith ndo foi o Unico a desenvolver este processo, mas sim aquele que o consolidou
com maestria. Filmes como CABIRIA (1914), do italiano Giovanni Pastrone, por exemplo,
realizado um ano antes de THE BIRTH OF A NATION — e que, em certa medida, inspirou
Griffith na realizacdo de INTOLERANCE (1916) — ja esbanjava movimentos de camera
relativamente complexos, dramaticos e imersivos, mas, diferentemente de THE BIRTH OF A
NATION, exceto por alguns raros planos detalhes, ndo h& primeiros planos e nem close-ups
gue nos permitam uma leitura ainda mais precisa e aprofundada da emocéo e da introspeccéo
dos personagens. Foi através do uso sistematico da decupagem, agora com carater
estritamente dramatico, potencializador das emocoes, levando-as a limites narrativos até entdo
inimaginaveis, que Griffith consolidou grande parte dos aspectos mais fundamentais da
linguagem cinematogréafica (que, alias, ele ja havia experimentado em seus muitos curtas-
metragens desde, pelo menos, 1908). Agora, além da imagem de um homem armado, por
exemplo, também um detalhe de sua mdo mostrando o dedo engatilhando-a, legitimando a
intencdo de matar e potencializando o drama de um iminente assassinato; além do assassinato
em si, um rosto chocado, intensificando a tragédia do ocorrido; e assim por diante. Em
INTOLERANCE (1916), também de Griffith, por exemplo, ha trechos inteiros repletos de
planos proximos ao rosto dos personagens, justamente com o intuito de isolar suas expressoes
faciais e assim evidenciar seus estados emocionais e psicolégicos, aproximando-os ainda mais

do espectador através da instauracdo de uma relacdo de intimidade intelectual. Os filmes
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passam a contar também, portanto, com a introspec¢édo, aquilo que se passa no interior mais
subjetivo dos personagens, as nuances das expressdes faciais reveladoras das emogdes mais
profundas, como os medos, 0s desejos, as angustias, as euforias, as alegrias, as tristezas etc.,
responsaveis por uma conexao mais intima entre personagens e plateia, além de detalhes
narrativos estratégicos capazes de ampliar a intensidade dramatica da acdo. E aqui, mais uma
influéncia das outras artes (desta vez da literatura), j& que “a caracterizagdo de estados
psicologicos semelhantes aqueles que se podia ler nos romances exigia que se pudesse
observar os protagonistas de perto, isolar uma face transtornada de dor, tornar visivel uma
mao que se contorce num gesto nervoso” (Machado, 2002: 110): Griffith foi um dos
principais responsaveis por traduzir para o cinema, com ferramentas propriamente
cinematogréaficas, tal caracteristica da literatura. A partir de entdo, a plateia ndo mais
presencia 0 desespero de um personagem de longe, com seus gestos exagerados em plano
geral (e a uma distancia segura), como em muitas passagens de CABIRIA, por exemplo, mas
partilha, sente e vivencia as emoc¢6es dos e das protagonistas, tamanha intimidade provocada
pelos primeiros planos e close-ups dramaticos. Também atraves da construcdo e do uso
pragmatico da montagem paralela, Griffith passou a manipular propositadamente a dindmica e
0 ritmo dramaticos do ir e vir entre dois ou mais acontecimentos simultaneos, além de
provocar o0 suspense dramatico através da suspensao de uma agdo imediatamente antes de seu
climax, para depois retornar a ela com uma intensidade ainda maior. Passa, entdo, a trabalhar
conscientemente a elasticidade do tempo narrativo no cinema como mais uma ferramenta
potencializadora do drama. Entretanto, mais uma vez a origem literaria: para convencer seus
produtores de que a montagem paralela ndo era uma audacia tdo absurda e que o espectador
ndo ficaria confuso diante dela, Griffith cita expressamente tal particularidade no estilo
literario de Charles Dickens — e, questionado pelo fato de Dickens escrever romances e ndo
fazer filmes, Griffith afirma: “escrevemos romances com imagens; ndo ¢ tao diferente” (apud
Eisenstein, 2002: 180).

Por outro lado, Sergei Eisenstein, dez anos depois do langamento de THE BIRTH OF
A NATION, de Griffith, passou a enquadrar e a combinar, a partir de 1924, também de
maneira racional, representacdes agora simbolicas. Para além das situaces representadas,
empreendeu também a producdo intencional de sentidos e sensacGes abstratas no plano
intelectual (psicolégico) do espectador. Como ele proprio escreveu, “a simples combinagado de
dois ou trés detalhes de um tipo de material cria uma representacdo perfeitamente terminada
de outro tipo — psicolégico” (Eisenstein, 2002: 38). Para tanto, aglutinou as experiéncias ¢ as

ferramentas que extrapolavam a representacdo concreta, tanto do cinema como das demais
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artes, garantindo-lhe as possibilidades do transbordamento material e puramente
representativo. Consolidou, portanto, uma nova categoria de abordagem e expressdo para o
cinema, mais sugestiva e imaterial, expandindo as suas capacidades para além do dado visivel
na tela. Claro que também nédo foi o Unico inventor destas novas possibilidades — muitos
diretores, diretoras e artistas, anteriores e contemporaneos(as) a ele, ja experimentavam tais
caracteristicas no cinema, como Walter Ruttman, F. W. Murnau, Abel Gance, Germaine
Dulac, Man Ray, Fernand Léger, dentre outros e outras, inclusive conterraneos(as) soviéticos,
como Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin e Esfir Shub — mas Eisenstein se engajou de tal
maneira com essa outra ferramenta que se transformou em seu mais profundo realizador e
principal formulador e teérico. Em OUTUBRO (1927), do préprio Eisenstein, por exemplo, 0
fato historico da derrubada do poder do imperador pelas forgas populares é representado de
maneira alegorica (e ndo menos dramatica por isso): camponeses e proletarios amarram
cordas na imponente estatua do czar e as puxam todos juntos, em massa — é justamente a
imagem simbolica do poder popular socialista (o coletivo) versus a imagem simbolica do
poder absolutista do imperador (seu monumento), sem qualquer prejuizo para o entendimento
da historicidade da narrativa. J& antes, em A GREVE (1924), seu primeiro filme, apenas para
citar mais uma passagem, Eisenstein concatenou a ac¢do de um rico industrial espremendo um
limdo em um utensilio de metal rigido e duro, até sobrar apenas o seu bagago, com o avancar
dos enormes cavalos da policia para cima dos frageis operarios grevistas de sua fabrica, quase
pisoteados (e espremidos) pela forte repressdo: na primeira imagem, saltam a vista os objetos
simbdlicos e representativos do poder da riqueza, € na segunda os da fragilidade dos
encurralados — opGem-se, entdo, duas representacdes simboélicas do esmagamento pelo uso da
forca e do poder para, no choque entre elas, produzir um sentido (conceito) ainda maior. “Da
colisdo de dois fatores determinados, nasce um conceito” (Eisenstein, 2002: 42). Instaura-Se,
portanto, uma nova possibilidade de composicdo cinematografica, em alguns aspectos até
mesmo oposta ao processo de linearizacdo anterior: ao sistema narrativo ordenado de Griffith
e seus semelhantes, agora acrescenta-se também um processo de ruptura das simetrias da
narracao; a caracteristica mais objetiva de antes, soma-se, agora, a articulacéo do abstrato e do
metafdrico. A propdsito, é curioso observar que, enquanto para Griffith a grande referéncia
das outras artes € Charles Dickens, para Eisenstein trata-se de ElI Greco; para o primeiro, um
escritor essencialmente descritivo e linear, enquanto que para o segundo, um pintor mais
sugestivo e deformador. Eis que se consolida também, portanto, o cinema intelectual, um
cinema mais interessado em provocar imagens abstratas e conceituais no plano intelectual do

espectador do que mostra-las objetivamente. “E exatamente o que fazemos no cinema,
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combinando planos que sdo descritivos, isolados em significado, neutros em conteido — em

contextos e séries intelectuais” (Eisenstein, 2002: 36).

1.5. O cinema cléassico e o cinema intelectual
(D. W. Griffith e Sergei Eisenstein)

Tomando os filmes de Griffith como referéncia, (...). Ndo é apenas

uma progressao na decupagem que se verifica. E a consolidagéo de
principios de representac@o que inscrevem o cinema na tradi¢do de uma
literatura e de um teatro preocupados com o coeficiente de realidade na
composi¢édo do imaginério.

Xavier, 1984: 45

(...) antes de retomar “O Velho e o Novo”, Eisenstein anuncia que

deseja filmar “O Capital” de Karl Marx, e que esta absolutamente
convencido de que o cinema do futuro serd um cinema intelectual, que tera
muito a ver com a filosofia, que ird se expressar mais pela estrutura da
narracdo do que pelos fatos narrados.

Avellar, s/d: 04

Foi diante de todas essas circunstancias, portanto, e com base em todo o seu passado
cultural, que se solidificaram os dois grandes alicerces da linguagem cinematografica e
audiovisual. Toda a inventividade e pluralidade do cinema se estrutura, até hoje, a partir
destes dois pilares: de um lado, um estilo mais representativo (classico), de outro, um estilo
mais expressivo (intelectual). E, inclusive, em coexisténcia. Talvez a analogia mais propria
aqui, em substituicdo a ideia de pilares, seria o préprio mecanismo de funcionamento do
taumatropio, ou seja, um mesmo dispositivo de duas faces distintas que se sobrepdem com
maior ou menor harmonia diante da necessidade e do desejo de quem o opera. Como sustenta

Robert Stam em Introducéo a teoria do cinema,

O realismo e a reflexividade ndo sdo polaridades estritamente opostas, mas
tendéncias que se interpenetram e que sdo capazes de coexistir em um
mesmo texto. Portanto, é mais correto falar em um “coeficiente” de
reflexividade ou realismo, e reconhecer que nédo se trata de uma proporcao
fixa. (Stam, 2006: 175/176)

Aliés, aproveitando-se dos estudos das outras artes, € possivel emprestar aqui, a titulo
de ilustracdo, a relacdo entre o classico e o barroco estabelecida por Omar Calabrese em A

idade neobarroca: "(...) todo fendbmeno 'barroco’ surge justamente por 'degeneracdo’ (ou
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desestabilizacdo) de um sistema ordenado, ao passo que todo fendmeno ‘classico’ surge por
manutenc¢do do sistema perante as mais pequenas perturbagdes” (Calabrese, 1987: 206). Ora,
a linearizac&o da narrativa que culminou no cinema cléassico ordenado néo seria, portanto, um
fendmeno de organizacdo do estado razoavelmente desestabilizado (barroco) do primeiro
cinema? A producdo de sentidos do cinema mais conceitual ndo seria justamente uma
posterior desestabilizacdo do sistema ordenado do cinema cldssico? E assim ciclica e
consequentemente? “A crise, a divida, a experimenta¢do sdo uma caracteristica barroca. A
certeza é a caracteristica do classico” (Calabrese, 1987: 206). Pois bem: enquanto Eisenstein
quer expressar, questionar e sugerir a partir da desestabilizacdo dos fendmenos classicos,
Griffith pretende representar, mostrar e fazer crer através da continuidade simétrica de sua
linearizagdo — um essencialmente barroco, o outro essencialmente classico. “Enquanto
Griffith tratava as classes com objetividade, Eisenstein fazia a caricatura (...). O que
permanece realista e convincente nos filmes de Griffith é exagerado e inconvincente em
Eisenstein” (Marshall, 1987: 11). Entretanto, mais uma vez, a ressalva importante: nio se trata
de antagonismo e nem de definicbes absolutas (por isso mesmo essencialmente, e néo
rigorosamente barroco e cléassico). E claro que ha também niveis minimos de ordenacio no
cinema conceitual e de desestabilizacdo no cinema classico, mas nada que anule a sua
esséncia, o seu estado geral. Acontece que, como nas demais artes, “(...) classico e barroco
nao se seguem um ao outro na historia. Convivem” (Calabrese, 1987: 206). Entretanto, e
ainda assim, sdo, em esséncia, um e outro. Com relacdo ao cinema, ndo é diferente: apesar dos
diversos ismos, todos estdo sustentados, de alguma maneira, ou mais pelo modo classico, ou
mais pelo modo intelectual ou por ambos. Pier Paolo Pasolini, j& a partir da década de 1950,
por exemplo, declarava preferir um cinema de poesia a um cinema de prosa, compreendendo
0 primeiro como “um cinema imaginativo, onirico, subjetivo e formalmente experimental, no
qual autor e personagem se fundem, e o segundo de um cinema baseado nas convencdes
classicas da continuidade espago-temporal” (Stam, 2006: 133). Gilles Deleuze, na primeira
metade da década de 1980, desenvolveu as nog¢des de imagem-movimento (1983) e imagem-
tempo (1985) em relagédo ao cinema, também citadas, aqui, por Robert Stam:

Enquanto a imagem-movimento utilizada no mainstream hollywoodiano
apresenta um mundo diegético unificado transmitido pela coeréncia espago-
temporal e por uma montagem racional de causa e efeito (...), a imagem-
tempo fundamenta-se na descontinuidade, tal como promovida pelos “cortes
irracionais” dos jump-cuts de Godard ou pelas elegantes ndo-
correspondéncias dos falsos raccords de Resnais. (Stam, 2006: 286)
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O que importa aqui, portanto, ndo € contrapor, mas apenas esclarecer a esséncia de
cada um desses dois fendmenos de base que sustentam toda a dindmica da linguagem
audiovisual.

Pois bem: com relacao ao cinema classico, alguns dos aspectos mais importantes: (1) a
mobilidade dramatica da camera induz a plateia a se locomover dentro da narrativa e a
vivenciar a historia e os dramas particulares dos personagens como se 0S presenciasse
pessoalmente, inseridos nos acontecimentos — mais mostra do que provoca a criacdo de
imagens por parte do espectador; (2) busca-se a invisibilidade do narrador e, por
consequéncia, a imersdo total da plateia no contexto da narrativa — a atencéo € direcionada
menos para quem conta a historia e mais para a histéria em si; e (3) a manipulacdo do tempo e
do espaco visa sempre a construcdo de uma continuidade narrativa aparentemente precisa, 0
gue provoca ainda mais a sensacdo de acompanhar 0s acontecimentos no momento exato em
que sucedem, inclusive em casos de regressao (N0 momento mesmo em que um personagem
lembra de algo, por exemplo, a lembranca é imediatamente mostrada através de imagens).

J4 o cinema intelectual, além de se apropriar da funcionalidade de muitos dos
fendmenos do cinema classico, acrescenta a ele (1) a representacdo simbolica, onde
geralmente busca-se mais o conceito que a imagem (ou a acdo) pode sugerir do que aquilo
que ela pode mostrar objetivamente — a plateia ndo apenas v&, mas passa também a participar
criativamente através do processo interpretativo provocado pela prdpria forma do filme; (2) o
narrador fica mais evidente, na medida em que a estrutura do filme passa a chamar parte da
atencdo para ela — ndo chama a atencdo da plateia apenas a historia em si, mas também o seu
mecanismo; e (3) o0 tempo e 0 espago existem, mas ndo dependem mais de uma continuidade
rigorosa — como grande parte do tema deve acontecer no plano conceitual (intelectual) da
plateia, 0 que se busca é a concepcdo geral do assunto provocada pela combinacdo dos
estimulos visuais, € ndo necessariamente o acontecimento em si (a queda do poder do
imperador, por exemplo, pode ser representada pelo esfacelamento ndo cronoldgico de sua
agora fragil estatua, e ndo pela reconstituicdo histérica e literal do fato, ja que a simbologia
importa mais do que a mecanica da situacdo em si).

Por fim, como ultima ilustragdo (e como Ultimo exemplo da intrinseca relagdo entre os
processos e os procedimentos do cinema com as demais artes), mais uma citacdo de Robert

Stam, agora em referéncia a analise do texto literario feita por Roland Barthes:

(...) em S/Z, Barthes distinguiu entre o texto “legivel” e o “escrevivel” ou,
melhor ainda, entre as abordagens “legivel” e “escrevivel” aos textos. A



31

abordagem legivel favorece os valores buscados e pressupostos no texto
classico — unidade organica, sequéncia linear, transparéncia estilistica,
realismo convencional. Supde a maestria autoral e a passividade do leitor,
transformando o autor em um deus e o critico no “sacerdote cuja tarefa ¢é
decifrar a Escrita de deus” (Barthes 1974, p. 174). A abordagem escrevivel,
enquanto isso, postula um leitor ativo, sensivel a contradicdo e a
heterogeneidade, consciente do trabalho do texto. Transforma seu
consumidor em produtor, trazendo a primeiro plano o processo de sua
prépria construcdo e promovendo o jogo infinito da significacdo. (Stam,
2006: 209)

E por que, aqui, D. W. Griffith e Sergei Eisenstein? Como ja observado diversas
vezes, ndo foram eles os inventores absolutos destas duas vertentes de estilo. A linearizagéo
da narrativa passou por um processo que envolveu inimeros personagens além de Griffith,
assim como as vanguardas cinematograficas anteciparam muitos dos fenédmenos praticados e
teorizados por Eisenstein. Entretanto, ndo é possivel negar que se tratam das suas grandes
referéncias para as duas grandes bases de estilo da agora entdo formada linguagem
cinematografica. Assim como Griffith consolidou o cinema classico a partir do
aprofundamento e da sistematizacdo de sua pratica, ao que mais interessa aqui, € que sera
desenvolvido mais adiante, Eisenstein legitimou e deu consisténcia ao cinema intelectual
principalmente através da mescla entre uma producdo e uma teoria diretamente ligadas ao
rigoroso estudo dos fendmenos das artes em geral e de sua relacdo de influéncia para com o

cinema como um todo.
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2. SERGEI MIKHAILOVITCH EISENSTEIN: UMA BIOGRAFIA ARTISTICA

Na minha infancia, ougo o ranger de punhos e colarinhos
engomados, quando, em vez disso, eu deveria ter rasgado
as calcas e me lambuzado de tinta.

Eisenstein, 1987: 66

Antes de introduzir o assunto propriamente dito — e para um minimo de contexto
necessario sobre o protagonista do tema aqui abordado — uma breve biografia (artistica).
Apesar de sua razoavel extensdo, ndo se trata de uma biografia stricto sensu, mas de um
elenco de informacdes especificas para o aprofundamento do fato mais relevante a este estudo
em particular, ou seja, sua relacdo com as artes em geral.

Pois bem: Sergei Mikhailovitch Eisenstein nasceu em 23 de janeiro de 1898, em Riga,
capital da Letdnia. Oriundo de uma familia de classe média (pequeno-burguesa), filho de
Mikhail Osipovich Eisenstein, um engenheiro civil de origem judaico-alema responsavel
pelos servigcos municipais da cidade de Riga (e, portanto, com livre trénsito entre as
autoridades letds e russas tzaristas), e de lulia lvanovna, catdlica, filha de um prospero
comerciante russo e da presidenta da companhia de navegacdo a vapor mais importante do
pais, “passa os primeiros anos de sua vida entre o autoritarismo um pouco grosseiro de seu pai
e as tentativas de sua mde em proporcionar-lhe uma cultura ampla e um espirito aberto”
(Ramos, 1981: 9). Segundo o proprio Eisenstein, “quando minha mae vivia entre seus moveis,
os divas, canapés e sofas se achavam cobertos de livros” (Eisenstein, 1987: 71), enquanto que
“papai era um tirano doméstico, mas, embora os pais tiranicos fossem tipicos do século XIX,
o meu sobreviveu e chegou ao século XX (Eisenstein, 1987: 65). Entretanto, ¢ também ja na
infancia, e a partir dos guestionamentos em relacdo ao contexto familiar patriarcal (e das
dores sofridas com as brigas violentas e a separacdo traumatica dos pais), que sua
personalidade foi sendo germinada:

As sementes do protesto social ndo foram plantadas em mim pelos
infortunios da injustica social, da privagdo material, nada tiveram a ver com
a luta &rdua pela existéncia, mas, de modo direto ou indireto, tiveram tudo a
ver com o simbolo mé&ximo da tirania social, isto é, a tirania do pai de
familia, a sobrevivéncia da tirania do chefe do cl&, na sociedade primitiva.
(Eisenstein, 1987: 66)

Ainda criancga, ja frequentador assiduo do teatro e da Opera, é por volta de 1906, em

Paris, que tem seu primeiro contanto com o cinema, uma projecao de Georges Melies. Fluente
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em francés, inglés e alemdo desde os dez anos de idade, passa a adolescéncia avido por
literatura, consumindo desenfreadamente Charles Dickens, Victor Hugo, James Fenimore
Cooper, Edgar Allan Poe, Nicolai Gogol, Emile Zola, Fiédor Dostoiévski etc. Em 1915 muda-
se para Sdo Petersburgo, iniciando seus estudos no Instituto de Engenharia Civil de
Petrogrado. Neste periodo, além do interesse pelo rigor técnico e matematico da profissdo do
pai, encanta-se também por Leonardo da Vinci — ao que importa aqui, além do grande e
renomado artista dos séculos XV e XVI, um dos grandes pioneiros da aplicagdo do método
cientifico na arte — figura da qual estuda profunda e apaixonadamente. Datam também deste
mesmo periodo diversos trabalhos seus em desenho e alguns esbogos de projetos para pecas
de teatro. Em 1917, no calor da revolucdo socialista soviética, publica diversas caricaturas
politicas na Gazeta de Petersburgo sob o pseudénimo de Sir Gay. Em 1918, junto com 0s
alunos de engenharia de Petrogrado, em uma decisdo coletiva, ingressa no Exército Vermelho,
integrando-se a escola de oficiais e servindo na construcdo de pontes e fortificacGes, sempre
mesclando as atividades militares com a leitura desenfreada (dos dramaturgos Maurice
Maeterlinck e Henrik Ibsen ao filésofo Arthur Schopenhauer): segundo ele, mesmo quando de
guarda em Petrogrado para defender a cidade de um possivel ataque, “com as espingardas
prontas para atirar”, em certa ocasido, “carregava um livro no bolso do casaco, do lado oposto
ao coldre. Lembro-me que era ‘Os diarios de Diirer’ [outro grande cientista-artista dos
séculos XV e XVI], na esperanca de ter tempo para o ler” (Eisenstein, 1987: 114).

Em 1919, ainda em missdo do exército, toma contato com o teatro amador,
participando de diversas pecas como encenador, ator e também diretor. Em 1920,
definitivamente decidido pela carreira artistica, larga a engenharia, muda-se para Moscou e l&
comeca a trabalhar profissionalmente com teatro. Apos ser aluno e assistente de Vsevolod
Meyerhold, um dos principais diretores e tedricos do teatro da primeira metade do século XX,
assume a direcdo no Teatro Operario do Proletkult e comeca entdo a questionar os paradigmas
vigentes e experimentar as suas proprias ideias e concepcdes sobre esta forma de arte. Em
1923 publica seu primeiro artigo tedrico, A Montagem de AtragOes, na LEF, revista de arte de
vanguarda russa de tendéncia construtivista fundada por Osip Brik e Vladimir Maiakovski.
Em 1924, vislumbrando uma maior potencialidade expressiva na arte cinematografica, migra
definitivamente para o cinema, realizando o seu primeiro filme, A GREVE, estopim de uma
carreira vigorosa e promissora que, apesar das contrariedades politicas que obstaculizaram e
impediram algumas de suas realizagdes, terminou apenas com a sua morte, em 1948. Para
muito além dos diversos filmes realizados entre as décadas de 1920 e 1940, através dos quais

tornou-se um dos maiores expoentes da historia do cinema em funcéo de sua significativa
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contribuicdo para o desenvolvimento e a expansdo das possibilidades da linguagem
cinematogréfica, produziu, também, em paralelo simultdneo, uma vigorosa obra teérica e
reflexiva sobre os processos e os procedimentos de tal forma de arte. Apesar de ser mais
conhecido como o grande tedrico da montagem cinematogréafica, assunto sobre o qual
discorreu exaustivamente, ao que interessa aqui foi também um grande entusiasta,
pesquisador e tedrico das relagcBes de proximidade entre 0os processos e 0s procedimentos
artisticos do cinema com os das artes em geral. A prética e a teoria sdo indissociaveis na obra
de Eisenstein: a realizacéo dos filmes é produto de sua profunda pesquisa tedrica, assim como
a sua teoria € produto direto da realizacdo dos filmes — em verdade, ndo ha o cineasta e 0
tedrico, hd apenas o artista rigorosamente comprometido com todas as instancias de sua
pesquisa. Em Eisenstein, conteudo e forma, teoria e pratica, sdo elementos de um mesmo
organismo — ndo ha um e outro, mas coexisténcia: “podemos ainda ter uma Sintese da arte e
da ciéncia. Este seria 0 nome apropriado para nossa nova era no campo da arte” (Eisenstein,
2002: 70).

Em 1932, ja ante o desgaste provocado pela dificuldade em alinhar-se aos novos
rumos estabelecidos pelo regime stalinista — e apds desagradar o proprio Stalin com a suposta
rebeldia de A LINHA GERAL, filme em que o mandatario ordenou a mudanca do titulo para
O VELHO E O NOVO, por considerar que a obra néo tratava do assunto a partir dos novos
ideais do partido — Eisenstein empreende uma longa viagem internacional de quase trés anos,
uma espécie de fuga e auto-exilio, que incluiu paises como Alemanha, Franca, Holanda,
Bélgica, Inglaterra, EUA e México, onde, alids, entra em contato direto com uma variada
gama dos mais importantes artistas da época, como Fritz Lang, F. W. Murnau, Josef von
Sternberg, Abel Gance, Jean Cocteau, Ernst Lubitsch, Erich von Stroheim, Charlie Chaplin,
D. W. Griffith, Walt Disney, Bertold Brecht, James Joyce, Blaise Cendrars, Luigi Pirandello,
Georg Grosz, Filippo Marinetti e Diego Rivera. Além de todo o intercambio artistico, das
rejeicdes e dos desagravos politicos recebidos, principalmente na Franca e nos EUA, das
exibicOes internacionais de alguns de seus filmes, da participacdo em eventos de cinema e de
algumas palestras ministradas, tal viagem lhe rendeu também um projeto frustrado em
Hollywood, um filme inacabado no México, e, apds o retorno forgado & Russia, por pressdo
do proprio Stalin, além da acusagdo de desertor, elitista e traidor dos ideais socialistas
soviéticos — em funcdo de seu apreco pela cultura ocidental e por sua tendéncia estetizante,
contrérias, alias, as concepgdes do realismo socialista imposto a arte russa naquele momento
— um sistematico boicote e uma rigorosa censura que ndo s6 o privaram da realizacdo de

diversos novos projetos como o obrigaram a se dobrar sobre muitas das imposi¢oes do regime
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stalinista sob o risco de morte das violentas condenacdes praticadas naquele periodo. Foi
neste periodo de grande ostracismo artistico que Eisenstein passou também a lecionar cinema,
forgado a discricéo, no VGIK, Instituto de Cinematografia do Estado. Ja perto do final de sua
vida, entre 1947 e 1948, empreendeu também a escritura de uma Historia Geral do Cinema,
projeto interrompido por sua morte em 1948 e do qual deixou apenas anotagoes.

Eisenstein teve também, é claro, uma significativa participacdo politica diante da
revolucdo socialista soviética, desde o alistamento voluntario no exército vermelho —
rompendo, inclusive, com o proprio pai, um pro-tzarista contrarrevoluciondrio — até a
producdo de seu cinema, passando também pelo desenho e pelo teatro. Entretanto, a
complexidade desta questdo exige um aprofundamento que ndo cabera aqui. De fato, escrever
sobre o trabalho de Eisenstein se esquivando de sua relagdo com a atividade politica pode ser
uma tarefa questionavel, tamanha simbiose entre eles, mas aqui ha o proposito ndo de
desconsiderar a importancia de tal relacdo, e sim de concentrar o assunto principalmente no
coeficiente artistico de sua obra de maneira que ndo seja subjugado pelas questbes
ideoldgicas. Trata-se de uma opgdo metodoldgica possivel: se evitarmos da teoria de
Eisenstein todas as referéncias ao socialismo soviético e ao comunismo, ainda assim

compreenderemos integralmente a sua reflexdo sobre a arte?.

2.1. O desenho

(e a danca do movimento)

Eisenstein teve seu primeiro encantamento com o desenho, segundo as préprias
mem@rias, ainda na infancia, em Riga, por ocasido de um dos diversos jantares promovidos
por seus pais para receber as figuras ilustres da sociedade — encontros estes regados a jogos de
cartas e muita masica ao piano: “como toda senhora da sociedade, mamae recebia em casa as
quintas-feiras. Além disso, mamée e papai davam concorridissimas recep¢des nas vesperas de
seus onomasticos” (Eisenstein, 1987: 80). Foi quando ja lhe era autorizado perambular pelo

saldo de recepcdo de sua casa durante as festas que, certa vez, um dos convidados, 0

20 préprio Eisenstein aborda esta questdo em Dramaturgia da forma do filme: “Estas duas particulares
sequéncias experimentais [do filme ‘Outubro’] foram muito combatidas pela maioria dos criticos. Porque foram
entendidas como puramente politicas. N&o tentaria negar que esta forma é mais adequada a expressao de teses
ideologicamente intencionais, mas lamento que os criticos tenham desprezado completamente as potencialidades
puramente filmicas desta abordagem” (Eisenstein, 2002: 69).



36

engenheiro ferroviario Afrosimov, com o intuito de diverti-lo, Ihe desenhou pequenos animais
com giz branco sobre o tecido azul escuro da mesa de jogo: “ali, diante dos préprios olhos do
espectador deliciado, a linha do contorno pula e se move. Ao mover-se, tragou o0 contorno
invisivel do objeto e, magicamente, o fez surgir sobre o pano azul escuro” (Eisenstein, 1987:
83). Pois bem: ainda segundo Eisenstein, foi pelo desenho que chegou a linha, pela linha ao

movimento e pelo movimento ao cinema:

A linha é o rastro do movimento...

E, sem duvida, nos anos que se seguirdo, evocarei 0 sentido bem
marcado da linha enquanto movimento dindmico; a linha enquanto processo;
a linha enquanto itinerario. Muitos anos depois ela me impeliu a inscrever
em meu coracao o sabio enunciado de Wang Pi, que viveu no terceiro século
a. C.: ‘O que é uma linha? A linha nos fala de movimento’.

(..)

Eu dedicaria muitos anos a mise-en-scéne — as linhas do movimento
do ator no “tempo”.

Minha paixdo constante é a dindmica das linhas, a dindmica do
movimento; nada de ficar parado, no que se refere as linhas e ao sistema de
fendmenos e suas transi¢cdes de um para o outro.

(.

E, sem davida, por esse motivo que o desenho puramente linear
continua sendo meu preferido e é por essa razdo que O USO quase que
exclusivamente. Manchas de luz e de sombra (em esbocos destinados a se
corporificarem na tela) espalham-se por eles, quase como um registro dos

efeitos desejados. (Eisenstein, 1987: 83-84)

E interessante observar, também, em uma pequena passagem de suas memorias, a
relacdo construida por Eisenstein entre a sua experiéncia com o desenho e com uma outra
grande arte do movimento, a danca. Interessante, inclusive, pela relacdo com a sua
personalidade artistica. Eisenstein fez aulas de danca em dois momentos de sua vida:
primeiro, a contragosto, ainda na juventude dos tempos de Riga, e depois, por escolha prépria,
ja como diretor no Teatro do Proletkult, por ocasido do convite que fez ao poeta e coredgrafo
Valentin Parnakh para ensinar o foxtrote aos seus atores. Ao lembrar de suas primeiras aulas
de danca, ainda na infancia, em Riga, afirma que “o desenho e a danca nascem, ¢ claro, da
mesma fonte, € ndo passam de duas corporificacdes do mesmo impulso” (Eisenstein, 1987:
86). E mais: que “as linhas do meu desenho deslizam exatamente como os passos de uma
danc¢a” (Eisenstein, 1987: 88). Entretanto, ainda que pese sua declarada influéncia, diante das
mem©rias de suas aulas de desenho no curso de engenharia, ja na maioridade, por exemplo,
reclama que la “havia canones inviolaveis, férreos, para o método de desenhar a partir de
moldes de gesso, 0s mesmos que regiam com sumo rigor os passos de todas aquelas dancas de

minha infancia e adolescéncia” (Eisenstein, 1987: 89). Qual, entdo, a relagdo precisa entre a
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danca e o seu trabalho futuro como artista do desenho, do teatro e, posteriormente, do
cinema? Pois bem: a grande descoberta estilistica se deu, portanto, diante das aulas de
foxtrote, j& como diretor do Teatro do Proletkult (alids, ndo & toa Valentin Parnakh, o
coredgrafo contratado por ele, que também era masico, foi considerado um dos fundadores do

jazz soviético — a ver):

Durante minhas aulas de foxtrote aprendi um fato bésico: em
contraste com as dangas de minha juventude, com seus padrdes de estrita
prescricdo e a rotagdo do movimento, foxtrote era uma ‘“danca livre”,
mantida unicamente por um ritmo bem definido, nos limites do qual era
possivel desenvolver quaisquer movimentos livremente improvisados.

Era o que me convinhal

Aqui encontrei mais uma vez a linha errante, cativamente livre,
subordinada apenas a lei interna do ritmo, por meio do livre desempenho da
mao. (Eisenstein, 1987: 89-90)

Em contraponto, portanto, as rigidas aulas de desenho do Instituto de Engenharia,
feitas, segundo ele, com base em moldes de gesso, chaleiras e mascaras, e onde um desenho
bem acabado deveria privilegiar volumes, sombras e reflexos, Eisenstein ja preferia os
esbocos graficos, as bordas lineares e 0 movimento ritmico do desenho livre. Alias, segundo
ele proprio, preferéncia fruto j4 daquele primeiro encantamento da infancia, quando dos
desenhos do engenheiro Afrosimov: “os contornos brancos, lindamente desenhados, oferecem
forte contraste com o fundo azul. Essa técnica ndo comporta sombreados ou sombras
ilusorias. Apenas contornos” (Eisenstein, 1987: 83). Entretanto, o momento chave da
conscientizacdo deste gosto particular pelo conflito entre a rigidez da forma e a livre criacdo

se deu mesmo diante das aulas de foxtrote, influenciando-o dali para adiante:

E entdo registrei a descoberta, em mim, de um conflito de longa
duracdo entre o desenho que flui livremente, all’improviso, ou o livre
movimento da danca, sujeitos unicamente as leis do impulso interior do
ritmo orgéanico de um projeto inicial, e a estrutura e os antolhos dos canones
e das formulas rigidas.

()

Aqui abordamos um dos temas essenciais que permeiam praticamente
todos o0s estagio basicos de minhas pesquisas tedricas, repetindo
invariavelmente esse par primordial e o conflito de relagfes entre suas partes
componentes. (Eisenstein, 1987: 92-93)

Outro momento relevante dessa trajetoria esta no seu trabalho, ainda que breve, como
chargista, j& por volta de 1917. Segundo ele, o primeiro dinheiro que ganhou na vida foi com
um desenho publicado na Gazeta de S&o Petersburgo, sob o pseudénimo de Sir. Gay: tratava-
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se de uma charge sobre uma disputa entre a milicia e as donas-de-casa. Ainda antes,
Eisenstein tentou publicar em O Satirico, jornal do escritor e humorista Arkadi Avertchenko,
uma outra charge, rejeitada pela mé qualidade do desenho, desta vez com a cabeca de Luis
XVI1 sobre o leito de Nicolau Il, com a seguinte legenda: “foi facil livrar-se dela”. Entretanto,
apos a primeira publicacdo na Gazeta de Sdo Petersburgo, Eisenstein emplacou outra, desta
vez um cartum dedicado ao fato de os habitantes de Petrogrado terem se acostumado aos
tiroteios frequentes: segundo ele proprio, em uma série de quatro desenhos, o Ultimo trazia a
imagem de um sujeito com uma granada cravada nas costas, acompanhado da seguinte
legenda: “Cidadao, pelo visto uma granada o atingiu!”; “O qué? E mesmo? Tem certeza?”. E
assim seguiram-se mais outras tentativas de publicacdo e publicacbes de fato, das quais,
segundo ele, utilizou o dinheiro arrecadado para comprar livros. O que mais importa aqui,
entretanto, ndo é a qualidade técnica do seus desenhos, a qual ele proprio criticava — “aos
contornos imperfeitos faltava o dinamismo ou a expressividade de um fluxo espontaneo de
pensamento e sentimento” (Eisenstein, 1987: 95) — ou mesmo o conteldo, apesar de sua
extrema importancia — “nunca me ocorreu atribui-lo a uma questdo de ‘politica’ (a fim de
consolar a mim mesmo)” (Eisenstein, 1987: 96) — mas sim a sua capacidade expressiva
precoce e sua tendéncia formal de produzir representacdes simbolicas (e politicas, claro) a
partir da dindmica ritmica do fluxo gréfico das linhas: neste caso, a partir de seu estilo livre de
desenho — “o tema preferido de minha pesquisa continua sendo a questdo do elemento
‘protoplasmatico’ inicial nas cria¢fes e obras de artes e seu papel na estrutura da percepgao da
forma dos fendmenos” (Eisenstein, 1987: 93).

N&o a toa, ao rememorar, também, o seu retorno ao desenho, muito tempo depois das
experiéncias chargistas e apds um longo hiato, ja durante as filmagens de QUE VIVA
MEXICO! (1930), seu quarto filme — e diante de seu contato com as artes graficas mexicanas,
dos relevos primitivos aos modernos muralistas com 0s quais teve contato direto e estreito —

afirma que

No México, conforme disse, comecei mais uma vez a desenhar e
agora no estilo linear correto. A influéncia, naquele momento, ndo era tanto
Diego Rivera, que desenhava por meio de tragos grossos, interrompidos, mas
a linha “matematica”, tdo cara a meu coracao, capaz de toda uma gama de
expressividade, gracas ao movimento variado de seus tragos que ndo sdo
interrompidos. (Eisenstein, 1987: 87)

Alguns anos antes, ainda como aprendiz de Vsevolod Meyerhold, no inicio de sua

carreira com o teatro profissional, Eisenstein desenhou também diversos croquis de
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personagens e cenarios para alguns de seus espetaculos, incluindo Macbeth (1922) — antes
ainda, j& no periodo militar, assim como El Lissitzky e Kazimir Malevich, participou também
como desenhista na decoragdo dos trens de agitacdo e propaganda do governo bolchevique
durante a guerra civil, o que lhe rendeu, inclusive, em seguida, o posto de desenhista de
cartazes, pintor e decorador no departamento de teatro de propaganda do Exército Vermelho
(e foi assim, também, desenhando cenérios teatrais e esquemas de encenagao, que comegou a
sua carreira no Teatro do Proletkult). E clara, ali, principalmente nos croquis para as pegas de
Meyerhold, a influéncia geométrica e ritmica do cubo-futurismo e a tendéncia construtivista,
fruto de sua ja notdria predisposicao para a dindmica do desenho linear e grafico. Seguindo a
mesma trilha, no México, anos mais tarde, por influéncia direta do que chamou de estrutura
linear surpreendentemente pura da paisagem mexicana, com o traje branco retangular dos
pedes e o contorno circular de seus chapéus de palha, assume que, 14, “meu desenho
atravessou um estagio de purificacdo interior, em sua busca de uma linha pura e
matematicamente abstrata” (Eisenstein, 1987: 87).

E a partir deste contexto, portanto, que Eisenstein revela, também em suas memorias,
a relacdo de influéncia de tais questbes formais de seus desenhos principalmente com o
momento inicial de seu cinema: “em meus primeiros filmes também me senti mais atraido
pelos movimentos puramente matematicos dos conceitos de montagem do que pelas

pinceladas ‘grossas’ de uma tomada acentuada” (Eisenstein, 1987: 87). E mais:

E assim que flui o meu trabalho.

Crio, em meus filmes, um fluxo caprichoso e arbitrario. Procuro entdo
dividir esse fluxo por meio das batidas secas de um metronomo, de acordo
com sua conformidade a certos principios.

Mas até mesmo ai estou sempre a procura de um método volatil e ndo
de um canone inflexivel. (Eisenstein, 1987: 93)

Por fim, cabe lembrar também que, ja cineasta, obviamente amadurecido e muito
experimentado pelos inimeros croquis de cenas produzidos ao longo de sua intensa carreira
com o teatro, Eisenstein arquitetava a engenharia cénica e a composicdo grafica de cada um

dos planos de seus filmes a partir de inimeros esbocos desenhados a mao livre.

2.2. A engenharia

(e a mise-en-scene)
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“A primeira escola a me ensinar a arte da mise-en-scene foi a escola preparatoria para
Oficiais, na rua Furchtadtskaia, e, naquela escola, a matéria denominada Construcdo de
Pontes” (Eisenstein, 1987: 102). Pois bem: seguindo inicialmente a carreira do pai e
matriculando-se no Instituto de Engenharia Civil de Petrogrado, Eisenstein declara em suas
memorias que, com o intuito de se tornar oficial de engenheiros militares, estudou sem
interrupcdo para este fim até o inicio da guerra civil. Em 1919, mesmo com o curso de
engenharia civil incompleto, Eisenstein se apresentou como voluntario ao Exército Vermelho
para trabalhar nas construcdes militares, logo sendo enviado para as obras de defesa em torno
de Petrogrado. Entre patrulhamentos, constru¢bes de trincheiras, abrigos subterréaneos e,
principalmente, pontes — e com o conhecimento trazido do curso de engenharia civil — logo
foi alcado a técnico em construcdo militar, chegando a ocupar o posto de assistente da
superintendéncia de obras, um cargo de coordenacdo e chefia. Segundo ele, “a experiéncia
militar também exerceu seu papel e deixou marcas profundas. Ela foi fator determinante em
minha paixdo por um dos ramos mais sutis de nossa arte” (Eisenstein, 1987: 101). A que
Eisenstein se refere, entdo? Em termos gerais, ao “coletivismo do trabalho, quase uma danga
marcada coletivamente, que une o movimento de dezenas de pessoas numa unica sinfonia”
(Eisenstein, 1987: 101). Entretanto, em uma analise mais minuciosa, (1) as potencialidades do
trabalho coletivo (Eisenstein sempre entendeu 0 cinema como uma arte essencialmente
coletiva — e de colaboracdo criativa — onde o diretor deve se comportar como um maestro de
orquestra, trabalhando em prol da unidade do tema através da administracdo e da
harmonizacdo dos diferentes elementos em jogo — assim como na construcdo de pontes): no
cinema “sou pelo coletivismo no trabalho. E reside ai, pra mim, uma questdo de principio.
Seja de que membro for da equipe de que elas emanem, acho que € um erro grave
desencorajar as iniciativas” (Eisenstein, 1969: 130); (2) as qualidades expressivas e
aglutinadoras do ritmo, elemento fundamental de seu conceito de montagem cinematografica
(alids, mais uma vez associado a danca, marcada coletivamente): sobre a construgdo de
pontes, por exemplo, revela que “o principal € o senso da medida, o calculo do espago e do
tempo, marcado em minutos e segundos; as correntes de gente, através do fluxo e do refluxo,
agora parecem ter-se tornado parte do mecanismo de algum gigantesco empreendimento
comum” (Eisenstein, 1987: 102); e (3) a articulagdo meticulosa e indispensdvel entre o
objetivo (o tema, 0 conteido) e as técnicas de execucdo (0S processos e 0s procedimentos

artisticos), entre o poder de abstracdo da criatividade e o rigor formal da composicao da obra:
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Com toda certeza é isso que estd na base da fusdo de diversos objetos
do meio ambiente com as pessoas, do ser com o0 comportamento, do
movimento com o tempo — seja no filme como um todo e na combinagao de
seus fragmentos, as pecas de montagem, e também naquela engenharia toda
especial de espaco-tempo, que eleva a mais complexa encena¢do de uma
multiddo ou a gesticulagdo de um personagem diante das lentes:
entrelagando as agOes das coletividades, entrelagando o ato individual com a
acdo geral (tantos segundos para abaixar-se, tantos para apanhar algo, tantos
passos a dar, tanto tempo para ficar de p€), entrelacando a acdo com o tempo
calculado, a qualidade do comportamento com o espaco apreendido, o gesto
com a palavra, a mdsica com a cena, a tese com a imagem sensual, a
conclusdo ideoldgica com a excitacdo emocional! (Eisenstein, 1987: 102)

Para Eisenstein, portanto, a engenharia civil, a escola preparatoria para oficiais do
exército e principalmente a matéria sobre a constru¢cdo de pontes, além de toda a sua
experiéncia durante o servigo militar na guerra civil, mais do que ensinar engenharia e a
planejar batalhas, “incutiu em mim o gosto por aquele campo muito especial, muito
envolvente e bastante abrangente que, em seu estagio inicial e mais simples, consiste na arte
da mise-en-scene” (Eisenstein, 1987:102).

Foi também no periodo em que estudou engenharia que Eisenstein se aprofundou em
Leonardo da Vinci, figura da qual se identificava profundamente em funcéo do interesse pela
multiplicidade do conhecimento, pela diversidade das areas de atuacdo e pelo perfil artistico-
cientifico. E dessa época, também, o seu apreco encantado pela geometria analitica do fisico e
filésofo René Descartes, da qual “se referia a0 movimento das linhas tal como ele se expressa
nas misteriosas formulas das equacdes” (Eisenstein, 1987: 84). E, por fim, foi a partir das
experiéncias vivenciadas nesse momento particular de sua vida que grande parte de sua

pesquisa tedrica e artistica se desenvolveu:

Por mais curioso que possa parecer, meu interesse pelo principio do
contraponto, enquanto combinacdo de agdes separadas, ilimitadas,
independentes, encaixadas numa rigida estrutura de tempo, foi despertado
inicialmente por certos problemas estruturais que tive de resolver ao
construir pontes. (Eisenstein, 1987: 113)

2.3. O teatro
(e a montagem de atrac6es)

Eisenstein foi um apreciador precoce e frequentador assiduo do teatro desde a
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infancia. Ainda crianca, segundo as préprias memorias, ja se encantava com as pecas
encenadas em sua casa por ocasido das inumeras festas familiares. Na adolescéncia,
frequentou com grande rigor e afinco as casas de espetaculos, apreciando tanto o teatro quanto
a opera. Em 1917, ja estudante de engenharia e envolvido com o trabalho artistico inicial de
seus desenhos, assiste a uma peca dirigida por Vsevolod Meyerhold (Mascarada, de Mikhail
Lermontov), que lhe impressiona profundamente pelas novas capacidades expressivas.
Comeca ai a germinar em si a semente daquilo que em breve floreceria vigorosamente.
Durante a participacdo na guerra civil, sem arrefecer a sua paixdo pelos livros, Eisenstein,
mesmo em meio as obrigacbes militares, se entrega a leitura de quantos dramaturgos
consegue ter em mdos. Em certa ocasido, por exemplo, apds o reparo bem sucedido de uma
ponte temporaria sobre o rio Desha — que havia desabado com a passagem de uma unidade
militar fortemente armada — Eisenstein relembra que “a torrente negra do exército que bateu
em retirada mais uma vez atravessa o rio, cuja superficie empalidece, a luz da madrugada que
chega, enquanto eu, encostado numa arvore caida, folheio as paginas de A Princesa Maleine,
peca de Maurice Maeterlinck” (Eisenstein, 1987: 114). Em outro momento, agora na cidade
de Polotsk, as margens do rio Duina, relembra também “a dinamitacdo de algumas velhas
trincheiras alemds, abandonadas durante a absurda ofensiva de Kerensky em julho de 1917,
por mim orientada e tendo por companhia Henrik Ibsen [dramaturgo noruegués]” (Eisenstein,
1987: 116).

Pois bem: em 1919, agora estacionado na cidade de Velikiye Luki com sua unidade
militar, Eisenstein toma contato com um grupo de teatro amador instalado na Casa de Cultura
local, do qual se envolve e se integra imediatamente. Ja em 1920, além de uma breve
experiéncia como ator, dirige ali diversas pecas curtas, encenando desde o russo Nikolai
Gogol (Os Jogadores) até os franceses Romain Rolland (14 de julho) e Moliere (Georges
Dandin), sempre textos que privilegiavam, principalmente, na comédia ou na tragédia, as
questdes sociais, os conflitos de classe e as qualidades da ordem revolucionéria. E a poténcia
de sua vigorosa energia revolucionaria, inclusive do ponto de vista criativo e artistico, que o
faz ser transferido pela direcdo politica do partido para decorar os trens de agitacdo e
propaganda e encenar nas frentes oeste de Smolensk (Russia) e Minsk (Bielorussia), quando
deixa definitivamente a funcdo de engenheiro e passa a trabalhar apenas com o teatro, ainda
gue no exercito e ainda que sob o conflito interno (que j& se anunciava) entre as ordens para
propagar os ideais bolcheviques e a necessidade de expressar as suas proprias ideias e
concepcoes.

Com o intuito de se instalar em Moscou para se dedicar exclusivamente a atividade
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artistica, Eisenstein se inscreve, em 1920, no Departamento de Linguas Orientais da
Academia do Estado-Maior, onde estuda japonés — e onde comeca a se aprofundar na
linguagem ideogramatica (e hieroglifica) que o levaria aos principios fundamentais de sua
teoria futura da montagem intelectual. Alids, confirmando o seu profundo interesse pelos
estudos artisticos, segundo ele proprio, “a academia ndo representa apenas a estada em
Moscou, mas também a possibilidade de conhecer o Oriente, de mergulhar na fonte primitiva
da arte, indissoluvelmente ligada, por mim, ao Japdo e a China” (Eisenstein, 1969: 12).
Entretanto, ao que interessa aqui, é também nesse periodo, e por esse caminho, que se depara
e se encanta com a expressividade do teatro de méscaras e de gestos do Kabuki japonés que,
por sua vez, influenciaria diretamente a sua teoria teatral (e cinematogréafica) da montagem de
atracGes, ou seja, do método de conjugacdo e confrontacdo das mais diversas formas de
representacdo (e das mais variadas categorias) para a producdo de sensacdes e sentidos
emocionais, intelectuais e simbolicos. Além disso, foi também a partir da fixacdo em Moscou
que finalmente se tornou aluno de Meyerhold, seu grande idolo e, segundo ele, seu pai
espiritual, o idealizador do método teatral da biomecénica, do estilo de representacdo que
defendia a maxima desverbalizacdo do teatro e trabalhava principalmente com a
expressividade corporal (a pantomima, por exemplo), considerando o corpo como uma
marionete, uma maquina a servico da comunicacdo mental. Meyerhold defendia também a
desnaturalizacdo do teatro e a construcdo de uma representacdo marcadamente estilizada, o
que Eisenstein aprofundaria depois, chamando-a de tipagem, ou seja, a criacdo e a
exacerbacdo (ou a escolha) de aspectos corporais e fisiondmicos especificos para o
desenvolvimento dos tipos que pudessem revelar ndo s6 os atributos dos personagens mas
também o tema e o seu contexto draméatico e narrativo, assim como 0s trejeitos e as
maquiagens dos palhagos no circo, que narram sem palavras ditas, por exemplo, ou mesmo
das figuras do Kabuki, com suas mascaras de maquiagem cheias de expressividade em si.
“(...) da reproducdo correta de uma expressio podemos fazer nascer a emog¢do
correspondente” (Eisenstein, 1969: 14). Tudo isso contribuiu ainda mais para o
aprofundamento das ideias e da teoria de Eisenstein, que, entre 0 amor e 0 0dio, manteve uma
relagdo intensa e de extrema conexdo intelectual com Meyerhold: “seja como for, para mim
resultou natural dedicar adoragdo a meu segundo pai. Devo dizer, é claro, que jamais amei,
idolatrei, venerei alguém tanto quanto meu professor” (Eisenstein, 1987: 124). Nao a toa
podemos notar até em VAN, O TERRIVEL, por exemplo, Gltima obra cinematografica de
Eisenstein, o rosto claramente pontiagudo de lvan, uma cara quase em formato lanca, afiada

entre a testa e ponta da barba, uma fisionomia absolutamente cortante, assim como a sua
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personalidade no auge da rigidez de sua historia.

A0 que se segue (e a0 mesmo tempo), o reencontro com Maxime Strauch, amigo de
longa data e também companheiro de espetaculos desde a infancia em Riga, abriu caminho
para que, apds ser ironicamente rejeitado por varios grupos teatrais em razao de sua origem
pequeno-burguesa, Eisenstein se aproximasse e conseguisse entrar para o teatro do Proletkult,
onde Strauch era, agora, ator. O Proletkult era um organismo cultural inicialmente autbnomo,
independente do estado, com um ndmero de membros quase igual ao do Partido Comunista
(em 1920, a uma razdo de 500 mil membros contra 620 mil do partido), nascido nas vésperas
da revolucéo de 1917, e que tinha como objetivo fomentar uma cultura proletaria a partir da
producdo e dos ideais do préprio proletariado, sem nenhuma interferéncia da cultura e da arte
burguesa. Entretanto, em 1920, ano em que Eisenstein se integra a ele, é justamente o periodo
em que o Proletkult, em funcdo da suposta ameaca de seu poder politico ao ideal centralizador
do partido comunista, passa a ser cooptado pelo regime, tendo sua forca e influéncia
paulatinamente minada até se extinguir completamente na década de 1930. De qualquer
maneira, trabalhando inicialmente como desenhista e cendgrafo, e diante da grande energia e
originalidade de suas proprias concepcdes, Eisenstein foi logo algado ao cargo de diretor. E a
partir desse momento, portanto, que todas as suas pesquisas comecam a triunfar, € quando as
suas concepcdes tedricas mais profundas comecam e ser colocadas em pratica, enquanto a
pratica as consolida, experimentando desde ja a relagdo visceral entre a ciéncia e a arte:
“procuremos, entdo, a unidade que medird o poder da arte. A fisica conhece os ions, os
elétrons e os néutrons. A arte terd as ‘atragdes’!” (Eisenstein, 1969: 18).

Em O Mexicano, por exemplo, peca adaptada de um texto do estadunidense Jack
London sobre a histéria de um jovem revolucionario, da qual Eisenstein comecou como
desenhista e cendgrafo e terminou como diretor geral, varias experiéncias de sua teoria da
montagem de atracdes foram executadas: (1) no momento em que uma luta de boxe com o
resultado forjado é organizada pelo personagem principal para arrecadar dinheiro para a sua
acdo revolucionaria, além de Eisenstein levar ao palco a luta propriamente dita —
diferentemente das tradicionais narrages ou testemunhos feitos por personagens quando da
realizacdo de grandes eventos nas pecas de teatro daquele periodo, onde a plateia saberia do
acontecido através da excitacdo e das reagdes dos atores a uma suposta luta que eles fingiriam
ver no fundo do palco, “nossa cena usou meios realistas, até estruturais — luta real, corpos
caindo no chdo do ringue, respiragdes arquejantes, o brilho do suor nos corpos e, finalmente, o
inesquecivel choque das luvas contra a pele esticada e os musculos tensos” (Eisenstein, 2002:

18) — também apresenta ela em simultdneo a outra acdo desenrolada em uma outra parte do
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palco, desenvolvendo o tema principal a partir do choque e do impacto entre as duas cenas
diferentes (nada mais do que a produgdo de conceitos, sensacdes e sentidos através da
composicdo, da montagem e da conjugacdo de diferentes atracdes); e (2) com relacdo a
decoracdo, Eisenstein contrasta e opde também as caracteristicas naturalistas do personagem
principal, o revolucionario, com as maquiagens exageradas dos demais, com os figurinos dos
coadjuvantes baseados em formas geomeétricas, assim como o0 proprio cenario composto por
blocos retangulares (mais uma vez a criacdo de um conceito através choque entre os
diferentes elementos — atracdes — da representacdo). Em Um Homem de Siso, do texto de
Aleksandr Ostrovsky, peca da qual se utilizou também do cinema para o0 jogo da montagem
de atracBes, ja& em 1923, e que, por consequéncia, incluia na encenacdo a interagdo com a
projecdo de um pequeno filme de curta-metragem, O DIARIO DE GLUMOV, sua primeira
experiéncia na area, Eisenstein propés também elevar ao limite maximo a expressdo do
subjetivo a partir das representacfes concretas que induzissem a plateia, ainda que de maneira
inconsciente, as sensagdes e aos sentimentos pretendidos: em um determinado trecho, por
exemplo, o personagem principal, Glumov, ao se declarar apaixonadamente para sua prépria
tia com o unico intuito mercenario de se tornar herdeiro de sua fortuna, o faz caminhando por
um estreito e instavel fio de arame, na tensao real entre o equilibrio e o desequilibrio, a fim de
corporificar a fragilidade de sua situacdo e projetar na plateia a devida tensdo dramaética
através da metéafora simbolica do andar sobre a corda bamba.

Por fim, vale ressaltar aqui, também, como suas concepcdes teatrais ja estavam
intimamente ligadas as suas futuras proposicdes cinematograficas (ou, como as suas
proposicBes cinematogréaficas ja estavam germinando em suas concepgdes teatrais). Em Do
Teatro ao Cinema, por exemplo, texto tedrico escrito em 1934, quando ja era um cineasta de

renome internacional, o préprio Eisenstein aborda a questdo:

Uma busca nesta dire¢do mostra o comeco de minhas tendéncias
cinematograficas trés anos antes, na producdo de O Mexicano (da histéria de
Jack London). Aqui, minha participacdo levou para o teatro os proprios
“eventos” — um elemento puramente cinematografico, porque diferente das
“reagOes aos eventos”, um elemento puramente teatral. (Eisenstein, 2002:
17)

E assim Eisenstein cita varias outras de suas experiéncias cinematogréaficas no teatro,
como em O Sébio, por exemplo, uma adaptacdo feita por Sergei Tretiakov de Mesmo o mais

sabio se deixa enganar, de Aleksandr Ostrovsky, onde, segundo ele préprio,
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A tendéncia desenvolveu-se ndo apenas a partir dos movimentos de
encenacdo ilusorios, mas do fato fisico da acrobatica. Um gesto se expande
em ginastica, a violéncia se expressa através de uma cambalhota, a exaltagdo
através de um salto mortale, o lirismo no “mastro da morte”. (Eisenstein,
2002: 18)

Ja em Mascaras de Gas, de Tretiakov — que, de certa maneira, serviu como laboratorio
para o seu primeiro filme, A GREVE - a historia foi encenada in loco, ou seja, justamente em

uma féabrica de gés. Sobre ela, segundo Eisenstein,

Como percebemos mais tarde, os verdadeiros interiores da fabrica
nada tinham a ver com a nossa ficcdo teatral. Ao mesmo tempo, o charme
plastico da realidade da fabrica se tornou tdo forte que o elemento de
realidade despontou com forga nova — tomou as coisas em suas proprias
mdos — e finalmente este elemento teve que sair de uma arte em que ele [0
diretor, o proprio Eisenstein] ndo podia dominar.

Em consequéncia, fomos levados ao limiar do cinema. (Eisenstein,
2002: 19)

E curioso observar, portanto, como Eisenstein provocava no teatro, além de tantas
outras coisas, aquilo que de certa maneira Griffith j& o fazia no cinema, ou seja, a famosa
mobilidade dramatica do espectador, o resultado da aplicacdo e da articulagdo de uma série de
ferramentas artisticas (da decupagem, no caso do cinema, por exemplo) que estreitavam a
relagdo da plateia com a acdo dramatica, aumentando sua sensagcdo de envolvimento e
dotando-a de um senso mais participativo. E diante da avidez por essa caracteristica artistica,
portanto, que a descoberta do cinema por Eisenstein tornou a sua transicdo para essa outra
forma de arte téo inevitavel, rapida e irreversivel.

Foi, portanto, diante de todas as oportunidades de experimentar, na préatica artistica do
teatro, as suas proprias ideias e concepcdes formais, que Eisenstein comecou a se dedicar,
também, a producdo tedrica complementar, publicando ja em 1923, na LEF, revista de arte de
vanguarda russa dirigida por Maiakovski, o seu primeiro texto cientifico, o manifesto A

Montagem de Atracoes.

2.4. A teoria
(e a montagem)
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Assim comegou para mim uma “vida dupla”, onde a cada instante se
conjugavam a atividade criadora e a atividade analitica, o comentario da
obra pela anélise e a verificacdo pela obra de minhas hipéteses teoricas.
Eisenstein, 1969: 19

Foi aos vinte e cinco anos de idade, exatamente na metade de sua vida, que Eisenstein
escreveu e publicou o seu primeiro texto tedrico, o manifesto teatral A montagem de atracbes
(1923). Entretanto, seu trabalho analitico e reflexivo tem origens anteriores. Como ja
explicitado aqui, Eisenstein sempre foi um estudioso disciplinado e perspicaz, uma pessoa
dotada de uma ansia intelectual muito grande, desde crianca, e de um rigoroso espirito
teorico: “a imagem de Isaac Newton refletindo sobre a queda de uma maca, e dai tirando todo
um mundo de deducBes, conclusfes e leis, sempre me encantou” (Eisenstein, 1969: 13).
Ainda que a carreira de engenheiro tenha se iniciado mais pela tradicdo, talvez involuntaria,
de seguir os passos do pai, ja ali Eisenstein encontrou alguma identificacdo pessoal com o
trabalho analitico, do qual soube se aproveitar muito bem. Foi nas aulas de calculo, por
exemplo, que, como ele mesmo diz, “se formou o meu gosto pelo pensamento racional, meu
amor pela exatidao ‘matematica’ e pela clareza” (Eisenstein, 1969: 12). Mesmo diante dos
estudos de lingua japonesa, 0 seu interesse sempre esteve mais ligado as questdes conceituais
de sua logica de pensamento, significativamente diferente das linguas ocidentais, do que aos
problemas de traducdo. De todos 0s seus encantamentos antes de se tornar um artista e tedrico
profissional (do desenho e do teatro desde a infancia, de Leonardo da Vinci e de Albrecht
Durer ja no periodo do curso de engenharia, de Maurice Maeterlinck e Henrik Ibsen durante o

servigo militar etc.), sempre a atencdo dobrada, dual, entre o éxtase e a razao:

Porque é realmente por admiragdo, por paixdo e por amor que
penetrei no ambito dos problemas ligados a tal ou qual fenémeno artistico.
No principio, sempre se tratava de um entusiasmo instintivo por um ou outro
artista, ou por um estilo ou corrente. Logo resultava que eram aqueles cujos
tracos me permitiam desvendar teoricamente os problemas artisticos
particulares que eu mesmo trago em meu sangue. * (Eisenstein, 2014: 12)

E importante observar também que, principalmente no inicio da década de 1920, o
construtivismo era a tendéncia dominante na arte russa, um movimento que, influenciado

também pela nova ordem social, propunha uma racionalizagdo cientifica nos processos e nos

3 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “Porque es realmente por admiraci6n, por pasion y por
amor por lo que he penetrado en el ambito de los problemas ligados a tal o cual fenémeno artistico. Al principio,
siempre se trataba de un entusiasmo instintivo por uno u otro artista, por un estilo o corriente. Luego resultaba
que eran aquellos cuyos rasgos me permitian desentrafiar teéricamente los problemas artisticos particulares que
yo mismo llevo en la sangre”.
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procedimentos artisticos, em contraponto ao romantismo exacerbado da producdo artistica do
periodo tzarista. Ainda que nunca tenha se considerado um construtivista stricto sensu, nada
mais oportuno para um engenheiro-artista como Eisenstein. A revolucdo socialista soviética,
que tinha acabado de derrubar o poder centralizador, absolutista e arcaico de uma monarquia
milenar rigorosamente opressora, e que lancava a sociedade como um todo em um universo
até entdo desconhecido, de novas possibilidades ainda por edificarem-se, demandava, de
modo geral, um espirito constructo. E nesse contexto, também, que o perfil ndo s6 engenhoso
e construtivo de Eisenstein, mas também analitico e teorizador, encontra terra vasta e terreno
fértil para o desenvolvimento. Foi assim, portanto, que mesmo ainda bastante jovem de idade
(apenas vinte e cinco anos), e praticamente no inicio de sua carreira artistica profissional,
Eisenstein ja publicava o seu primeiro texto tedrico (e justamente na revista construtivista da
Frente de Esquerda das Artes, a LEF, fundada e dirigida por ninguém menos gque 0 também
tedrico, poeta e dramaturgo Vladimir Maiakovski): o texto em questdo, um verdadeiro
manifesto explicativo e rigorosamente didatico sobre um estilo teatral revolucionario
idealizado, praticado e teorizado por ele, A montagem de atracfes; a revista em si, um canal
criado para expandir e dar vazdo, através dos textos teoricos, a revolucdo nas artes, uma
reunido de diversos artistas-tedricos da vanguarda, todos construtivistas engajados naquele
momento da revolucdo socialista soviética e imbuidos do objetivo de estabelecer as novas
ideologias e praticas da arte de esquerda, principalmente através da recusa do individualismo
do passado em prol dos valores do coletivismo comunista (um espaco mais do que
conveniente para as agitacfes politico-artisticas do Eisenstein daquele periodo). A relacdo
simbidtica entre a proposta da LEF e as ideias de Eisenstein, ao menos nagquele momento,
pode ser observada em seus proprios textos. Sobre a revista, ao lembrar de seu passado
extremista, revela em suas memorias que a “LEF agrupa os temperamentos mais diversos, as
culturas mais dessemelhantes, as maneiras de agir mais divergentes, num programa comum de
guerra a arte [do passado]” (Eisenstein, 1969: 16), enquanto que sobre o Proletkult, na propria

introducdo de A montagem de atracGes, escreve:

EM DUAS PALAVRAS: o programa teatral do Proletkult ndo consiste na
“utiliza¢do dos valores do passado”, nem na “invengdo de novas formas de
teatro”, mas na aboli¢do da propria institui¢do do teatro enquanto tal,
substituindo-a por um local de apresentagdo de experiéncias que visavam a
elevar o nivel organizacional da vida cotidiana das massas. A organizacdo
de oficinas de trabalho e a elaboracdo de um sistema cientifico do Proletkult
no campo teatral. (Eisenstein, 1983: 187)
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Nada mais instigador e oportuno para o espirito revolucionario, investigativo,
analitico, artistico e didatico de Eisenstein, e nada melhor do que o seu proprio texto de
memorias sobre o periodo em questdo, ainda que extenso, para ilustrar e explicar o seu estilo

implicito inclusive na estrutura formal, engenhosa, criativa e poética de sua escrita:

Mas um rapazola que ainda n&o encontrou lugar, mesmo clandestino,
no grande expresso da arte, o que pode fazer para ser ouvido, para que sua
voz jovem se torne forte contra a arte, instituicdo social consagrada pelos
séculos?

Surgiu uma ideia.

Primeiro dominar.

Depois destruir.

Descobrir os segredos da arte.

Tirar-lhe todos os disfarces.

Domina-la.

Tornar-se um mestre.

Depois, arrancar a mascara, por a nu, demolir!

Uma nova fase comega em nossas relagfes: o assassino hamora sua
vitima.

Ele se insinua em sua confianca.

Observa e estuda.

Como um criminoso, ele vigia seu emprego do tempo.

Estuda as suas idas e vindas cotidianas.

Anota seus habitos.

Os lugares onde ela para.

As vistas gue ela faz.

Ele Ihe dirige, enfim, a palavra.

Liga-se a ela.

Penetra, mesmo um pouco, em sua intimidade.

E para ndo se deixar arrastar por essa amizade, porque 0 a¢o da arma
0 mantém com a cabeca fria, ele acaricia, as escondidas, a Iamina de seu
estilete...

A arte e eu, n6s giramos, um em torno do outro...

Ela, envolvendo-me, mergulhando-me na profusdo de seus atrativos.

Eu, acariciando disfarcadamente o meu punhal.

Um punhal de que, no caso, o escalpelo da analise faz as vezes.

Observando-a mais de perto — “esperando o ultimo ato”, pelo
“periodo transitorio”, a deusa destronada pode servir a “causa comum”.

Pesquisemos ainda, e estudemos o método da arte.

Ai, ao menos, haverd a possibilidade dessa pesquisa vir a ser de
utilidade imediata.

Vamos reabrir livros e cadernos... Andlises em laboratorio...
Epurras... Tabuas de Mendeleiev, leis de Gay-Lussac e de Mariotte...
Transpor tudo isso para o dominio da arte...

Mas ndo se pode prever tudo.

O jovem engenheiro pde-se a trabalhar.

E sua cabeca roda.

Durante essa tedrica manobra de aproximacao para esclarecer o que a
teoria da arte, esse novo conhecimento, esconde no fundo de seu coracdo, a
bela desconhecida sé revela seus segredos debaixo de sete véus.

(..
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Apanhados pela engrenagem, a arte e 0 seu assassino em potencial
acomodam-se provisoriamente, um e outro, no ambiente inesquecivel, Unico,
do periodo 1920-1930.

O assassino, entretanto, ndo se esquece de empunhar a adaga.

No caso presente, ja se disse, € o bisturi da analise. (Eisenstein, 1969:
16-18)

Pois bem: voltando ao texto publicado na LEF, ainda na introdugéo Eisenstein
contrap@e, por exemplo, as duas vertentes do Proletkult: a antiga, do passado, que ele associa
a ala de direita e denomina como o ex-Teatro Operario, de cunho figurativo-narrativo, estatico
e de costumes, e a nova, da ala de esquerda, dindmico e excéntrico, de agit-atragdes, com sua
teoria formulada por ele préprio e por Boris Arvatov, outro artista, critico e historiador da
arte, também membro da LEF. J& na primeira linha sobre a montagem de atracdes
propriamente dita, Eisenstein faz questao de deixar claro o seu estilo e carater didatico: “esta
sendo empregada pela primeira vez. E preciso explica-la” (Eisenstein, 1983: 189). Durante o
texto, além do modelo apresentado pela descricdo esquematica de O Sabio ilustrada por fotos
representativas do espetaculo ja realizado, ao que interessa aqui, sao desenvolvidas também,
ainda que de maneira embrionaria, duas questfes capitais para todo o seu trabalho tedrico
posterior: (1) a importancia da montagem como ferramenta fundamental a construcdo do
discurso artistico — termo, alias, embutido no titulo do texto — e (2) as referéncias diretas as
outras artes, inclusive ao cinema, e a assimilacdo de sua relacdo influenciadora. Quanto a

primeira, a explicacdo:

Atracdo (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do
teatro, ou seja, todo elemento que submete o espectador a uma acéo
sensorial ou psicoldgica, experimentalmente verificada e matematicamente
calculada, com o proposito de nele produzir certos choques emocionais que,
por sua vez, determinem em seu conjunto precisamente a possibilidade do
espectador perceber o aspecto ideoldgico daquilo que foi exposto, sua
conclusao ideoldgica final. (Eisenstein, 1983: 189)

Quanto a segunda questao, as referéncias:

No plano formal, considero a atracdo um elemento autbnomo e
primario da construcdo do espetaculo, a unidade molecular (isto &,
constitutiva) da acdo efetiva do teatro e do teatro em geral: inteiramente
analoga ao “amontoado figurativo” de George Grosz e¢ aos elementos de
“foto-montagens” de Rodchenko.

“Constitutiva” — na medida em que é dificil precisar onde termina o
fascinio pela nobreza do her6i (momento psicolégico) e onde comeca a sua
seducdo pessoal (isto €, a acdo erdtica sobre o espectador); o efeito lirico de
uma série de cenas de Chaplin ¢ inseparavel do carater de “atracdo” da
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mecanica especifica de seus movimentos; da mesma maneira como é dificil
definir onde o pathos religioso da lugar a satisfacdo sddica nas cenas de
martirio das representacdes dos Mistérios, etc.

(.

O cinema e principalmente o music-hall e o circo sdo a escola do
montador teatral, pois, em seu sentido exato, montar um bom espetaculo (do
ponto de vista da forma) significa construir um bom programa de music-hall
e circo partindo das situacBGes de um texto teatral de base. (Eisenstein, 1983:
190-192)

Como ¢é possivel observar, portanto, Eisenstein plantaria jA em seu primeiro texto — e
ainda gque sob o contexto da producdo teatral — a semente da principal questdo de fundo de
todo o seu trabalho posterior, a montagem intelectual. Ao longo da segunda metade de sua
vida, nos outros vinte e cinco anos vividos (Eisenstein faleceu em 1948, aos cinquenta anos de
idade), agora dedicados exclusivamente & teoria e ao cinema, Eisenstein revisaria,
aprofundaria e desenvolveria ainda mais tal questdo — em que pese, para tal, a incessante e
sempre constante busca pelas referéncias ferramentais e metodoldgicas das outras artes —
experimentando todas as suas possibilidades em seus filmes para poder escrever sobre elas e
teorizando tantas outras para poder experimenta-las na pratica. Foram inimeros os textos
produzidos ao longo desse periodo (muitos dos quais serdo tratados aqui mais adiante, nos
capitulos posteriores) — uma obra vasta e prolifica, apesar de pouquissimas publicagdes em
vida — de materiais sobre os métodos da montagem cinematografica, sobre a linguagem dos
ideogramas, sobre o teatro Kabuki, sobre o som e a cor no cinema, sobre a realizagédo
propriamente dita, sobre a linguagem especificamente cinematografica, sobre a dramaturgia,
sobre a relacdo do cinema com as outras formas de arte etc., até ensaios sobre as
caracteristicas proto-cinematograficas de El Greco, pintor maneirista (prenunciador do
Barroco pictdrico) dos séculos XVI-XVII, e sobre a fluidez das formas de Giovanni Battista
Piranesi, gravurista e arquiteto do seculo XVI1I1, além de um grande material autobiografico e
de diversas anotacbes para a producdo de uma historia geral do cinema. Até mesmo o
extremismo inicial de destruicdo e rejeicdo dos métodos do passado logo se arrefeceu diante
da maturidade adquirida a partir da profundidade de suas pesquisas rigorosamente cientificas
— sem prejuizo algum para seu espirito critico, experimental e vanguardista. Em 1934, por
exemplo, quando Eisenstein inicia a terceira fase de sua carreira cinematogréafica, apds a
frustrada empreitada mexicana e diante de seu retorno a Russia, anota em um de seus ensaios:
“Em 1924, escrevi com grande entusiasmo: ‘fora com a historia e o enredo!” Hoje, a historia,
que entdo parecia quase ‘um ataque de individualismo’ contra o0 nosso cinema revolucionario,

volta de uma forma nova a seu lugar apropriado” (Eisenstein, 2002: 25). E por esses e outros
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motivos que, ndo a toa, ainda que confrontado e questionado por diversos autores ao longo da
historia da teoria do cinema, sua obra escrita continua sendo revisitada, possibilitando sempre
novas descobertas, tamanha profundidade e consisténcia tedrica. Ao que tudo indica,
impedido de muita excitacdo por conta da fraqueza de seu coracdo ja doente, Eisenstein
terminou a vida escrevendo no repouso forcado do lar — alias, sdo da vespera de sua morte as
ultimas linhas de Da cor no cinema, um ensaio inacabado, encomendado por Lev Kuleshov,

sobre a sua experiéncia colorida em IVAN, O TERRIVEL.

2.5. O cinema
(e as teorias das artes)

“Em mim existe um alto grau de paixao e a ferocidade do jovem tigre que, criado com
o leite do teatro, experimenta de repente o sangue da liberdade cinematografica!” (Eisenstein,
1987: 133). Pois bem: em 1924, apds as inUmera experiéncias teatrais que, segundo ele, o
levaram ao cinema, Eisenstein migra definitivamente para essa outra forma de arte, estreando
o seu primeiro filme de longa-metragem, A GREVE. Ainda segundo ele, é a partir do desejo
intenso pela pesquisa e do apetite vigoroso pela experimentacdo pratica e pela atividade
analitica que “a procura ardente dos processos mais seguros para provocar emoc¢ao, a fuga de
assalto lancado contra os mediocres, tudo o que nos havia atraido para o teatro vem
transbordar no cinema” (Eisenstein, 1969: 187). Na pratica, Eisenstein foi levado do
Proletkult & Goskino (diretério central da producdo cinematogréafica do estado socialista
soviético) pelo seu prdprio diretor a época, o produtor Boris Mikhin, que apesar de ndo gostar
de seus espetaculos teatrais ja acreditava que o talento de Eisenstein poderia encontrar melhor
terreno nas producdes cinematograficas. Apds uma longa negociacdo — € importante lembrar
que o Proletkult, organismo cultural autbnomo, tinha o seu préprio departamento de cinema, 0
Proletkino, o que o deixava relutante em permitir que Eisenstein filmasse para outra
organizacdo — ¢ finalmente fechado um acordo por conta da co-producgéo firmada entre esses
dois organismos para uma série de oito filmes sobre as principais etapas da histéria da tomada
do poder pela luta do proletariado. Foi assim, entdo, que Eisenstein dirigiu 0 que seria 0
quinto episodio, justamente o filme A GREVE, Unico da série realmente produzido. Com a
ajuda da cineasta Esfir Schub, também responsavel por sua migragdo ao cinema, e do diretor

de fotografia Eduard Tissé, do qual nunca mais se separaria — e em funcdo de sua grande
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energia criativa e seu enorme instinto experimentador — Eisenstein logo superou a sua falta de
conhecimento técnico inicial e desenvolveu rapidamente a tdo distinta pericia
cinematografica. Como ndo podia deixar de ser, A GREVE, um filme sobre o
desenvolvimento e as consequéncias de um movimento paredista tinha ndo so a tipagem e a
montagem de atragcdes como base de sua proposta de producdo como também a construcao do
discurso através da meticulosidade das representacdes simbdlicas e da producdo de sentidos.
Ainda que Eisenstein tenha criticado, ele mesmo, posteriormente, alguma imaturidade
cinematografica de seu filme inicial, dizendo, inclusive, que “o filme patinava nos restos de
uma rancosa teatralidade que se tornava estranha a ele” (Eisenstein, 2002: 24), o impacto de
sua experiéncia foi tdo grande que o sucesso imediato, inclusive entre a intelectualidade e as
liderancas politicas bolcheviques, lhe rendeu uma encomenda seguinte.

Pois foi em 1925, portanto, enquanto A GREVE ainda era lancado, que Eisenstein
recebeu a missdo de produzir um novo filme, agora em comemoragdo aos vinte anos da
primeira revolucdo, o movimento de fevereiro de 1905. Mesmo que sob a condicdo de tratar
do tema positivamente e do compromisso de entrega-lo ainda naquele ano — uma aventura
altamente arriscada pelo curto tempo disponivel para a producéo — foi-lhe concedida uma total
autonomia criativa, lancando-o imediatamente a empreitada de O ENCOURACADO
POTEMKIN. Foi justamente o conflito entre o gigantesco e megaldmano argumento inicial e
0 curto tempo para a realizacéo do filme que lhe rendeu algumas das solugdes criativas que 0
tornaria cinematograficamente emblematico. Foi a impossibilidade de uma producdo
grandiosa imposta pela escassez de tempo, aliada, é claro, a toda sua experiéncia teorica e
pratica da montagem de atracGes e aos seus estudos sobre os processos artisticos em geral
que, de certa maneira, levou Eisenstein ao desenvolvimento inicial, também pratico e teorico,
de seu notavel poder de sintetizacdo de contetdo. Como ele mesmo escreve, “como € que dois
seres humanos [ele e a colaboradora Nina Agadjanova], a que ndo faltavam discernimento
nem experiéncia profissional, podiam ter imaginado, por um segundo, que se podia pér aquilo

em cena, filmar?” (Eisenstein, 1969: 20). Entretanto,

Somente porque ele se integrou ai, perfeitamente consistente ou
porque tivesse antevivido tudo aquilo, € que o realizador, colocando um
enigma diante dos historiadores do cinema, pdde tirar cenas emocionantes de
uma linha do texto, de uma simples indicacdo do roteiro — “o encouragado
atravessa toda a esquadra sem que um tiro de canhio seja dado” — ou entéo
“um toldo isola os homens que védo ser fuzilados” — e tudo isso improvisado,
em meio a filmagem. (Eisenstein, 1969: 21)
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Sobre a passagem da revolta dos marinheiros a bordo do encouracado, por exemplo,
que ndo passava de um pequeno e curto evento secundario do argumento original, foi, durante
as filmagens — e diante das criticas condi¢cbes de tempo de producdo — criativamente
transformada ndo s6 em elemento principal da trama, mas principalmente em um Unico
episodio-sintese referencial que representou em si toda a profundidade do tema central
proposto pelo filme. Foi assim, portanto, improvisando a partir da sintetizacdo visual dos
conceitos, utilizando-se, também, das potencialidades narrativas e dramaticas de ferramentas
de linguagem de outras artes, como a sinédoque da literatura, por exemplo, caracterizando o
todo pela parte, o geral pelo detalhe, que Eisenstein comecou desenvolver racionalmente a sua
teoria-pratica da montagem intelectual, ou seja, da criagdo e da conjugacdo dos mais diversos
elementos graficos e simbdlicos para a producdo de ideias, sensa¢des e sentidos especificos. A
despeito de sua modesta recep¢do inicial na Russia, O ENCOURACADO POTEMKIN
estourou internacionalmente, projetando Eisenstein, agora, para o mundo.

J& em 1926, duas novas encomendas que se intercalam: primeiro, um filme sobre o
projeto do partido para o setor agricola, a coletiviza¢do da agricultura, inicialmente chamado
de A LINHA GERAL,; depois, j& em meio as filmagens do primeiro, interrompendo-as,
inclusive, OUTUBRO, obra destinada a comemoracdo dos dez anos da segunda revolucdo, o
movimento de outubro de 1917. Ainda que sem arrefecer a sua energia criativa, artistica,
experimental e cientifica — OUTUBRO, talvez um dos seus filmes mais rigorosos do ponto de
vista formal, revela outra gama de possibilidades narrativas a partir de novas técnicas
construtivas, assim como representa o apice de sua montagem intelectual — é nesse periodo
que comegam 0s seus problemas em relagdo ao estado patrocinador (e cada vez mais
controlador e ditatorial). Para que se tenha uma ideia, em OUTUBRO, por exemplo,
Eisenstein aprofunda ainda mais as ferramentas associativas e subjetivas da linguagem
cinematografica, trabalhando muitas vezes no nivel da metafora e da analogia simbodlicas,
como no trecho da escalada de Kerensky ao poder (considerada por muitos uma montagem
barroca), quando, para representa-la, Eisenstein repete varias vezes a mesma cena do
personagem subindo as escadarias do palécio, apenas intercalando-as com intertitulos que
anunciam cada novo cargo conquistado por ele (“ministro de exército”, “ministro da marinha”
e “primeiro ministro”, terminando com “etc, etc, etc...””) — além da ébvia associagdo da subida
das escadas do palacio com a escalada do poder, também a analogia irdnica a uma escalada
infinita em espiral que, no fundo, ndo leva a lugar algum. Dentre tantos outros exemplos, ha
também aquele em que, ao intercalar os gestos do general Kornilov com uma estatua de

Napoledo exatamente nas mesmas posi¢des, sugerindo que, na verdade, ele a imita, é
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construida de maneira subjetiva e simbdlica a sua imagem (ou, neste caso, alcunha) de mero
impostor. Por outro lado, mesmo representando a revolugdo de 1917, Eisenstein foi obrigado
pelo préprio Stalin a cortar qualquer cena que fizesse referéncia, explicita ou ndo, a Leon
Trotsky (muitas delas, inclusive, ja filmadas), um dos principais lideres bolcheviques e o
grande organizador do Exército Vermelho que, em 1927, perdendo a disputa pelo controle do
partido para Stalin, j& havia sido expulso da organizacdo. Como se ndo bastasse, Stalin em
pessoa também ordenou a retirada de um discurso de Lenin do filme, restando apenas um
rapido trecho de seus gestos exagerados em um palanque. Por conta da grandiosidade das
empreitadas de Eisenstein, como interromper o fluxo de algumas regides da cidade para parte
das filmagens, organizar cenas épicas de multidfes correndo pelas ruas, pendurar um cavalo
morto em uma ponte levadica e comanda-la em funcdo do filme etc., e também das idas e
vindas das censuras de Stalin, o filme ndo fica pronto para as comemoragGes de 1927, sendo
lancado apenas em 1928, ano em que Eisenstein retoma as filmagens do interrompido A
LINHA GERAL. Transcorridos quase dois anos, os ideais do partido para o setor agricola ndo
eram mais 0s mesmos representados pelo material ja produzido e pelo filme que Eisenstein
trabalhava para concluir. Entre a consolidacdo de suas técnicas formais e mais interferéncias
da censura do partido (o titulo do filme foi forcadamente trocado para O VELHO E O NOVO,
justamente por ndo representar mais as linhas gerais do partido mas servir como um novo
projeto de propaganda dos novos ideais através da contraposi¢cdo do que era ruim antes e do
que deveria ser bom a partir de entdo), Eisenstein entregou um filme quase sintese de suas
teorias, tamanha maturidade e aprofundamento, mas um completo desagrado as imposicdes
stalinistas, ja que, por forca da fidelidade as suas posi¢des politicas e ideoldgicas, ndo cumpria
em sua totalidade os objetivos esperados pela organizagdo do partido. Foi no contexto dos
conflitos com o 6rgdo controlador e da insatisfacdo de grande parte de seus representantes,
inclusive de seu lider maior, o proprio Stalin, que, mesmo antes da estreia do agora O
VELHO E O NOVO, Eisenstein deixaria a Russia para uma viagem ao redor do mundo, em
parte busca por novos horizontes, em parte fuga antecipada a represséo e em parte auto-exilio
forcado.

Depois de um giro por diversos paises da Europa, entre grandes encontros com varios
dos mais importantes artistas da época, conferéncias, exibi¢fes de alguns de seus filmes,
contratempos e rejeicdes politicas (sua expulsdo chega a ser solicitada por grupos politicos
conservadores na Suica e na Franga) e alguns curtas-metragens nao oficialmente
contabilizados (um deles, produzido no primeiro congresso internacional de cinema

independente, na Suica, que se perde, e os outros dois, realizados, em verdade, por
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Alexandrov e Tissé, seus inseparaveis companheiros de equipe e de viagem, em Paris e em
Zurique), Eisenstein chega, em 1930, aos EUA. Apds outras conferéncias e novos contatos
(Robert Flaherty, Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks...), desembarca em Hollywood a fim de
dirigir um filme para a Paramount. Inicialmente propde adaptar O Ouro, de Blaise Cendrars.
Rejeitado, sugere entdo Uma Tragédia Americana, de Theodore Dreiser, 0 que Sseria,
ironicamente, o inicio de sua prépria tragédia americana. Projeto frustrado por conta das
incompatibilidades ideoldgicas em relagdo as orientagdes do enredo (enquanto Eisenstein
pretendia representar principalmente as questdes de fundo moral da historia original e se
aprofundar na psicologia do personagem protagonista através da ferramenta do monologo
interior, por exemplo, do qual a sua grande referéncia era o trabalho de James Joyce, a
Paramount queria apenas um filme comercial de intriga — que, aliés, foi produzido alguns
anos depois por Josef von Sternberg), lhe rendeu ao menos o passaporte inicial para a
empreitada de QUE VIVA MEXICO!.

E ainda nos EUA que Eisenstein conhece o escritor esquerdista estadunidense Upton
Sinclair, que, também produtor, Ihe oferece um contrato para a producdo de um filme no
México. Sem nenhuma ideia prévia nem roteiro definido, Eisenstein aceita prontamente e,
junto com Alexandrov e Tissé, comeca, ja no final de 1930 e comeco de 1931, o novo projeto.
Inicialmente encantado com a devogdo mexicana ao espirito da morte, com todas as suas
crencas, festas, comemoracdes e oferendas, Eisenstein finalmente resolve fazer um filme
sobre a historia de resisténcia daquele povo, desde a colonizacdo européia até os dias que se
seguiam. Para Eisenstein, era justamente seu historico de invasdo e defesa, de opressdo e
combate, de sofrimento e luta sociais, de naturalizacdo da violéncia por forga da severidade de
seu destino, que dotava 0 mexicano de um humor cruel, de um desprezo publico pelo ato da
morte, permitindo-lhe glorifica-la, zombar dela e brincar com ela, sua companheira téo
culturalmente intima, arraigada e cotidiana. O México, para ele, era ternamente lirico, mas
também cruel. Foi ali que Eisenstein conheceu e se encantou também pelo muralismo de
Diego Rivera, José Orozco e David Siqueiros, além de toda potencialidade gréafica e
expressiva dos antigos relevos Astecas, Toltecas e Maias. Foi ali, também, que, certamente
influenciado por toda essa energia, produziu alguns de seus desenhos mais profundos e
vigorosos, tomados de uma agressividade poética impar, extremamente dramatica, erotica,
politica e combativa, dos quais, por precaucdo, sempre guardou apenas para si (tais desenhos
vieram a publico apenas apds a sua morte). Entretanto, mesmo com a previsao de um
investimento também soviético, os conflitos entre o processo de produgdo artistico de

Eisenstein e os interesses comerciais de seu produtor estadunidense inviabilizaram a sua
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conclusdo. Ideoldgico, conceitual, colossal e relativamente lento em relacdo a velocidade
exigida pelo mecanismo financiador, suas caracteristicas o levaram ao desgaste e a um
profundo desentendimento com Upton Sinclair. Diante do rompimento total com o produtor
estadunidense e em meio as indmeras criticas politicas que circulavam na URSS sobre seus
filmes e sua postura ideoldgica, que ja ha algum tempo desagradava aos novos dirigentes do
partido, culminando, inclusive, na perseguicdo através do corte da parte do financiamento
sovietico para o projeto, Eisenstein deixa finalmente o México e, barrado na fronteira ao
tentar retornar para os EUA, é mandado de volta, forcado, a Russia (o proprio Stalin, em
telegrama a Upton Sinclair, o considerou um desertor e traidor da patria).

Diante do retorno conturbado a Russia, Eisenstein passa dois anos praticamente
recluso em casa, saindo apenas para dar aulas no instituto de cinematografia do estado e
frequentar teatros e cinemas. Em meio a um escrutinio acusatério cheio de violentas e
agressivas criticas que vinham de todos os lados, diversos de seu projetos passam a ser
sistematicamente recusados, um verdadeiro boicote arquitetado por Boris Shumyatsky, o
entdo responsavel pelo departamento de cinematografia do estado e que tinha por Eisenstein
um publico desafeto e uma clara hostilidade. E quando Eisenstein, recolhido, se entrega aos
livros e a escrita tedrica particular, ndo sem ter o seu afastamento também considerado pelos
criticos e inimigos um alheamento dos ideais revolucionérios e da construgdo do socialismo.
Em 1935, entretanto, finalmente tem um projeto aprovado, O PRADO DE BEJIN. Produzido
a partir de um roteiro de Alexandr Rzheshevsky encomendado pelo Komsomol (organizacéo
juvenil do partido comunista) para tratar das contribuicdes da organizacdo para criangas com
até quatorze anos de idade ao processo de coletivizacdo da agricultura, o filme contaria a
historia de um garoto assassinado pelo préprio pai ap6s denuncia-lo como amigo e cumplice
dos Kulaks, os grandes fazendeiros ricos contrarios aos ideais coletivistas. Inspirado na
histéria de Pavlik Morozov, um herdi nacional e martir do novo regime que, segundo a
histdria, teria sido assassinado pela prépria familia aos quatorze anos de idade pelo mesmo
motivo do personagem de O PRADO DE BEJIN, o filme logo se transformou em um novo
problema para Eisenstein, que jamais o concluiria. Com mais da metade do filme, Eisenstein
contrai variola e é obrigado a se afastar por conta da doenca. E diante de mais de um intervalo
de convalescéncia que as mudancas de linha do partido e as novas criticas acusatdrias o
obrigam a diversas alteracdes em relagio ao projeto inicial. E também nesse interim que Boris
Shumyatsky, seu inimigo declarado, exibe para os membros do comité central do partido e
para as liderangas do organismo cinematografico do estado uma versdo em processo do filme

(e, portanto, ainda nédo totalmente representativa da proposta integral de Eisenstein), causando
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um tremendo rebulico. Um dos principais problemas se d4 com uma cena em que uma igreja
catolica, territdrio sagrado dos deuses e das santidades, também uma representacao simbdlica
ao passado tzarista, €, na versdo de Eisenstein, apedrejada e tomada por um grupo de
camponeses revolucionarios que, em seguida, atraves de uma verdadeira farra dionisiaca, a
transformam em um lugar profano — é atraveés do artificio artistico da inversdo carnavalesca
da cultura tipicamente popular, justamente do processo de transformacdo do sagrado em
profano (ferramenta tdo profundamente observada por ele em seus estudos de teatro, desde 0s
espetaculos dionisiacos até a tradicdo mexicana de alegorizacdo da morte), que a sacralidade
da antiga igreja (e do antigo regime) é transformada em dominio do povo. Até ai, nada mais
revolucionario, inclusive do ponto de vista artistico da representacdo simbdlica. Entretanto, os
desagrados giraram em torno de duas questbes capitais aquele periodo (1935-37): (1) a
politica anti-religiosa bolchevista era agora rejeitada pelo regime stalinista, que impunha uma
nova conduta, a convivéncia pacifica (o combate aos icones religiosos, ainda que opressores,
tornava-se, agora, indesejado); e (2) praticamente no auge de seu estilo intelectual de cinema,
sob um dominio quase absoluto das mais expressivas técnicas cinematograficas de
representacdo simbdlica e producdo de sentidos, Eisenstein comecava a ser considerado um
cineasta muito abstrato, além de exageradamente formalista, contrariando os ideais culturais
do agora também imposto realismo socialista. E nesse contexto que, entre outras coisas, passa
a ser acusado de tratar negativamente o projeto stalinista para a coletivizacdo agricola, como
se fosse apenas uma destruicdo mesquinha e violenta do velho pelo novo — o que, de fato, era,
ainda que esse ndo fosse o objetivo final da construcdo cinematografica de Eisenstein, que
pretendia apenas uma alegorizacdo — sendo duramente criticado, inclusive, por se utilizar de
uma linguagem excessivamente estilizada e estetizante, dificil para as massas, elitista e,
portanto, ndo popular e desconectada dos ideais comunistas. Eis entdo que, em 1937, depois
de dois anos de uma luta intensa e arriscada na tentativa de equilibrar as suas préprias
concepcBes com as criticas e as alteracBes ordenadas pelos lideres do partido, o filme é
categoricamente suspenso por Boris Shumyatsky — que, ironicamente, dois anos depois, seria
condenado pela administracdo suspeita dos recursos da industria cinematografica soviética,
acusado de traicdo e executado pelo proprio regime stalinista. Como se ndo bastasse,
Eisenstein foi obrigado a se retratar publicamente, desculpando-se pelo deslize e glorificando
os ideais stalinistas, mesmo que de maneira contraria aos proprios principios, sob o risco de
uma severa condenacdo (no periodo, as pessoas consideradas traidoras pelo regime eram ou
enviadas para os campos de concentracdo e trabalhos forgados ou executadas sumariamente).

Ao que se segue, todos os arquivos e documentos referentes ao projeto de O PRADO DE
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BEJIN foram destruidos por Eisenstein, que nunca mais tocou no assunto. As copias e 0S
negativos do que foi produzido para o filme desapareceram por completo: hd quem diga que
foi destruido por um bombardeio na segunda guerra mundial, ha quem sugira que tenha se
perdido em uma inundacdo ocorrida nos estadios da Mosfilm, empresa cinematografica
estatal, no mesmo periodo e ha quem acredite em uma destruicdo intencionalmente criminosa.
O que se sabe verdadeiramente é que apenas uma lata com pequenos peda¢os (pontas) de cada
plano do filme — escondidas, & época, pela montadora Esfir Tobak — foi encontrada na casa de
Eisenstein, somente ap0s a sua morte, por Pera Attacheva, sua esposa desde 1936.

De qualquer maneira, apenas um ano depois do projeto frustrado de O PRADO DE
BEJIN, Eisenstein comega a produgdo de ALEXANDRE NEVSKI (1938). Diante do
afastamento definitivo de seu maior opositor, Boris Shumyatsky, e em meio as ameacas da
Alemanha nazista, Eisenstein volta a cair nas gracas de Stalin ao se oferecer para rodar um
filme sobre o lendario monarca responsavel pela unificacdo do império Russo na era medieval
— canonizado, inclusive, pela igreja ortodoxa russa — e famoso por suas vitorias militares
justamente contra as invasGes alemds do século XIlIl. Eisenstein propunha, portanto,
oportunamente, a producao de uma poderosa arma ideoldgica de agitacdo popular nacionalista
contra os movimentos nazi-fascistas alemées pré-segunda guerra mundial. Mesmo assim, nem
tudo foram flores: com o intuito de conter os impulsos extravagantes de Eisenstein, aqueles
considerados exageradamente experimentais, formais e estetizantes, a Mosfilm lhe exige que
o filme seja dirigido em parceria com Dimitri Vassilev, que teria a incubéncia de zelar pelo
roteiro original aprovado pelo partido. E assim se fez. Ao que se sabe, nos sets de filmagem
propriamente ditos, Dimitri Vassilev dirigiu quase todas as cenas, ainda que sempre a partir
dos esquemas desenhados por Eisenstein, exceto a épica e emblemética Batalha do Gelo de
1242, o combate invernal sobre o congelado Lago Peipus, sequéncia essa magistralmente
conduzida pelo préprio. Em relagcdo as suas caracteristicas, propostas e ambicdes artisticas,
alguns rapidos exemplos deste trecho em especial: além da tensdo dramatica (conceito)
potencializada pelo conflito (choque) do avanco da pesada cavalaria alema sobre a sensivel
camada de gelo da superficie do Lago Peipus, é neste filme que Eisenstein consolida a
eficiéncia de outra ferramenta artistica teorizada por ele, o contraponto audiovisual — em
parceria com o0 compositor Sergei Prokofiev, conjuga com um rigor formal e quase
matematico as linhas visuais, dramaticas e graficas, com as sonoras, harmonicas e melodicas,
sempre em prol de uma maximizacdo expressiva e iconica da obra. Entretanto, é
principalmente pelo sucesso politico do filme que Eisenstein passa a ser premiado e

condecorado, chegando, inclusive, a ser nomeado diretor artistico da Mosfilm. E a reconquista
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da simpatia dos quadros culturais do regime que, de certa forma, também viabilizaria as suas
duas Ultimas empreitadas cinematogréaficas (de trés planejadas).

A partir de 1940, ainda na esteira da ansia nacionalista que tomava conta da URSS em
meio a todas as investidas da segunda guerra mundial, Eisenstein empreende a megalémana
ideia de realizar uma trilogia sobre a trajetéria do tzar Ivan 1V, o grande responsavel pela
unificacdo dos principados russos no seculo XVI. Foi como um suposto tributo ao unificador
Stalin e seu status de grande defensor nacional da invasdo estrangeira que Eisenstein
conseguiu autorizacdo para filmar IVAN, O TERRIVEL — em verdade, praticamente um
prognostico e, assim como os desenhos politicos do tempo da Gazeta de Séo Petersburgo,
uma clara caricatura do que acontecia e do que aconteceria com o proprio Stalin. Assim como
Ivan, o Terrivel, Stalin, sob o pretexto da defesa dos interesses do povo e do pais, também
combateu violentamente, e sob um regime de absoluto terror, as pessoas consideradas
conspiradoras e traidoras do regime. Até mesmo muitos dos executores das mortes foram,
depois, mortos pelo préprio regime, tanto na politica de Stalin quanto na de Ivan IV. Tanto
Ivan IV como Stalin, numa espiral de arrogancia, insoléncia e crueldade, terminaram suas
vidas em paranoia, isolados, desconfiados até mesmo das pessoas mais intimas e fiéis. E essa
trama perversa, facinora e maquiavélica, disfarcada de honrosa luta pelos interesses nacionais,
que Eisenstein pretendia desenvolver como pano de fundo denunciador do filme, criticando-a,
talvez até por seguranca, de maneira velada e sutil: “eu me esfor¢o — escreveria o cineasta em
1943 — por colocar no filme o motivo da autocracia como fatalidade tragica da soliddao do
senhor absoluto” (apud Machado, 1982: 27). Nao a toa, outra ferramenta cinematografica
largamente teorizada por ele, o efeito extatico da objetiva de 28mm, € sistematicamente
utilizada em IVAN, O TERRIVEL, e justamente para representar a elevacdo do estado de
enlouquecida soberba do monarca. E a partir de sua particularidade optica multifocal, que
permite tornar simultaneamente visivel, no mesmo plano, tanto o que esta perto como o que
estd distante (além de sua capacidade de deformacdo da imagem), diferentemente da
caracteristica do olhar humano em estado de lucidez, que a objetiva de 28mm, como
ferramenta expressiva, torna possivel a representacdo do estado de éxtase, do olhar e do ponto
de vista distorcido pela narcose do arrebatamento do espirito. Eisenstein ja havia
experimentado essa técnica em QUE VIVA MEXICO! e estudado o seu efeito, inclusive, nas
obras de El Greco, nos quadros de Van Gogh e nos desenhos produzidos por Abdin Dino e
Jean Cocteau sob o efeito de 6pio. Em EIl Greco, Cineasta, por exemplo, texto sobre as
caracteristicas proto cinematogréaficas do pintor maneirista do século XVI-XVII, escrito entre
1937 e 1941, Eisenstein explica:
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A objetiva de 28mm é uma objetiva extdtica par excellence [“por
exceléncia] (exceto quando aplicada apenas por sua utilidade, independente
de suas propriedades expressivas especificas, ou seja, quando serve para
simplesmente mostrar, por ilusdo espacial, um volume demasiado pequeno
das habitacbes ou a extensdo dos elementos da paisagem). Responde a
exigéncia essencial do ex-tatismo: gracas as suas particularidades Gpticas,
pode realmente dar a forma a possibilidade de sair de si mesma, de sua
relagdo habitual com o espaco real e com a verdadeira realidade’.
(Eisenstein, 2014: 99-100)

Além disso, para a representacdo da afetacdo moral e psicoldgica dos personagens,
Eisenstein se utilizou também da sua antiga ferramenta da tipagem, a exacerbacdo quase
caricata dos gestos e das agBes através da interpretacdo exagerada e pantomimica, outra
ferramenta possivel de distorgdo extatica. E, por fim, é importante lembrar aqui que foi em
um trecho da segunda parte da trilogia que Eisenstein experimentou pela primeira e Unica vez
a ferramenta da cor. Ndo se trata de um projeto de filme colorido. Aliés, tanto na primeira
quanto na segunda parte de IVAN, O TERRIVEL, toda a expressividade da escala de cinzas
do preto e branco, seus contrastes, seus brilhos e suas sombras, s&o magistralmente utilizados
de maneira narrativa e dramatica pela fotografia de Tissé. Entretanto, em um trecho da
segunda parte, momento em que Ivan, descoberto o plano para assassina-lo, resolve montar
uma cilada para seus conspiradores, Eisenstein se utiliza também da expressividade da cor
para potencializar o drama. O momento da grande armadilha, onde lvan embriaga e veste seu
ingénuo primo sucessor com 0 manto e a coroa de tzar para que este seja morto em seu lugar
(um outro uso, por parte de Eisenstein, da inversdo carnavalesca), é representado através de
uma festa rigorosamente dionisiaca (também um tenebroso musical, repleto de versos
agressivos e ameacadores proferidos contra os inimigos Boiardos), mas agora com uma
fotografia colorida baseada em uma paleta vermelho-sangue e amarelo-fogo (um tom infernal,
tipico de ritual satanico), além dos muitos dourados do ouro (riqueza e cobica), regada, é
claro, de muita danca, fartura e bebedeira (novamente o éxtase profano). No momento em que
a festa acaba e a historia se encaminha para o desfecho da emboscada, a frieza do assassinato
propriamente dito, o filme volta a ficar preto e branco, como se o esplendor da cor fosse

possivel apenas no apice do éxtase, no seu instante mais alucinatério. O importante, aqui,

4 Tradugdo propria a partir da versdo espanhola: “El objetivo de 28mm es el objetivo extatico par excellence
[“por excelencia] (con excepcion de los casos en los que se usa por estricta utilidad, independientemente de sus
propiedades expresivas especificas, es decir, cuando debe simplemente mostrar, por ilusién espacial, el volumen
demasiado pequefio de las habitaciones o la extension de los elementos del paisaje). Responde a la exigencia
esencial del ex-tatismo: gracias a sus particularidades dpticas, puede realmente dar a la forma la posibilidad de
salir de si misma, de su relacidn habitual con el espacio real y con la verdadera realidad.”
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como ndo podia deixar de ser, é que ndo se trata de utilizar uma nova tecnologia apenas por
ela mesma, mas sim de experimenta-la do ponto de vista puramente draméatico. Como disse 0
proprio Eisenstein, “a primeira condicdo de uma participagdo logica do elemento cor num
filme consiste em que essa cor se insira no filme a titulo, antes de mais nada, de fator
dramatico e dramaturgico” (Eisenstein, 1969: 140).

Pois bem: Eisenstein talvez s6 ndo contasse com a autoconsciéncia e a identificacdo de
Stalin. Enquanto Ivan, ainda na primeira parte da trilogia, vencia todas as investidas contra ele
(inclusive a quase morte), lutando pela defesa de uma unidade nacional e pela vontade do
povo, o filme era lancado (1944). Entretanto, quando na segunda parte, confrontado e ja
tomado por diversos desvairos, lvan assume a alcunha que lhe é dada pelos inimigos Boiardos
de lvan, o Terrivel e investe ainda mais efusivamente em seu governo de ferro, reprimindo
qualquer oposicdo com ainda mais violéncia e alucinacdes, o filme é interditado em 1946. E
nesse contexto que Eisenstein é intimado para uma audiéncia particular com o proprio Stalin
e, novamente obrigado a se retratar publicamente, escreve (obviamente por medo e auto
protecdo) a famosa carta andmala intitulada Trai o sentido da verdade historica. A segunda
parte da trilogia de IVAN, O TERRIVEL, portanto, s seria liberada para exibicdo em 1958,
cinco anos apds a morte de Stalin, e a terceira, quando, segundo a ideia original, Ivan
comecaria a hesitar e questionar 0s seus préprios atos em um processo depressivo de auto
andlise, acometido pela forca do mondlogo interior, por razGes Gbvias sequer teve permissao
para sair do papel. Em 1948, apenas dois anos apo6s a interdi¢do da segunda parte de IVAN, O
TERRIVEL, novamente rechacado, recluso e com o coracdo doente e fragil, Eisenstein

faleceu aos cinquenta anos de idade, vitima do segundo ataque cardiaco de sua vida.
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3. O ESPECIFICO CINEMATOGRAFICO DE SERGEI EISENSTEIN

Estabelecida, ja, do ponto de vista da producdo artistica e intelectual, a ligacédo
intrinseca entre Eisenstein e algumas das diversas outras formas de arte, cabe agora, ainda
antes de atingir o ponto principal deste trabalho, um olhar aprofundado sobre a sua prépria
concepcgdo de especifico cinematografico, ou seja, daquilo que, em seu entender, torna o
cinema uma forma de arte especifica e particular. Sera interessante observar, também aqui, a
preponderancia da intima relacéo estabelecida por ele entre o cinema e as demais artes.

Pois bem: em um dos inimeros esquemas estruturais rabiscados por ele no conjunto
de notas que deixou para a escritura de sua Histdria Geral do Cinema, hd um pedago que vale

aqui um destaque introdutério:

3. O método do cinema
Montagem e contraponto.
Revelagdo méaxima das leis fundamentais do ser.
Montagem como unidade da diversidade. (Eisenstein, 2014: 24)

Como sera demonstrado neste capitulo em especial, o especifico cinematogréfico, para
Eisenstein, se encontra justamente na sintese produzida pela conjugacdo (montagem) entre 0s
diferentes fendmenos das demais artes, ou seja, na unidade produzida a partir da diversidade
dos procedimentos das artes em geral. E néo se trata simplesmente do resultado da soma, mas
principalmente da nova qualidade adquirida com tal combinacio. E ai que esta justamente o
conceito de um dos assuntos mais explorados por ele — e pelo qual é mais reconhecido como
tedrico do cinema: a montagem intelectual. Para Eisenstein, “a cinematografia [no sentido de
escrita do cinema, ou escrita do movimento] €, em primeiro lugar e antes de tudo, montagem”
(Eisenstein, 2002: 35). Mas ndo montagem como a simples jungéo ou ligacdo de fragmentos,
e sim o choque entre eles, jd& que, segundo a sua teoria, “da colisdo de dois fatores
determinados, nasce um conceito” (Eisenstein, 2002: 42). Eis o motivo, portanto, do termo
composto montagem intelectual: “a simples combinagdo de dois ou trés detalhes de um tipo
de material cria uma representacdo perfeitamente terminada de outro tipo — psicologico”
(Eisenstein, 2002: 38). Ou seja, para Eisenstein, a montagem intelectual consiste em, através
do conflito gerado pelo embate de duas ou mais imagens, criar uma outra, abstrata, ndo na
tela, mas no plano intelectual da plateia. Significa produzir e comunicar conceitos através do

confronto e da composicdo de duas ou mais representacdes visuais e concretas, ainda que
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independentes entre si.

Como uma clara ilustracdo de sua estratégia, o proprio Eisenstein discorre sobre a
experimentacdo dessa ferramenta em OUTUBRO, por exemplo, quando, a fim de criticar o
vazio das divindades religiosas, combina duas representacOes opostas: a do esplendor do
aspecto externo das imagens dos santos com a do vazio de seu conteudo interior. Para tanto,
primeiro se utiliza do choque “entre o Cristo barroco esplendorosamente dourado e o tosco
idolo de madeira dos esquimoés ou giliak” (Eisenstein, 1987: 279). Em seguida, Eisenstein
encadeia uma série de elementos de outras imagens sacras, conectadas por alguma
similaridade visual, justamente para construir a ideia de unidade, a nocdo de que todas
representam a mesma coisa. Assim, relaciona “o tosco idolo giliak de madeira as mais
ornamentadas representacdes da divindade que pude encontrar entre 0s monumentos barrocos
de Sdo Petersburgo” (Eisenstein, 1987: 282), de Jesus Cristo a Shiva, da deusa japonesa
Amaterasu (fundadora do teatro oriental) as mascaras religiosas dos iorubds etc. “Dai decorre
a tese: Deus = bloco de madeira. E assim que a légica constroi suas premissas e conclusdes”
(Eisenstein, 1987: 284).

Ainda segundo Eisenstein, e aqui retomando a nota da citacdo introdutéria acima, esta
técnica trata-se, ao inverso, da revelacdo maxima de uma das leis mais fundamentais do ser,
ou seja, 0 processo do pensamento. Para transformar o modo mais primario das ideias, etéreo
e inteligivel, em forma consciente, concreta e sensivel, nosso raciocinio busca naturalmente a
condensacdo, ou seja, a traducdo da complexidade da abstracdo por representacdes
relativamente laconicas. Essa €, para ele, a ldgica natural da consciéncia — montagem para a
unidade da diversidade. Portanto, invertendo essa logica “o ‘método’ de meu cinema
intelectual consiste em retroceder, partindo de uma forma mais desenvolvida da expressédo da
consciéncia [a imagem concreta] e voltando para uma forma anterior dessa mesma
consciéncia [0 conceito abstrato]” (Eisenstein, 1987: 285). E a partir dessa pesquisa e da
busca pelos critérios de individuacdo do cinema, portanto, que Eisenstein chega no cinema

intelectual e na sua mais intima relacdo com as demais artes:

E entdo nasceu em mim uma suposi¢do — uma apreensdo: e se essa
translacdo retroativa do nivel atual de nossa consciéncia para formas de
consciéncia e pensamento de um tipo anterior ndo for apenas o segredo de
meu cinema intelectual, mas da arte em geral? (Eisenstein, 1987: 285)

A concluséo de Eisenstein para a suposi¢do acima é que, apesar de a proposta de

apresentar uma ideia abstrata e conceitual por meio de imagens simbolicas e emocionalmente
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vigorosas ja ser uma pratica comum as outras expressoes artisticas, a novidade do cinema esta
em, através da montagem de uma ordem sequencial no tempo (e ndo s6 mais no espaco),
alcancar o efeito da incorporacdo direta de uma ideia em uma estrutura de imagens plasticas
conjugadas. Ou seja: a partir das partes representativas, provocar o todo conceitual. Trata-se,
segundo ele, de “um dispositivo que oferece os meios mais imediatos de converter formulas
filosoficas abstratas a uma forma de arte dinadmica, rica, emocionalmente expressiva”
(Eisenstein, 1987: 284). E a partir da certificagcdo dos resultados dessa técnica especificamente
cinematografica, inclusive, que Eisenstein comeca a vislumbrar a possibilidade de adaptar
para o cinema os conceitos filoséficos — e, portanto, abstratos — de O Capital, de Karl Marx. E
é justamente esse o tema central de seu trabalho como cineasta e teérico, inclusive no que diz
respeito a relacdo do cinema com as demais artes: para Eisenstein, ainda que o cinema, como
um herdeiro, se utilize dos mesmos processos e procedimentos das artes em geral, € na sua
forma particular e potencializadora de combina-los (montagem intelectual) que reside a sua
especificidade artistica.

Pois bem: é como um aprofundamento de sua teoria teatral da montagem de atracdes,
ja absolutamente expressiva e arrebatadora do ponto de vista emocional e sensorial, que

Eisenstein desenvolveria, agora no cinema, a montagem de atracdes intelectuais:

Ah, como que entdo é possivel realizar a expressdo filmica direta a
partir de ideias abstratas, de teses e conceitos intelectuais logicamente
formulados, e ndo apenas de fenbmenos emocionais?

E possivel fazer isso sem recorrer as limitagdes do enredo, roteiro,
personagens, atores, etc., etc.

E possivel construir em cena uma “montagem de atragdes”
emocionalmente eficaz (usando o desenvolvimento do enredo no contexto da
atracdo individual unicamente como produto paralelo), de tal forma que se
torne possivel alcangar uma montagem eficaz de atragdes intelectuais.
(Eisenstein, 1987: 283)

Foi por conta de seus estudos de lingua japonesa e da pesquisa da estrutura
comunicativa dos ideogramas, ainda no periodo da Academia do Estado-Maior, que
Eisenstein comecou a ter contato com esse tipo de raciocinio. Foi principalmente a maneira de
pensar e de escrever das linguas do oriente, incluindo a sua origem hieroglifica, que o
impulsionou para uma maior compreensdo da esséncia do processo de montagem que
desenvolveria anos depois em seu cinema. Foi ali que percebeu que se tratava muito mais de
uma logica afetiva interna (subjetiva) do que externa (objetiva). Tal experiéncia impregnou-se
tanto em Eisenstein que, absolutamente influenciado, além das experiéncias filmicas,

dedicaria, em 1929, um artigo inteiro a este tema. Em O principio cinematogréafico e o
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ideograma, publicado pela primeira vez em 1930, Eisenstein extrai da esséncia da escrita
ideogramica, em sua dimensdo icbnico-imagética, grande parte da explicacdo tedrica para o
seu conceito de montagem intelectual. Nele, Eisenstein comeca, de maneira breve e eliptica,
com a historia da evolucdo do ideograma, desde a primeira categoria de hieroglifos chineses
de Ts’ang Chieh, riscados em papiro com estilete (2650 a.C.), onde a imagem representada
ainda guardava razoaveis semelhancas com as suas formas reais, até 220 d.C., quando, apés o
advento do papel, do pincel e do nanquim, os simbolos, agora mais suscetiveis a fluidez do
desenho a méo, passaram a ganhar uma maior abstracdo pictorica e grafica. Entretanto, “o
interesse de verdade comeca com a segunda categoria de hierdglifos — o huei-i, isto &,

299

‘copulativos’” (Eisenstein, 2002: 36). E deles, portanto, que surge o ideograma, ou seja, a

combinacdo de dois hierdglifos independentes que, juntos, em cépula, correspondem a uma
ideia, a um conceito — ainda que, separados, representem cada um o seu objeto particular.

Nada mais montagem intelectual. Alids, ainda sobre o ideograma, Eisenstein escreve:

Pela combinacdo de duas “descrigdes” é obtida a representagdo de
algo graficamente indescritivel.

Por exemplo: a imagem para dgua e a imagem para um olho significa
“chorar”; a figura de uma orelha perto do desenho de uma porta = “ouvir”;

um cachorro + uma boca = “latir”;

uma boca + uma crianga = “gritar”;

uma boca + um passaro = “cantar”;

uma faca + um coragdo = “tristeza”, ¢ assim por diante.

Mas isto é — montagem!

Sim. E exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que
sdo descritivos, isolados em significado, neutros em conteddo — em
contextos e séries intelectuais.

Este € um meio e um método inevitavel em qualquer exposi¢do
cinematografica. E, numa forma condensada e purificada, o ponto de partida
do “cinema intelectual”.

De um cinema que procura um laconismo maximo para a
representacdo visual de conceitos abstratos. (Eisenstein, 2002: 36)

Foi em busca de uma compreensdo ainda mais profunda das potencialidades
expressivas desse laconismo maximo para a representacdo de conceitos abstratos, aliada aos
seus interesses cinematograficos — lembrando, mais uma vez, que Eisenstein chegou a cogitar
a adaptacdo cinematografica de O Capital, de Karl Marx — que, ainda na cultura oriental,
chega a anélise estrutural do Haiku — ou Haikai. E € também a sua obsessdo pelo estudo das
artes que o leva, nesse interim, a essa forma ideogramatica de poesia. Pesquisando-a desde a
sua forma mais antiga, o tanka, Eisenstein sugere que as frases do Haiku seguem a mesma

I6gica laconica dos hierdglifos dos ideogramas, apenas trocando os simbolos graficos pela
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exposicdo literaria de imagens diretas. “O mesmo método, expandido para o luxo de um
grupo de combinagdes verbais ja formadas, floresce num esplendor de efeito imagistico”
(Eisenstein, 2002: 37). Como exemplo, uma de suas citagdes:

O haiku é um esboco impressionista concentrado:

Corvo solitario
Em galho desfolhado,
Amanhecer de outono.

BASHO (apud Eisenstein, 2002: 37)

Para Eisenstein, as frases do Haiku estdo para este tipo de poesia ideogramatica assim
como os planos cinematograficos estdo para o cinema intelectual: ambos tratam-se de
representacdes laconicas que, combinadas, expressam um pensamento ou uma imagem
conceitual. Assim como o ideograma e o Haiku, a montagem intelectual de Eisenstein
combina elementos descritivos concisos para desenvolver um complexo denotativo. O
objetivo final é mais a significacdo do que a representacdo objetiva. Da mesma forma, o
interesse central € dirigir o amplo sentido do tema para o plano psicologico do leitor, da
leitora ou da plateia, para que ele ou ela recrie a imagem conceitual almejada através do seu
proprio processo intelectual, “porque, como disse Yone Noguchi, ‘sdo os leitores que tornam
a imperfeicdo do haiku uma perfeicéo artistica’ (apud Eisenstein, 2002: 38).

Ainda diante do encantado estudo da linguagem, da cultura e das artes orientais, e sob
o rastro do laconismo maximo do ideograma e do Haiku em busca dos limites expressivos da
montagem cinematogréafica intelectual, Eisenstein se debruca também sobre a mesma ldgica
identificada tanto nas gravuras de Toshiisai Sharaku, por exemplo, pintor e gravurista japonés
do final do século XVIII, quanto nas representacdes pantomimicas do teatro japonés do
Kabuki. Em relacdo as gravuras de Sharaku, Eisenstein cita uma analise do alemao Julius
Kurth justamente sobre um retrato do ator de kabuki Nakayama Tomisaburd interpretando
uma jovem, onde a expressividade de sua feicdo, na gravura, ndo provém de uma
representacdo naturalista, mas justamente da combinacao de diversos elementos relativamente
incongruentes (olhos estranhamente pequenos com nariz exageradamente grande, queixo
desproporcional a boca), cada um com seus tracos isolados, para a representacdo intelectual
da totalidade de uma expressdo psiquica especifica. Nesse sentido, cada elemento do rosto

estd para o retrato da gravura assim como os hieréglifos estdo para o ideograma (ou as frases
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para o Haiku). Para Eisenstein, portanto, o retrato trata-se de uma gravura ideogramatica, e
seu método de composicao, montagem intelectual. E sobre como essa relagdo se da na prética

cinematogréfica, Eisenstein esclarece:

Nédo € exatamente isto que nds do cinema fazemos com o tempo,
assim como Sharaku com a simultaneidade, quando causamos uma
desproporgdo monstruosa das partes de um evento que flui normalmente, e
repentinamente desmembramos o evento de “um primeiro plano de maos se
fechando”, “planos médios de Iuta” e “primeirissimo plano de olhos
esbugalhados”, fazendo uma montagem que desintegra o evento em varios
planos? Tornando um olho duas vezes maior do que a figura inteira de um
homem?! Combinando essas monstruosas incongruéncias, reunimos
novamente o evento desintegrado de um todo, mas sob nosso ponto de vista.
De acordo com o tratamento dado & nossa relagcdo com o evento. (Eisenstein,
2002: 39-40)

Ja em relacdo ao Kabuki, Eisenstein identifica, mais uma vez, o mesmo método
construtivo. E a partir da combinacdo (montagem) de diferentes atracbes no palco que se
estabelece o tema. Neste caso, o principal também ndo é expor uma acdo a partir da
objetividade da mecénica naturalista da interpretagdo, mas sim transmitir uma ideia ou
significado através de um conjunto de elementos teatralmente hieroglificados. Como exemplo
ilustrativo, Eisenstein cita dois métodos do Kabuki. Primeiro, o do interpretar sem transicoes,
onde a mudanca de um estagio emocional para outro (de bébado para louco, por exemplo) é
feita com uma troca quase instantdnea de mascaras (ou de maquiagens/mascaras), 0 que
proporciona a plateia, através da eliminacdo do tempo e da acdo de transicdo entre as duas
representacdes laconicas de expressdo, um impacto, um choque, uma sintese. Assim, essa
técnica, “substituindo um rosto em mutacdo por toda uma escala de tipos faciais, com
variadas expressdes, torna possivel um resultado muito mais expressivo do que a superficie
em mutagio” (Eisenstein, 2002: 46). E dessa maneira que em O VELHO E O NOVO,
segundo o proprio Eisenstein, a intensidade dramatica sobre o funcionamento ou ndo da
desnatadeira que podera trazer prosperidade para a cooperativa campesina é potencializada:
intercalando diretamente as expressdes iconicas (hieroglificas) de confianca e desiluséo,
alegria e tristeza, e eliminando qualquer transicéo entre a crenca e a davida, intensifica ainda
mais a apreensdo emocional. Articulando o choque dos opostos do sim e do ndo, provoca no
plano psicoldgico da plateia a dramatica tenséo do talvez. Em certa medida, é este 0 mesmo
método de sua teoria da tipagem, aprofundado, também, pela influéncia do estilo de
Meyerhold.
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O segundo método do Kabuki citado — e muito utilizado por Eisenstein no teatro e no
cinema, principalmente em seu aprofundamento mé&ximo na sequéncia do fuzilamento dos
marinheiros de O ENCOURACADO POTEMKIN - é o principio da encenacéo desintegrada.
No caso do Kabuki, as vezes, o todo de uma acdo expressiva dispersa no tempo € condensado
a partir da interpretacao do corpo fragmentado, ou seja, de diversas representacdes especificas
executadas individualmente por cada membro desse mesmo corpo. Cada parte do ator (bracgos,
pernas, tronco, face etc.) representa, separadamente, um momento iconico diferente da acao,
proporcionando a plateia uma visdo compactada, sintética e mais emocional de uma ideia
geral: “liberado do jogo do naturalismo primitivo, o ator ¢ capaz, por este método, de prender
completamente o espectador através de ‘ritmos’, tornando ndo apenas aceitavel, mas
definitivamente atraente” (Eisenstein, 2002: 46). Em certa medida, ainda que adaptado para a
linguagem cinematografica, é este o0 mesmo procedimento do trecho citado de O
ENCOURACADO POTEMKIN (e de diversos outros, inclusive de outros filmes de
Eisenstein): a ideia geral e a sensacdo emocional do conflito draméatico sdo transmitidos a
partir de sua fragmentacdo inicial e da posterior montagem (combinacgdo) contigua de seus
trechos mais elementares em um ritmo absolutamente sedutor. “Assim foi possivel estabelecer
(superficialmente) a permeacdo dos mais variados ramos da cultura japonesa por um elemento
puramente cinematografico — seu nervo basico, a montagem” (Eisenstein, 2002: 47).

Entretanto, ndo foi sé a cultura japonesa, mas a oriental como um todo, que o levou ao
caminho sem volta da montagem intelectual. Sempre em busca do dominio maximo desse
processo de transformacao da forma mais primaria e inteligivel das ideias — aquela que se da
no universo mais anterior (ou interior) do ser — em representacfes concretas e sensiveis,

Eisenstein se depara e se surpreende, também, com o0 modo do pensamento chinés:

Assim, o circulo de conhecimentos completa-se de modo singular. “O
pensamento chinés” — mas, meu Deus, trata-se exatamente daquilo que eu
ndo consegui superar, isto é, a complexidade da lingua japonesa! Ela e o
chinés, em sua fala exterior, preservaram aquele mesmo cénone sensual e
linguistico da pré-logica, com o qual nos exprimimos ao falarmos conosco —
nossa fala interna. (Eisenstein, 1987: 289)

Aliés, foi a partir dai que passou a identificar nas diversas artes do mundo inteiro as
inUmeras ferramentas possiveis para a representacdo concreta de conceitos abstratos. Sobre o
monologo interior, esse discurso introspectivo e, portanto, primario e abstrato, por exemplo,
além da referéncia da forma do pensamento chinés, Eisenstein relata em suas memdrias que

“o ano que deu nascimento a ideia de um cinema intelectual foi 0 mesmo em que entrei em



70

contato com Ulisses, de James Joyce” (Eisenstein, 1987: 289). Mas qual ¢, de fato, a relagdo
estabelecida ai? Pois bem: James Joyce ndo s6 é um dos grandes nomes da utilizacdo e do
desenvolvimento da ferramenta do discurso interior na literatura como sua obra, Ulisses, uma

de suas mais emblematicas representacdes.

(...) Com efeito, na cozinha linguistica da literatura, Joyce se ocupa
exatamente com aquilo que me fazia delirar de entusiasmo e que se refere as
pesquisas de laboratério sobre a linguagem do cinema. Joyce, porém, teve
predecessores. Ele mesmo os aponta: Dostoievsky, no que diz respeito a
substancia dos monologos interiores; e Edouard Dujardin, quanto a técnica e
maneira de escrever, num estilo préprio do mondlogo interior. (Eisenstein,
1987: 289-290)

Outra ferramenta importante para a construgdo do mondlogo interior e,
consequentemente, para o desenvolvimento da montagem e do cinema intelectual,
identificada por Eisenstein também no Kabuki e em LA CHUTE DE LA MAISON USHER
(1928), por exemplo, adaptacdo de Edgar Allan Poe para o cinema feita por Jean Epstein, esta
no que ele chama de desintegracdo do processo do movimento. Segundo ele, é no modo
vagaroso de interpretacdo do Kabuki e na camera lenta do filme de Epstein, ou seja, na
manipulacdo do tempo através da desaceleracdo do ritmo da representacdo, que 0 processo
emocional do movimento de uma acdo ou de um personagem € também enfatizado,
evidenciando de maneira igualmente iconica (e talvez hieroglifica) a sensacdo dramatica e a

agitacdo interior.

(...) Se se considerar que o efeito do desempenho de um ator sobre a
plateia se baseia em sua identificagdo por parte de cada espectador, sera facil
relacionar ambos os exemplos (a peca Kabuki e o filme de Epstein) a uma
idéntica explicacdo causal. A identidade da percepcdo aumenta quando o
processo didatico da identificacdo se efetua com mais facilidade ao longo de
uma acao desintegrada. (Eisenstein, 2002: 47)

Ainda com relagéo ao conceito de montagem intelectual de Eisenstein, h4 um outro
termo utilizado por ele que ndo pode passar despercebido: coliséo. A colisdo cria um choque
e, portanto, segundo ele proprio, um conflito. E como qualquer conflito € um elemento
essencialmente potencializador, a montagem é também uma grande ferramenta amplificadora.
Aqui é possivel amarrar novamente os fios e voltar a questéo inicial: sua concepg¢éo de cinema
como sintese das demais artes esta justamente ligada ao seu conceito de montagem intelectual,
ou seja, a potencializacdo dos resultados obtidos a partir, também, da colisdo entre os

processos e 0s procedimentos das artes em geral.
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Gostariamos de encontrar neste processo duplo (o fragmento e suas
relacbes) uma indicacdo das especificidades cinematograficas. Mas ndo
podemos negar que este processo pode ser encontrado em outros meios
artisticos, sejam ou ndo préximos do cinema (e que arte ndo esta proxima do
cinema?). Porém, é possivel insistir em que estes aspectos sdo especificos do
cinema, porque o especifico do cinema reside ndo no processo em si, mas no
grau em que estes aspectos sdo intensificados.

()

O plano é muito menos elaboravel de modo independente do que a
palavra ou o som. Assim, o trabalho matuo do plano e da montagem é, na
realidade, uma ampliacdo de um processo microscopicamente inerente a
todas as artes. Porém, no cinema este processo € elevado a um tal grau que
parece adquirir uma nova qualidade. (Eisenstein, 2002: 16)

Com relacdo ao plano, para Eisenstein, até mesmo o trabalho da camera e da
composicdo do quadro no cinema seguem o principio do choque da montagem intelectual
conflitante. E na colisdo entre a logica organizadora do diretor e a I6gica inerente ao objeto,
por exemplo, que nasce a dialética do enquadramento. Para explicar, Eisenstein recorre
novamente a cultura japonesa, desta vez opondo o seu método de ensino de desenho ao
método tradicionalmente mais ocidental — também para extrair, dessa colisdo, é claro, uma
sintese. Segundo suas palavras, enquanto no método mais ocidental desenha-se livremente
num papel em branco sem se utilizar das bordas, ainda que ele tenha quatro cantos, no modo
japonés o aluno primeiro recorta do conjunto de uma representacdao, com quadrados, circulos
e retangulos, diferentes unidades de composicdo. Para ele, 0 mesmo embate produtivo entre
esses dois processos de ensino do desenho pode ilustrar também o fértil conflito entre as duas
tendéncias basicas de composi¢do de quadro cinematografico para o aprofundamento das
especificidades do cinema — a saber, (1) o método da simples organizacdo espacial artificial
de um evento diante das lentes, a tradicional mise-en-scene (composicdo através da encenacao
geral) e (2) a escolha da organizacdo dos eventos através do recorte de seus fragmentos pela
camera, a mise-en-cadre (composicao através de quadros independentes — planos — em uma
sequéncia de montagem). Nesse sentido, ainda segundo Eisenstein — e com base na esséncia
de seu especifico cinematografico, ou seja, a ideia do choque potencializador — ambas as
escolas “podem tranquilamente se fundir numa sintese” (Eisenstein, 2001: 45).

Para concluir este capitulo, € necessario dizer que Eisenstein inicia o seu caminho em
direcdo a montagem intelectual a partir dos estudos das culturas orientais, entretanto o
aprofundamento de seu especifico cinematografico se da ao longo de sua trajetoria de
pesquisas e producgdes praticas, passando pelos estudos das diversas areas artisticas e pela

andlise das obras dos mais variados artistas (Honoré Daumier, Albrecht Direr, Toshisai
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Sharaku, ElI Greco, Vincent van Gogh, James Joyce, Vsevolod Meyerhold, Vladimir
Maiakovsky, Nikolai Gogol, Alexander Pushkin, D. W. Griffith, Jean Epstein, Vsevolod
Pudovkin etc., etc., etc.). Em suas notas para a Historia Geral do Cinema que a morte ndo lhe
possibilitou concluir, ndo hd um elemento sequer do cinema que ndo relacione com 0s
fendbmenos das demais artes. Da montagem multiperspectivista identificada nas
representacOes egipcias, e que, alids, ele chamou de picassismo dos antigos, ao contraponto
audio-visual observado no Retdbulo de Gand, de Hubert e Jan van Eyck, tudo que ha no
cinema do ponto de vista conceitual ja estava presente, segundo ele, na historia das artes em
geral. Suas notas deixam evidente a sua intencdo de realmente situar o cinema no sistema
geral da historia das artes, ndo apenas como seu grande e maior herdeiro, mas também como a
sua mais elementar ferramenta potencializadora. Por fim, e mais uma vez, o especifico
cinematografico como a sintese das demais artes.

Estabelecido, portanto, o critério de individuacdo do cinema para Eisenstein, sigamos
para o aprofundamento das especificidades dessa relagdo com as artes em geral, ainda com

base em sua teoria.
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4. AS ARTES EM GERAL NO ESPECIFICO CINEMATOGRAFICO DE SERGEI
EISENSTEIN

Como jéa foi introduzido nos capitulos anteriores, para além da questdo da montagem
no cinema, a obra tedrica de Sergei Eisenstein revela também uma profunda e extensa
reflexdo sobre as influéncias das artes em geral na constituigdo da linguagem propriamente
cinematografica. Uma observacdo aparentemente insignificante, mas muito sintomatica, por
exemplo, é a frequéncia e a naturalidade com que Eisenstein associa ao cinema termos
simbolicos de outras linguagens, como escrita, sintaxe e ortografia cinematogréficas
(literatura), tom, harmonia e ritmo visuais (musica e poesia), formas plasticas (escultura e
arquitetura), imagens pictéricas (pintura) e material épico, lirico (poesia) e dramético (teatro),
recorrendo aos significados mais tradicionais dessas palavras, justamente como estratégia
formal para o estabelecimento de tal conex&o. Ja em relagdo aos conteudos, ndo ha um texto
seu, qualquer que seja (e nenhuma nova concepcdo cinematografica), que ndo faca uma
mencao sequer a alguma das outras formas de arte.

Como uma breve ilustracdo introdutdria, portanto, nada melhor do que destacar, aqui,
algumas das caracteristicas de seu primeiro e Unico livro publicado em vida, O Sentido do
Filme (1942), uma reunido de quatro ensaios tedricos sobre cinema escritos entre 1937-40 —
que, alias, ja haviam sido publicados anteriormente, mesmo que em parte (entre 1939-41), na
Iskusstvo Kino [Cinema de Arte], uma das mais relevantes revistas de cinema do mundo,
fundada em Moscou (1931). Neles, é evidente o seu método de abordar as particularidades do
cinema a partir de suas relagcbes com as diversas outras artes: no primeiro capitulo, Palavra e
Imagem (1937), Eisenstein conecta a capacidade de producdo de sentidos da montagem
cinematografica com o mesmo processo executado na composicdo das artes cénicas, da
literatura, da poesia e da pintura, analisando, inclusive, desse mesmo ponto de vista, as notas
(roteiro) de Leonardo da Vinci para a composicao da representagdo néo realizada do Diluvio;
em Sincronizacdo dos Sentidos (1940), segundo capitulo, relaciona a expressividade da
conjugacédo sincrénica entre as bandas de imagem e de som no cinema (a qual chamou de
montagem vertical) com a combinacdo simultédnea entre as varias pautas de uma partitura
musical, por exemplo; em Cor e Significado (1940), terceiro capitulo, ao explanar sobre a
importancia da composi¢do de uma harmonia interna de linha, forma e cor para a construcéo
de uma tonalidade interior do quadro cinematografico (célula de montagem), referencia

Kandinsky, Gauguin, Van Gogh, Picasso, T. S. Eliot, Gogol, Walt Whitman, Shakespeare e
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outros; e, em Forma e Contetdo: Pratica (1940), quarto e Gltimo capitulo, onde aborda
principalmente as relagdes audio-visuais entre mdsica e quadro, ndo deixa de citar Giuseppe
Verdi, Bach, Dickens, Pushkin, Diirer, Michelangelo...

E a partir dessa linha de raciocinio e da metodologia que permeia toda a sua obra
teorica, portanto, que este capitulo tratard mais profundamente do lugar das artes em geral no

especifico cinematogréfico de Sergei Eisenstein.

4.1. Arte: conflito e discurso emocional

Pois bem: para que se compreenda mais profundamente o lugar das artes em geral no
especifico cinematografico de Sergei Eisenstein, € necesséria, antes, uma breve observacao
sobre dois importantes aspectos de sua concepcéo de arte: a0 mesmo tempo em que para ele,
(1) “a arte é sempre conflito” (Eisenstein, 2002: 50), estabelece também que (2) as estruturas
dos processos artisticos estdo intimamente ligadas a estrutura natural de qualquer discurso
emocional.

Sobre o primeiro aspecto, em seu ensaio intitulado Dramaturgia da forma do filme
(1929), partindo da filosofia de que tudo, inclusive o préprio estado de ser, € produto da
interacdo de dois opostos contraditorios — fundamento este, alids, definidor da montagem
intelectual estabelecida por ele — Eisenstein exple a sua ideia sobre a relacdo visceral entre

arte e conflito:

Porque o limite da forma organica (o principio passivo do ser) € a
Natureza. O limite da forma racional (o principio da producdo) é a Industria.
Na interseccdo de Natureza e Industria esta a Arte.

A l6gica da forma organica versus a logica da forma racional produz,
em coliséo,

a dialética da forma artistica.® (Eisenstein, 2002: 50)

Esta claro, portanto, que, para Eisenstein, todas as formas artisticas, em sua
constituicdo, compartilham a mesma ldogica basica e essencial: montagem, colisdo entre o

processo do pensamento criativo e 0 processo da execucdo da obra — relacdo produtora de

® Interessa observar, aqui, também, a dialética do préprio texto tedrico de Eisenstein: nesse caso em particular,
por exemplo, assim como em varios outros de sua autoria, a Ultima frase cortada em duas linhas — e com o recuo
especifico da parte final — ndo se trata de um erro de formatacdo, mas de uma proposi¢do formal (uma
versificagdo e uma composi¢do gréfica especifica do texto) em prol da acentuagdo tonica do assunto — em
verdade, a aplicacéo de seu método de montagem até mesmo na escrita tedrica.
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conflito e, consequentemente, discurso artistico. Quando uma ideia é confrontada com as
possibilidades (ou limites) formais de uma linguagem qualquer, por exemplo, é
inevitavelmente necessario traduzi-la e adapté-la para aquele formato especifico, e é neste
processo dialético conflituoso que, segundo Eisenstein, reside a arte. No processo musical ou
cinematografico, por exemplo, “conflitos harmonicos, percebidos mas ndo escritos na escala,
ndo podem emergir sem o processo dialético da passagem do filme através do aparelho de
projecdo, ou do desempenho por uma orquestra sinfonica” (Eisenstein, 2002: 76). Na poesia,
“seu ritmo nasce como um conflito entre a métrica usada e a distribuicdo das tonicas através
dessa métrica” (Eisenstein, 2002: 51). Em relagdo ao efeito dinamico da pintura, ainda
segundo suas palavras, “o olho segue a dire¢do de um elemento da pintura. Retém uma
impressdo visual, que entdo colide com a impresséo derivada do movimento de seguir a
direcdo de um segundo elemento” (Eisenstein, 2002: 53). E assim por diante.

Em relacdo ao segundo aspecto — e ainda ligado ao primeiro — no ensaio Dickens,
Griffith e N&s (1943), ao abordar a montagem como uma importante ferramenta de construcao
do discurso, Eisenstein discorre mais profundamente sobre a ineréncia entre a estrutura

natural do discurso emocional e as estruturas dos processos artisticos em geral:

Porque o principio de montagem, como toda a individualidade de sua
formacgéo, é a substancia de uma coOpia exata do idioma de um excitado
discurso emocional.

(..)

Assim, chegamos a fonte bésica desses principios interiores, que ja
governam ndo apenas a formagdo da montagem, mas a formacéo interna das
obras de arte — as leis basicas do discurso da arte em geral, as leis gerais da
forma, que estdo na base ndo apenas das obras de arte cinematograficas, mas
de todos os tipos de arte em geral. (Eisenstein, 2002: 215-217)

Portanto, para Eisenstein, “a forma da montagem, como estrutura, ¢ uma
reconstrugdo das leis do processo do pensamento” (Eisenstein, 2002: 105), e como tal, a base
de qualquer processo de construgdo artistica. Em A forma do filme: novos problemas (1935),
Eisenstein discorre longamente sobre a relacdo entre o processo do pensamento primitivo
(pré-racional) e o da criagdo artistica. Segundo ele, a criacdo artistica reside num processo
artificial (racional) de retorno aos modos primitivos (natural) do pensamento: trata-se
justamente de um processo duplo, de uma busca pelos mais altos niveis de conscientiza¢do em
simultdneo a uma imersdo profunda nas camadas mais abissais do pensamento sensorial.
Assim, “a separag@o polar dessas duas linhas de fluxo cria a incrivel tensdo da unidade da

forma e conteido caracteristica das verdadeiras obras de arte” (Eisenstein, 2002: 136). A
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montagem &, para ele, portanto, a dialética da forma artistica, na medida em que trabalha
também como mediadora da constru¢do de um discurso equilibrado entre a oposicao da forma
organica (pensamento sensorial) com a forma mecanica (pensamento racional). Segundo ele,
se um desses elementos predominar sobre o outro, a obra de arte ndo se realiza: sobressaindo
o lado técnico e I6gico a obra se torna seca e didatica, ao passo que extrapolar nas formas
sensoriais a condena ao primitivismo — assim como acontece com a infantilidade, a
esquizofrenia, o éxtase religioso, a hipnose etc. “Apenas na interpretacdo ‘duplamente unida’
dessas tendéncias reside a verdadeira unidade formada pela tensdao da forma e contetido”
(Eisenstein, 2002: 136).

E nesse sentido, portanto, que, do ponto de vista da génese dos processos e dos

procedimentos, Eisenstein engloba, entéo, as artes, generalizando-as.

4.2. Processos e procedimentos artisticos

Diante do contexto acima exposto, agora € possivel propor que, para Eisenstein, 0s
processos e 0s procedimentos das artes em geral ndo diferem, em esséncia, do cinema. Ao
contrario, compartilham. E a diferenga bésica entre as artes estd ndo nas ferramentas
conceituais e conceptivas, mas apenas nas caracteristicas técnicas e estruturais especificas de
cada suporte, que proporcionam, ai sim, diferentes possibilidades operacionais. Com relacdo a
execucdo da obra, sim, cada tipo de arte possui 0 seu conjunto de ferramentas técnicas
particulares, mas o processo de concepg¢do e composi¢ao é um so, igual para todas. Justamente
pelo fato de acreditar que qualquer discurso artistico € uma reproducdo exata do discurso
emocional natural e inerente ao ser humano é que se pode propor que, para Eisenstein, a
concepcdo de uma ideia artistica antecede qualquer atividade técnica e ferramental de
realizacdo, ainda que de maneira inconsciente. Ao artista, primeiro vem o assunto (a ideia),
ainda que este seja a propria questdo formal, e s6 depois a forma que possibilitara a sua
execucao e apreciacdo. Ao abordar o elemento patético de O ENCOURACADO POTEMKIN,
por exemplo, Eisenstein esclarece que “na obra de arte, um unico € mesmo fato pode ser
tratado sob todas as formas possiveis: desde o frio processo verbal até o hino autenticamente
patético” (Eisenstein, 1969: 67). E ¢é na relacdo conflituosa entre estes dois fendomenos, o
sensorial e o racional, que se encontram 0s processos e 0s procedimentos artisticos.

Ainda em A forma do filme: novos problemas, Eisenstein exemplifica a questio
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utilizando como referéncia o pars pro toto (a parte pelo todo), figura de linguagem que,
segundo ele, ¢ “o mais popular dos métodos artisticos” (Eisenstein, 2002: 126). Ilustra 0 seu
discurso analisando uma passagem de O ENCOURACADO POTEMKIN, onde um plano
detalhe dos 6culos do médico (a parte) dependurados na proa do navio logo apds ele ser
violentamente atirado ao mar, dentro do contexto criado pela da montagem, serve como uma
representacdo de sua morte (o todo). Entretanto, ndo se trata apenas de representar o médico a
partir de seus oculos, de substituir o personagem pelo objeto (ou pela parte) que o representa,
mas sim de provocar, com isso, “um enorme aumento sensorial-emocional da intensidade da
impressdo” (Eisenstein, 2002: 127). Para Eisenstein, essa caracteristica do pars pro toto €
também uma das leis do pensamento primitivo — basta um pequeno pertence de um ente
querido para sentirmos a sua presenca — comumente utilizada como um método de
composicao artistica. No caso do médico de O ENCOURACADO POTEMKIN, ao utilizar
como método de construcdo este tipo de l6gica do pensamento sensorial, o resultado deixa de
ser apenas informativo e passa também para o ambito emocional. Ainda segundo Eisenstein,
“ndo registramos o fato de que o cirurgido se afogou, reagimos emocionalmente ao fato”
(Eisenstein, 2002: 127). E ai que reside, portanto, a dialética da forma artistica para
Eisenstein, quando os métodos formais de conscientizacdo (0s processos e 0s procedimentos
artisticos) permitem o acesso ao pensamento primitivo sensorial. E neste caso, “estamos
tratando ndo de métodos especificos, peculiares de uma arte determinada, mas primeiro e
antes de tudo, de um caminho e de uma condicdo especificos do pensamento — do pensamento
sensorial” (Eisenstein, 2002: 128). E também neste sentido que Eisenstein engloba as artes,
tratando sempre da Idgica béasica e essencial (alias, segundo ele, montagem) que abarca todas

elas:

Neste uso especial, de sinédoque [ferramenta da literatura], do
“primeiro plano” [ferramenta do cinema], da mancha de cor e curva
[ferramentas da pintura e do desenho], temos apenas modos particulares de
operacdo desta lei da pars pro toto, caracteristica do pensamento sensorial,
dependente do meio artistico, seja ele qual for, no qual esteja funcionando
para atingir seus propésitos de personificacdo do esquema criativo basico.
(Eisenstein, 2002: 128)

Por outro lado, no que diz respeito as questdes formais, Eisenstein sustenta que,
exceto o cinema, todas as artes sdo, de alguma maneira, tecnicamente limitadas. Em sua
teoria, 0 cinema € justamente a ferramenta que, através da capacidade de utilizar e de

combinar os instrumentos das mais diferente formas de arte, potencializando-os através da
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sintese compositoria, acaba por superar as suas deficiéncias. Segundo ele, ainda que todas as
artes, cada uma através de suas proprias estruturas e métodos, trabalhem em prol de um Gnico
intuito, ou seja, “reconstruir, refletir a realidade e, acima de tudo, a consciéncia e 0s
sentimentos do homem” (Eisenstein, 2002: 167), apenas o cinema foi capaz de atingir esse
objetivo totalmente. Ainda segundo a sua teoria, por exemplo, 0 método da escultura, copiado
da estrutura do corpo humano, tem como limite justamente o corpo do homem; o método da
pintura, copiado das posic¢des dos corpos e de suas relagdes com a natureza, se restringe a seus
atos e comportamento; o método da literatura, copia das inter-relacdes entre a realidade e o
ser humano, mantém-se presa a harmonia emocional indefinivel que lhe diz respeito; assim
como o método do teatro limita-se ao comportamento e atividade do ser humano gerados por
motivos interiores e exteriores a ele; e o da musica, as leis das harmonias internas de

fendmenos apreendidos emocionalmente.

A total apreensdo de todo o mundo interior do homem, da reproducéo
total do mundo exterior, ndo pode ser obtida por nenhuma delas.

Quando qualquer uma dessas artes se esforca para atingir esta meta,
aventurando-se para fora de sua propria moldura, da prépria base que
mantém a arte, é inevitavelmente fragmentada. (Eisenstein, 2002: 167)

Para ilustrar o discurso acima, Eisenstein cita em Realizacdo (1939), o trabalho de
James Joyce em Ulisses e Finnegans Wake. Ndo sem o memoravel elogio — considerando
inclusive que, nessas obras, através de um rigoroso e potente método de composicdo chamado
por ele de ultralirico, onde Joyce reconstrdi a ldgica interna do sentimento na organizacao
fisiologica das emogdes, “a literatura adquire uma palpabilidade quase fisiologica”,
ultrapassando muitos dos seus limites e produzindo efeitos absolutamente surpreendentes —
ainda em suas palavras, “o preco pago ¢ a total dissolu¢do da prépria base do estilo literario, a
total decomposicao do proprio método literario; para o leitor leigo, o texto se transformou em
abracadabra” (Eisenstein, 2002: 167). Eis aqui, portanto, mais um exemplo relevante de sua
teoria sobre a arte como conflito, sobre a importancia do equilibrio, através da montagem,
entre a forma orgénica do pensamento sensorial e a forma técnica do pensamento racional.
Em suas notas para a Historia Geral do Cinema (1946-48) que escreveria, Eisenstein

fragmenta tal fenbmeno no seguinte esquema estrutural:

1. O lugar histérico do cinema na histéria das artes.
O surgimento sobre as ruinas do “segundo barroco”.
Outras artes se decompdem até a nulidade.

Os “ismos”. A cada um o seu signo distintivo.
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Desagregacdo da sociedade burguesa.
Da nulidade parte o cinema. (Eisenstein, 2014: 21)

E, quanto ao cinema:

Porque apenas o cinema pode utilizar, como base estética de sua
dramaturgia, ndo apenas a estatica do corpo humano e a dindmica de sua
acdo e comportamento, mas um diapasdo infinitamente mais amplo, que
reflete 0 movimento abrangente e 0s sentimentos e pensamentos variados do
homem. (Eisenstein, 1939: 168)

Como ¢ possivel observar em seu texto, para ele, portanto, “o cinema como um todo
compreende uma sintese de todas as formas artisticas” (Eisenstein, 2002: 174). Entretanto,
n&o se trata apenas de um uso indiscriminado de seus fendmenos: “[no cinema] pela primeira
vez alcancamos uma arte genuinamente sintética, uma arte de sintese organica em sua propria
esséncia, ndo um ‘concerto’ de artes coexistentes” (Eisenstein, 2002: 174). Para Eisenstein, 0
cinema, apesar de toda a influéncia e participacdo das ferramentas e caracteristicas das outras
artes, ndo € simplesmente a soma de seus elementos, mas, como ele préprio diz, uma
combinacdo, uma copula entre eles, que cria um valor de outra dimens&o, outro grau, uma
combinacdo potencializadora que produz, na sintese, um novo conceito. E ai, alias, que a sua
ideia sobre a relacdo entre o cinema e os fendmenos das outras artes se conecta de maneira
intrinseca a sua propria nogdo expandida de montagem: “o microcosmo da montagem tinha de
ser entendido como uma unidade que, devido a tensdo interna das contradicdes, se divide,
para se reunir numa nova unidade de um novo plano, qualitativamente superior” (Eisenstein,
2002: 205). Ou seja, é na tensdo interna das contradi¢Bes dos diferentes fenbmenos das artes
que se faz o cinema, como uma nova unidade qualitativamente superior e uma sintese de
todas as manifestacOes artisticas. Assim como, para Eisenstein, a montagem néo € a simples
soma de dois planos, mas o produto (sintese) de sua justaposicdo — justamente pelo fato de
produzir um resultado qualitativamente diferente dos proprios planos considerados
isoladamente — o cinema, como fendmeno artistico, é também qualitativamente superior na
medida em que se trata do resultado da justaposicdo potencializadora dos elementos e
fendmenos das demais artes.

Pois bem: qual é, entdo, o lugar das artes em geral no especifico cinematogréafico de
Sergei Eisenstein? Agora é possivel propor, portanto, que, segundo a sua teoria, 0S processos
e 0s procedimentos das demais artes possuem uma posi¢do estritamente instrumental na

criagdo cinematografica — por isso a relacdo intrinseca estabelecida entre eles. O cinema
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potencializa os procedimentos das outras artes na medida em que depende deles para se
constituir. Este é o lugar das outras artes no cinema, o de instrumento fundamental para a sua
execucdo. Apesar de considerar que, no cinema, 0S processos das outras artes sdo elevados a
um tal grau que os faz adquirir uma nova qualidade — e, portanto, uma especificidade — ainda
assim nao descarta a importancia e a presenca essencial deles em sua criagdo: “o cinema ¢ um
passo a frente de todos os campos relacionados, enquanto permanece um contemporaneo do
teatro, pintura, escultura e musica” (Eisenstein, 2002: 172). Ou seja, enquanto as demais artes
Ihe servem como ferramentas construtivas e constitutivas, o cinema as serve como ferramenta
agregadora e suplementar.

Portanto, para Eisenstein, a especificidade do cinema esté& justamente no fato de ser ele
um grande potencializador de todos os aspectos das outras artes, enquanto as outras artes
compreendem o seu instrumental. Ou seja, a0 mesmo tempo em que as realizacdes
propriamente cinematogréaficas sé se tornaram possiveis ap6s 0s experimentos cientificos e o0s
aparatos tecnoldgicos que culminaram nos dispositivos de captacdo e reproducdo das imagens
em movimento, como a camera e 0 projetor de cinema, com relacdo aos processos e aos
procedimentos artisticos, segundo Eisenstein, suas ferramentas conceituais ja existiam, antes,

nas demais artes.

4.3. Literatura

Para a literatura — o cinema é uma expansao do estilo rigoroso,
conseguido pela poesia e pela prosa, a um novo campo, onde a imagem
desejada é diretamente materializada em percepcGes audiovisuais.
Eisenstein, 2002: 165

Em uma referéncia mais do que direta a literatura, para além da propria relagdo
estabelecida ja no titulo, Eisenstein inicia o seu Dickens, Griffith e N6s — ensaio dedicado, em
certa medida, a historia do desenvolvimento do primeiro plano — com a primeira frase de um
romance (neste caso The Cricket on the Hearth, de Charles Dickens): “A chaleira comegou...”
(apud Eisenstein, 2002: 176). E, ndo a toa, comeca reconhecendo, na ideia geral da frase de
Dickens, justamente o conceito narrativo e dramatico deste enquadramento tdo profundamente
sistematizado por D. W. Griffith e, desde entdo, tdo -caracteristico da linguagem

especificamente cinematografica. Alias, para Eisenstein, muito além das referéncias ao
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primeiro plano, “de Dickens, do romance vitoriano, brotam os primeiros rebentos da estética
do cinema norte-americano, para sempre vinculada ao nome de David Wark Griffith”
(Eisenstein, 2002: 176). Pois bem: segundo ele, assim como o primeiro plano do cinema, a
frase inicial do romance de Charles Dickens ndo trata apenas de direcionar a atencdo para um
detalhe recortado, um fragmento da acdo — embora mesmo ai j& se encontre uma das
caracteristicas fundamentais do primeiro plano — mas também de potencializé-lo
dramaticamente através de sua forma particular de enunciagdo. “A chaleira comegou...”, como
ferramenta narrativa e dramatica, dentro do contexto de The Cricket on the Hearth, trata-se
também do pars pro toto, ndo apenas representando o todo pela parte, mas aumentando
também a intensidade de sua impressdo. Para Eisenstein, portanto, essa € justamente uma das
principais caracteristicas do primeiro plano cinematografico: ndo apenas recortar, mas
amplificar. Ainda segundo sua teoria, enquanto para os estadunidenses o termo estd mais
ligado a visdo, a possibilidade de aproximar ou afastar a plateia de um personagem ou de um
objeto em particular (near ou close-up), para ele e seus contemporaneos russos estd mais
conectado ao valor do que € visto, a sua capacidade de ampliagdo: “destina-se ndo apenas, e
ndo tanto, a mostrar ou apresentar, mas a significar, a dar significado, a expressar”
(Eisenstein, 2002: 207). N&o a toa o primeiro plano, termo de origem americana, € também
redenominado por ele — e por seus contemporaneos russos — como o grande plano, ou seja, 0
tipo de enquadramento que engrandece os detalhes na tela. Em A forma do filme: novos
problemas, ainda diante do exemplo do detalhe dos éculos do médico pendurados na estrutura
do navio apos a sua morte, em O ENCOURACADO POTEMKIN, que representa ndo s6 o
personagem, mas a ampliacdo de todo o seu contexto narrativo e dramatico, Eisenstein

confirma, mais uma vez, a relacdo deste procedimento cinematografico com o literério:

E importante notar que o que analisamos com relagdo ao uso do
primeiro plano, em nosso exemplo do mondculo do cirurgido, ndo é um
método caracteristico apenas do cinema, e especifico dele. Tem igualmente
um lugar metodoldgico e é usado, por exemplo, pela literatura. “Pars pro
toto” no campo das formas literdrias € o que conhecemos sob o termo
sinédoque. (Eisenstein, 2002: 127)

Ainda em Dickens, Griffith e Nos, Eisenstein ressalta tambem a qualidade Optica,
fotografica e composicional de Charles Dickens. Segundo ele, o segredo de Dickens reside
principalmente em sua extraordinaria capacidade plastica, composta por um método, um estilo
e um ponto de vista de exposicdo extremamente cinematograficos. Para Eisenstein, é

justamente atraves do rigor da composicdo de seus quadros dramaticos e das énfases dadas
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pela sua caracteristica optica, que Dickens parece antecipar o cinema. E, apesar das inUmeras
semelhancas apontadas por ele com o cinema cléssico de Griffith, ndo é apenas disso que se
trata, ja que, ainda em suas palavras, “tal analise de Dickens ultrapassa os limites de interesse
na habilidade cinematogréafica individual de Griffith e amplia-se para uma preocupagdo com a
pericia cinematografica em geral” (Eisenstein, 2002: 189). Portanto, neste sentido, ¢ possivel
afirmar que “A chaleira comegou...”, de Dickens, ndo antecipa apenas a mobilidade dramatica
do cinema cléssico, mas também a producéo de sentidos do cinema intelectual de Eisenstein.
Ainda sobre o primeiro plano e a qualidade 6ptica do cinema herdado da literatura,
Eisenstein cita também Edgar Allan Poe, Alexander Pushkin e Nikolai Gogol, por exemplo. A
respeito de Poe, segundo ele, “dois Edgars transmitiram-me a tradigdo da composi¢do em
primeiro plano: Degas e Poe. Poe, no entanto, foi o primeiro” (Eisenstein, 1987: 308). Assim,
relembra um trecho de A Esfinge, ressaltando a intensidade da impressao emocional causada
justamente por um efeito de composi¢do em primeiro plano, ainda que na literatura: trata-se
do momento em que personagem narrador, olhando pela janela, se apavora com a imagem de
um monstro gigantesco rastejando sobre as montanhas ao fundo, quando o tal monstro, na
verdade, ndo passa de uma mariposa andando na vidraca proxima de si, em primeiro plano —
ou seja, o efeito Optico da sobreposicdo do plano da frente, ampliado pela proximidade do
olhar, com o plano do fundo, diminuido pela distancia, criado por Poe, lhe serve como
ferramenta patética e dramatica na medida em que representa a perspectiva extatica do transe
do personagem amedrontado. J& sobre Alexander Pushkin, Eisenstein ressalta a qualidade
descritiva de sua poesia, essencialmente cinematografica do ponto de vista da producdo

visual:

Em Puchkin encontramos a descricdo de um acontecimento ou de
uma situacdo realizada por meio de uma precisdo e de uma fidelidade t&o
absolutas que se torna possivel para nos recriarmos aquela imagem visual
guase total que nosso poeta viu desfilando diante de seus olhos. (Eisenstein,
1987: 310)

Aprofundando ainda mais a relagdo do cinema com a literatura, € interessante
observar como Eisenstein também articula a composicdo do quadro cinematogréafico a partir
da ideia de sonoridade dos elementos. Mas neste caso, ndo se trata da sonoridade do ponto de
vista musical, e sim fonético. Segundo ele, agora em Eh! Sobre a pureza da linguagem
cinematografica (1934), as diferentes possibilidades expressivas produzidas pelos mais
variados angulos de camera do cinema, ou pelas diferentes caracteristicas dos muitos tipos de

objetivas, ou até mesmo pelas inimeras possibilidades de iluminagdo, por exemplo, se
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assemelham a expressividade das indicacfes fonéticas e ritmicas das palavras e das frases de
uma obra literdria. A dramaticidade e as varias sensagdes emocionais (sonoridades)
provocadas pelos diferentes angulos de camera e pelas distorgdes das objetivas, por exemplo,
servem como ferramentas de interferéncia expressiva na compreensdo e na interpretacdo de
uma imagem assim como as entonacgdes fonéticas o fazem com as palavras.

Eis que, portanto, em contraponto a ideia de um filme de enredo preocupado apenas
em contar uma histdria, Eisenstein sugere um filme, ainda de enredo, mas engajado na
exploracdo expressiva das ferramentas e dos fendmenos da propria linguagem
cinematografica. E, para tanto, mais uma vez relaciona com o caso da literatura: “nossos
grandes mestres da literatura, de Pushkin e Gogol a Maiakovski e Gorki, s&o valorizados por
nos ndo apenas como mestres contadores de historias. Valorizamos neles a cultura de mestres
do discurso e da palavra” (Eisenstein, 2002: 119). Como ¢ possivel observar, ndo se trata
apenas de analogia ou metafora, mas referéncia pura e influéncia direta, ja que, ainda segundo
Eisenstein, “apenas tendo como base toda a experiéncia da dramaturgia, epopeia e lirismo
pode um escritor criar uma obra acabada nesse fendmeno literario sem precedentes — a
composi¢do cinematografica, que inclui em si mesma uma tal sintese de formas literarias”
(Eisenstein, 2002: 174).

E os exemplos ndo terminam por ai. Em Palavra e Imagem, por exemplo, Eisenstein
cita uma passagem de Bel Ami, do escritor francés Guy de Maupassant, considerando-a como
um modelo da mais requintada decupagem dramatica do cinema e de uma montagem repleta
de significado. A passagem em questdo se encontra ho momento em que O personagem
principal, Du Roy, esta em sua carruagem esperando por Suzanne, com quem decidiu fugir a
meia-noite: “um reldgio distante deu doze badaladas, depois um outro mais perto, depois dois
juntos, depois um ultimo, muito longe. Quando este acabou de tocar, pensou: ‘Acabou-se.
Deu tudo errado. Ela ndo vira”” (apud Eisenstein, 2002: 23). Pois bem: da composi¢do de um
momento preciso no tempo (meia-noite) através da repeticdo das doze badaladas em
diferentes pontos de vista (e com apelos dramaticos distintos), emerge uma imagem marcante,
expressiva e cheia de significados, ou seja, 0 conceito da fatidica meia-noite “como uma

29

espécie de ‘hora do destino’” (Eisenstein, 2002: 22). E, em uma andlise ainda mais profunda,

portanto, Eisenstein esclarece que

(...) o som das “doze horas” € detonado por meio de uma série
completa de planos “de diferentes angulos de camera™: “distante”, “mais
perto”, “muito longe”. Este badalar dos reldgios, registrado a varias
distancias, é como a filmagem de um objeto a partir de diferentes posi¢des
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da cAmera e repetida numa série de trés diferentes enquadramentos: “plano
geral”, “plano médio”, “plano de conjunto”. (Eisenstein, 2002: 23)

Com relacdo a montagem cinematografica, Eisenstein também aborda as suas origens
literarias. Em Dickens, Griffith e Nos, por exemplo, ndo deixa de evidenciar a influéncia de
Charles Dickens no desenvolvimento de uma das principais ferramentas draméticas de
Griffith, a montagem paralela. Segundo ele, “Griffith chegou a montagem através do método
da acdo paralela, e foi levado a ideia da acdo paralela por — Dickens!” (Eisenstein, 2002: 183).
Entretanto, em um segundo momento, ao discorrer sobre o processo de significacdo da
montagem intelectual, novamente o relaciona com o processo da producéo textual. Para ele, a
imagem ndo se trata de um simples elemento de montagem, mas sim de uma célula da qual a
sua divisdo “forma um fendmeno de outra ordem, o organismo ou embrido” (Eisenstein, 2002:
206), enquanto que o processo de montagem se caracteriza justamente pela reunido dos
fragmentos desintegrados de um evento em um todo significante. Portanto, “assim ¢ dividida
uma unidade de montagem — célula — numa cadeia mdaltipla, que é novamente reunida numa
nova unidade — na frase de montagem, que personifica o conceito de uma imagem fenémeno ”
(Eisenstein, 2002: 206). Mas qual a relacdo, ai, com a producado textual? Eis que Eisenstein,

entdo, prossegue:

E interessante observar 0 mesmo processo ocorrendo também através
da histéria do idioma com relacdo a palavra (0 “plano™) e a sentenca (a
“frase de montagem”), e ver exatamente este estadgio tdo primitivo de
“palavras-sentencas” que mais tarde “se desintegra” na sentenca, composta
de palavras independentes isoladamente. (Eisenstein, 2002: 206)

Jad em El Greco, cineasta (1937-39), ao relacionar com o cinema algumas das
caracteristica formais utilizadas por El Greco para a constru¢do de uma visao onirica, supra
significativa e eidética da imagem representada no quadro — assunto que sera aprofundado no
topico relativo a pintura — Eisenstein destaca a mesma particularidade em outra obra, desta
vez literaria. Trata-se de The English Mail-Coach, de Thomas De Quincey. Dividida em trés
partes, a segunda e a terceira tratam, em termos gerais, de duas varia¢fes sobre 0 mesmo tema
— um acidente entre duas carruagens. Segundo a andlise de Eisenstein, a segunda parte
descreve o acontecimento de maneira cinematografica, com “uma cronometria extremamente

estrita do ocorrido e um esquema preciso de montagem de uma cena de grande tensdo,
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mencionando detalhadamente as diferentes fases dos atos™® (Eisenstein, 2014: 32). Ja a
terceira, influenciada pelos devaneios do Opio, onde a mesma situacdo é apresentada de
maneira a transmitir uma sensacao de camera lenta, ha uma “desmaterializacdo do ocorrido
escrupulosamente descrito na segunda; um furacdo livre, remontado a partir de detalhes e
acontecimentos que, entrelacados e dando lugar a novas associacdes, se metamorfoseiam e
adquirem novos angulos” (Eisenstein, 2014: 31-32). Para Eisenstein, portanto, as
caracteristicas da montagem cinematografica como uma reunido programatica de fragmentos
desintegrados de uma acdo que possibilitam a composicdo do ponto de vista subjetivo do
autor em relacdo a uma imagem e/ou situacdo, inclusive quando da construcdo de uma visao
onirica ou supra significativa e eidética, ja aconteciam, também, tanto na pintura de El Greco

quanto na literatura de De Quincey:

A terceira sessdo, “Fuga sonhada sobre o tema da morte subita”,
ESTA CONSTRUIDA COMO A PAISAGEM de Toledo por El Greco.
Elementos e detalhes tomados da realidade se inserem e se mesclam em uma
nova ordem, com o Unico fim de transmitir, em primeiro lugar, o contraste
espetacular de acdo e de paixdo sofrida, de anglstia e de temor
(comecgando, esta claro, pela emog¢do do proprio autor), em detrimento da
representacdo mesma dos acontecimentos chocantes e atrozes que se
encadeiam com grande detalhe nas partes precedentes.® (Eisenstein, 2014:
34)

Ainda sobre a capacidade de producgdo de sentidos da montagem intelectual, em
Palavra e Imagem Eisenstein usa como mais um exemplo o mesmo efeito e a mesma
ferramenta utilizados em A vilva inconsolavel, um dos textos satiricos de Ambrose Bierce,
escritor estadunidense de finais do século XIX e inicio do século XX, por exemplo. Eis o

texto em questao:

Uma mulher de luto chorava sobre um timulo, “Acalme-se, minha
senhora”, disse um estranho compassivo. “A misericordia divina € infinita.
Em algum lugar ha um outro homem, além de seu marido, com quem ainda

6 Tradugdo propria a partir da publicagcdo espanhola: “un cronometraje extremadamente estricto del suceso y un
preciso esquema de montaje de una escena de gran tension, con mencion detallada del metraje de las diferentes
fases de los actos”.

! Tradugd@o propria a partir da publicagdo espanhola: “desmaterializacion del suceso escrupulosamente descrito
en la segunda; un huracan libre, vuelto a montar a partir de detalles y acontecimientos que, entrelazados y dando
lugar a nuevas asociaciones, se metamorfosean y adquieren angulos nuevos”.

8 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “La tercera seccién, ‘Fuga sofiada sobre el tema de la
muerte sibita’, ESTA CONSTRUIDA COMO EL PAISAJE de Toledo por el Greco. Elementos y detalles
tomados de la realidad se insertan y se mezclan en un orden nuevo, con el Unico fin de transmitir , ante todo, el
contraste espectacular de accion y de pasion sufrida, de angustia y de temor (empezando, claro esta, por la
emocion del propio autor), en detrimento de la representacion misma de los acontecimientos conmovedores y
atroces a los que se libra con gran detalle en las partes precedentes”.
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podera ser feliz”. “Havia”, ela solugou — “havia, mas este ¢ o seu tumulo”.
(apud Eisenstein, 2002: 14)

Pois bem: em sua andlise, Eisenstein mostra que, nele, ao relacionar a mulher vestida
de luto, chorando, com um tuamulo, logo somos levados (também por forca das convencdes
sociais, claro) a construir intelectualmente a ideia de que se trata de uma viuva. E ainda que
ndo o fizéssemos, a justaposicdo dessa imagem com a interpelacdo do estranho compassivo
(outra composicdo de montagem) logo nos compeliria a tal interpretacdo. Entretanto, a
surpresa que se da a seguir acontece justamente porque a suposicdo criada inicialmente €
sistematicamente frustrada por uma nova revelagcdo do texto, o que significa que o efeito
anedotico sé é possivel, ali, porque a montagem intelectual nos induziu a construir, em nosso
plano psicolégico, uma imagem equivocada: “estamos acostumados a fazer, quase que
automaticamente, uma sintese dedutiva definida e 6bvia quando quaisquer objetos isolados
séo colocados a nossa frente lado a lado” (Eisenstein, 2002: 14).

A teoria cinematogréafica de Eisenstein esta tdo impregnada dessa relagdo que, em Do
teatro ao cinema (1934), ele mesmo assume, categoricamente, que “além de dominar os
elementos da diccdo cinematogréfica, a técnica do plano e a teoria da montagem, temos outro
ganho a citar — o valor dos lagos profundos com as tradi¢cBes ¢ metodologias da literatura”
(Eisenstein, 2002: 25). N&o a toa ele relaciona a algumas particularidades de seu conceito de
montagem até mesmo 0 enjambement, ferramenta caracteristica da poesia de quebrar os
versos sem respeitar os limites dos sintagmas, colocando alguns termos de uma frase no verso
anterior (ou posterior), desalinhando a estrutura métrica de maneira a produzir uma
expressividade particular através da indugdo de um ritmo especifico de leitura — e é
justamente neste fendmeno que esta grande parte do cerne de seu cinema intelectual. Sobre os
versos quebrados em Maiakovski, por exemplo — onde, segundo Eisenstein, o processo é
executado de acordo com os limites do plano (imagem) que ele constroi, € ndo a partir dos
limites do verso — “Maiakovski corta seu verso exatamente como um experiente montador [de
cinema] o faria ao construir uma sequéncia tipica de ‘impacto’” (Eisenstein, 2002: 47).

Longe de esgotar o0 assunto, assim seguem, em sua teoria, diversas outras referéncias

literarias, sempre com o intuito de ilustrar os fendBmenos cinematograficos em questéo.

4.4, Teatro
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E, finalmente, apenas no cinema s&o fundidos em uma unidade real todos os
elementos isolados do espetaculo, inseparaveis no alvorecer da cultura, e
que o teatro durante séculos lutou em vao para amalgamar novamente.
Eisenstein, 2002: 165

Sobre a influéncia do teatro no cinema, e principalmente no cinema de Eisenstein —
para além das interseccBes Obvias da mise-en-scéne, como a dramaturgia, a interpretacéo, a
iluminacdo, os cendrios etc. — muito ja foi dito, como ndo poderia deixar de ser, em sua
biografia artistica. Alids, como ja exposto, foram os limites extremos de suas experiéncias
conceituais e empiricas com o teatro que o levaram ao cinema. Entretanto — e ndo a toa
Eisenstein teorizou sobre isso — um estilo especifico de teatro, um teatro engajado em um
realismo sensitivo, preocupado ndo necessariamente com a representacao fiel da realidade,
mas sim em provocar emocdes reais e sentimentos efetivos na plateia, tocando a sua mais
profunda visceralidade, ainda que por métodos nem sempre naturalistas. E foi justamente essa
busca por um teatro vivificante, um espetaculo que proporcionasse a plateia uma energia
emocionalmente ativa e sensorialmente participativa — algo que, segundo ele, o0 cinema seria
infinitamente mais eficaz — que o levou ndo s6 a producdo cinematografica, mas também a
grande parte de seus conceitos tedricos sobre a sétima arte. Como se pode observar em Sirva-
sel (1932) — e, nas entrelinhas, a intrinseca relacdo deste teatro com o seu estilo
cinematografico — “a tarefa do cinema ¢ fazer com que a plateia ‘se sirva’, ndo ‘diverti-la’.
Atrair, ndo divertir. Proporcionar municdo ao espectador, ndo dissipar a energia que o levou
ao teatro” (Eisenstein, 2002: 89). Nesse sentido, como também ja observado em capitulos
anteriores, suas principais referéncias teatrais, inclusive para o seu cinema intelectual, foram o
teatro ideogramico do Kabuki e a encenacdo pantomimica de Meyerhold — e justamente no
sentido da construcdo de uma realidade hipersensitiva, do desenvolvimento de uma emocéo
real (palpavel) no estado de espirito da plateia, de um certo realismo construtivista
participativo. Afinal, como escreve em uma das notas para sua Historia Geral do Cinema, “o
que ¢ ‘magico’ igualmente na obra de arte ndo é o naturalismo da reprodugdo, mas a maneira
como ela age [sobre o espectador]” (Eisenstein, 2014: 115).

E importante ressaltar, entretanto, que, para Eisenstein, tal influéncia ndo vem apenas
dessas duas referéncias teatrais. Ainda sobre esse assunto, duas outras notas para a sua

Historia Geral do Cinema, separadas por um ano de distancia (1946-47), chamam a ateng&o:

():
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2. Uma sintese das artes.

Uma sintese real na técnica do cinema e da nossa estética (?).

Em lugar dos “sonhos” de sintese.

Recurrence [Retorno] da ideia de sintese dos gregos (inicio morfoldgico
no ditirambo)

—as liturgias (arquitetura, 6rgdo, vitral, plain chant, fusdo do pablico com
a acdo) — (Eisenstein, 2014: 21)

(2):

A separagdo do “fonograma” e da “imagem” nas formas primitivas do teatro.
A sua sincronizacéo.
A histéria da montagem (audiovisual). (Eisenstein, 2014: 42)

Pois bem: é interessante observar que a sua propria teoria do cinema como a Unica
forma de arte capaz de alcancar 0 maximo da simbiose organica (sintese) entre o tema e a
plateia, remonta, para ele, inclusive, as formas mais primitivas do teatro grego, desde o
espetaculo do Ditirambo (seculo VI a.C.). Alids, é na conjugagdo entre poesia, drama,
arquitetura, masica, danca, figurino, luz etc. que se constroi a liturgia extatica e transcendental
das festas dionisiacas, capazes de fundir o publico, artistica e religiosamente, com o assunto e
a acao representada. Para Eisenstein, portanto, “o cinema ¢ a sintese genuina e fundamental de
todas as manifestacdes artisticas que se desagregaram depois do auge da cultura grega, que
Diderot procurou em vao na épera, Wagner no drama musical, Scriabin em seus concertos
cromaticos, e assim por diante” (Eisenstein, 2002: 165).

Ja em relacdo a segunda nota — e ainda ligada a primeira — esta a principal referéncia a
expressividade de sua montagem vertical, processo responsavel pela construcdo do
contraponto audio-visual e da sincronizacdo (ou dessincronizacdo) dramatica dos sentidos.
Para Eisenstein, “o mais fundamental para os principios da estética audiovisual do cinema, era
(e é, sempre) a separagdo da sincronia natural (tal como se produz na ‘ordem das coisas’) e a
instauragdo de uma sincronia propria ao autor, que exprima seu pensamento” (Eisenstein,
2014: 121). Em suas notas para uma Historia Geral do Cinema, Eisenstein ilustra esse
processo utilizando-se do exemplo assincronico entre o relampago e o trovdo — para ele, é
justamente no contraponto audio-visual deste fenémeno, ou seja, no intervalo entre a imagem

do relampago e 0 som do trovéo, que se encontra a intensidade do drama da tempestade:

A coincidéncia [entre a imagem do raio e 0 som do trovao] tem lugar
quando a tormenta estd “sobre nds”. A ndo coincidéncia quando ela “se
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aproxima” ou “‘se afasta”, ou seja, quando se encontra certa distdncia entre
nos.

Assim, pela diferenca de velocidade entre a luz e 0 som, a percepgao
do relampago adianta a percepgdo do trovao, que na realidade se produz
simultaneamente.

Eis onde esta na verdade a “revelagdo na tormenta e na tempestade”
em relagédo ao contraponto audiovisual! (Eisenstein, 2014: 124)

Mas, entdo, qual a sua relagdo com as formas mais primitivas do teatro? Pois bem:
com base na separacdo inicial entre o fonograma e a imagem, justamente a producdo de um
sentido audiovisual dramatico a partir de uma conjugacéo sincronica prépria. Nesse sentido,
portanto, ja nos primordios do teatro, nada mais contraponto audiovisual, nada mais

montagem intelectual:

O significado (denotagcdo) da acdo é efetivado pelo recitar de um
Joruri por uma voz atrds do palco — a representacdo (descricdao) da acdo é
realizada pelas marionetes silenciosas no palco. Junto com o modo
especifico de movimento, também este arcaismo migrou para o primitivo
teatro Kabuki. Até hoje é preservado, como um método parcial, no repertério
classico (onde algumas partes da acdo sdo narradas por tras do palco,
enguanto o ator faz mimicas). (Eisenstein, 2002: 40-41)

Outro fator do teatro determinante para o cinema, ainda segundo Eisenstein — e mesmo
gue para a sua superacdo posterior — esta na mise-en-scéne. Mas ndo apenas no ébvio. Como
ja dito anteriormente, foi em busca da expressividade maxima da mise-en-scéne no teatro que
Eisenstein chegou, de fato, ao cinema. Foi diante da ameaca de sua hipertrofia, segundo suas
proprias palavras, que o cinema parecia ser a saida légica para os seus anseios. E foi tal
experiéncia que, “pedagogicamente, determinou, para o futuro, a passagem a montagem e ao
cinema, aos quais se chegou através do dominio da construcdo teatral e através da arte da
mise-en-scene” (Eisenstein, 2202: 24). Em Realiza¢do, portanto, acrescenta:

Ninguém, sem aprender completamente todos os segredos da mise-en-
scéne, pode aprender montagem.

Um ator que ndo dominou todo o arsenal da arte teatral nunca sera
capaz de desenvolver plenamente suas potencialidades cinematograficas.
(Eisenstein, 2002: 173)

E quais potencialidades cinematograficas seriam essas? Justamente a dilatagdo do
arsenal do teatro através das ferramentas sintetizantes do cinema. Para Eisenstein, o filme
expande a capacidade representativa da mise-en-scene na medida em que a amplia atraves das

novas possibilidades de enquadramento e montagem. Através do grande plano (primeiro



90

plano), por exemplo, 0 mais infimo e ténue detalne de uma acdo ou emocdo, muitas vezes
imperceptivel no teatro, pode tornar-se imenso na tela, amplificando enormemente o seu

potencial dramatico.

Vamos analisar desta vez um elemento teatral, o elemento mais teatral
do teatro — o ator. O cinema ndo fez exigéncias que superam em refinamento
tudo o que o ator precisa para sobreviver no palco?

Vejamos o trabalho no cinema, mesmo dos melhores atores,
especialmente em seus primeiros passos nessa midia. Ndo é verdade que o
que parecia 0 auge da verdade e da fidelidade emocional no palco aparece
gritante na tela como caretas epilépticas, ou o tipo mais inacreditavel de
atuagdo exagerada?

()

Como podemos ver, os indices s&0 0s mesmos, mas as exigéncias
cresceram enormemente, e um enrigquecimento retrospectivo de estagios
anteriores de desenvolvimento, verificando-se a0 mesmo tempo, é 6bvio e
inegével. (Eisenstein, 2002: 173)

N&o a toa Eisenstein desenvolveu, a partir dai, o seu conceito de mise-en-cadre:
“como a mise-en-scene é a inter-relacdo de pessoas em acdo, do mesmo modo a mise-en-
cadre é a composicdo pictorica de cadres (planos) mutuamente dependentes na sequéncia da
montagem” (Eisenstein, 2002: 24). E na conjugacio entre os mecanismos expressivos da
camera (estas sim propria do cinema) com os dispositivos artisticos da encenacdo que nasce
mais um fendmeno cinematograficamente potencializador, desta vez do teatro. Entretanto,
para que isso aconteca, Sdo necessarias, claro, as proprias ferramentas do teatro. Portanto,
ainda que, para ele, o cinema tenha desenvolvido e aprofundado diversos dos fenbmenos
teatrais, sua heranca é uma condicdo sine qua non. Mais uma vez, ainda que o cinema
potencialize e eleve a um outro grau as ferramentas do teatro, continua condicionalmente

influenciado por elas.

4.5. Pintura

Para a pintura — o cinema ndo é apenas uma solugdo para o problema do
movimento das imagens pictoricas, mas também a realizacéo de uma forma
nova e sem precedentes da arte gréafica, uma arte que é uma corrente livre
de formas mutantes, transformadoras, misturadoras, de representacées e
composigdes, até entdo possivel apenas na musica.

Eisenstein, 2002: 165
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Em uma carta de 1939 enderecada a Jay Leyda, entdo editor de O Sentido do Filme,
Eisenstein escreveu: “imagine uma maquina de 26.000 palavras (!) unicamente dedicada a
este problema: quio cinematografico era tudo o que este velho espanhol fazia!™® (Eisenstein,
2014: 7). De fato, tratava-se de uma referéncia a um artigo que escrevera sobre EIl Greco, 0
pintor maneirista dos séculos XVI-XVII que, apesar da origem grega, desenvolveu grande
parte de sua obra na Espanha. Integralmente dedicado a uma leitura do trabalho de El Greco a
partir do olhar cinematogréfico, em EIl Greco, cineasta, titulo j& bastante sugestivo, Eisenstein
defende a teoria de que tudo o que o cinema desenvolveu para si em relacdo aos processos e
aos procedimentos de representacéo artistica, desde a iluminacéo dramatica, o enquadramento
expressivo, 0 ponto de vista multiplo e flutuante, a construcdo da imagem de um fenémeno
através da composicdo na montagem, o éxtase etc., ja existia, antes, nos quadros daquele
pintor.

Para Eisenstein, umas das particularidades do cinema esta na possibilidade de, através
da decupagem e da montagem, apresentar os elementos de um fendmeno de maneira
sucessiva no tempo e, portanto, fazé-los serem percebidos pela plateia na ordem e no ritmo
desejados pelo autor ou pela autora. Além disso, essa caracteristica permite também que esses
elementos sejam percebidos com a exata acentuacdo desejada por quem 0s cria, seja uma
acentuacdo temporal — através da metragem e do tempo de exposi¢do — seja uma acentuagéo
espacial — a partir dos diferentes graus de amplitude daquilo que é mostrado. Sobre a pintura,
e principalmente a pintura de EIl Greco, ainda segundo ele, apesar de ndo dispor exatamente
dos mesmos recursos, ndo deixou de alcancar o0 mesmo efeito: primeiro através da disposicéo,
lado a lado, “de cenas decompostas em fases sucessivas no interior de um mesmo quadro™®

(Eisenstein, 2014: 14), e, segundo e mais importante,

por um procedimento absolutamente cinematografico de apresentacéo de um
conjunto arquitetdnico ou de uma paisagem segundo as prescricdes e 0sS
métodos que acabamos de expor na sua aplicacdo para o cinema. Vamos
expressa-lo em termos de dindmica: consegue, assim, ao contréario do que
acontece no primeiro caso, transmitir a dindmica interna do conjunto
representado, dotando-o de um temperamento proprio com a ajuda de uma
reordenacdo dos elementos através da montagem.™ (Eisenstein, 2014: 14)

9 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “jImaginese una maquina de 26000 palabras (!) unicamente
consagrada a este problema: qué cinematografico era todo lo que este viejo espaiiol hacia!”

10 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “de escenas descompuestas en frases sucesivas en el
interior de un mismo cuadro”.

™ Traduco prépria a partir da publicagio espanhola: “por un procedimiento absolutamente cinematografico de
presentacién de un conjunto arquitecténico o de un paisaje segun las prescripciones y los métodos que acabamos
de exponer en su aplicacion al cine. Expresémoslo en términos de dindmica: consigue asi, contrariamente a lo
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Pois bem: sobre Vista de Toledo sob Tempestade, de El Greco, da qual Toledo néo é
representada com exatiddo, com o0s tamanhos, a configuracdo, a direcdo e 0s pontos de vista
da cidade e dos monumentos alterados em relacdo a realidade, Eisenstein esclarece o seu
ponto de vista. Em sua analise, observa que “o quadro esta composto de motivos e elementos
tomados independentemente e reunidos em uma construcdo arbitraria inexistente a partir de
um ponto de vista Unico, mas que responde plenamente as necessidades internas de

12 (Eisenstein, 2014: 24). E que necessidades eram essas?

composi¢do que guiavam o pintor
Para Eisenstein, primeiro a necessidade de representar os mais variados pontos de vista da
cidade “baseando-se ndo em um olhar, mas em um conhecimento, ndo em um ponto de vista
Unico, mas na reunido de motivos (de elementos) isolados, como no curso de um passeio — ou
seja, de uma sucessdo de pontos de vista™® (Eisenstein, 2014: 25). Tal ideia pode ser
justificada até mesmo pelo fato de que o préprio ElI Greco era um andarilho contumaz, e que,
diante de suas inimeras andancas, adquiriu um profundo e intimo conhecimento sobre as
caracteristicas e os diferentes pontos de vista da cidade. Segundo, havia, ainda para
Eisenstein, a necessidade de também expor o seu estado de éxtase, a sua condicdo emocional
— sabe-se que em sua velhice El Greco era conhecido na cidade pelo apelido de Greco el
Loco, e tratado como tal — “e nesse sentido, o quadro é tanto um reflexo na natureza, ou
melhor, dos elementos da realidade, como — em primeiro lugar — o retrato de um

14 (Eisenstein, 2014: 28). El Greco, portanto, articula e expde todo esse

temperamento
fendmeno justamente através da composicdo, da montagem, da distor¢cdo etc., ferramentas
fundamentais para a futura arte da cinematografia.

Outro ponto interessante a observar é como Eisenstein analisa EI Greco até mesmo do
ponto de vista da montagem hieroglifica, base fundamental para a sua teoria da montagem
intelectual do cinema. Aquilo que J. F. Willumsen chama de os personagens recortados de El
Greco, ou seja, sua caracteristica de repetir em diversos quadros copias exatas dos mesmos

personagens, como se 0s recortasse de um quadro e 0s transportasse para outro, Eisenstein

que sucede en el primer caso, transmitir la dindmica interna del conjunto representado, dotadndolo de uns
temperamento propio con la ayuda de una reordenacion de los elementos por medio del montaje”.

12 Traducdo prdpria a partir da publicagdo espanhola: “el cuadro estd compuesto de motivos y elementos
tomados independientemente y reunidos en una construccion arbitraria inexistente desde un punto de vista Unico,
pero que responde plenamente a las necesidades internas de composicién que guiaban al pintor”.

13 Tradug@o propria a partir da publicagdo espanhola: “basandose no en una mirada, sino en un conocimiento; no
en un punto de vista Gnico, sino en la reunion de motivos (de elementos) aislados, como en el curso de un paseo
— 0 sea, de una sucesion de puntos de vista”.

14 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “Y en ese sentido el cuadro es tanto un reflejo de la
naturaleza, o mas bien de los elementos de realidad, como — ante todo y sin duda — el retrato de un
temperamento”.
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associa ao processo da composicdo conceitual ideogramatica. Assim como Willumsen
relaciona essa caracteristica de EI Greco ao processo de ressignificacdo de uma mesma
imagem através de sua reutilizacdo em diferentes contextos, Eisenstein esclarece que “nessa
repeticdo de um canone esta a busca e a descoberta de um signo, de um signo ideografico que

inclui figurativamente a imagem-conceito de um fenémeno ou de um tema”™

(Eisenstein,
2014: 46). Eisenstein ilustra tal questdo a partir de uma analise de duas variantes de Oracao
no Jardim, de El Greco, uma vertical e a outra horizontal. O tema é 0 mesmo, mas 0s
formatos diferentes, o que impede o pintor de manter a mesma composi¢cdo. Enquanto na
versdo vertical Cristo e 0 anjo sdo colocados na parte superior do quadro, mais para o plano
do fundo, tendo abaixo deles, em primeiro plano, o grupo de discipulos, na verséo horizontal,
Cristo e 0 anjo sdo ampliados para a quase totalidade do quadro, enquanto o grupo de
discipulos é colocado no interior da nuvem que transporta o0 anjo. A composicdo é
modificada, mas os aspectos dos grupos, as caracteristicas dos personagens, suas atitudes,
suas poses, ndo se modificam em nada — ao contrario, sdo a sua exata reproducdo. Assim
como o tema geral do quadro também ndo se altera. Segundo Eisenstein, portanto, e em

sintonia com o seu conceito de montagem intelectual produtora de sentidos,

¢ esse 0 exemplo mais evidente da importancia que tem o proceder
hieroglifico-montador de EI Greco com relagdo aos fenémenos pictdricos. O
que lhe importa aqui é uma coexisténcia de signos trazidos, antes de tudo,
para expressar uma concepcao que se pode tratar de justaposicdo. Por outro
lado, se preocupa pouco com a coexisténcia fisica real em relacdo ao
objeto.'® (Eisenstein, 2014: 50)

Ainda sobre o processo de composi¢do da pintura e sua relacdo com o cinema,
Eisenstein ndo deixa de citar outros artistas. Em Forma e conteldo: pratica, por exemplo, ao
abordar, ainda que brevemente, parte da historia da decomposicdo de uma acdo em fases
separadas no tempo, fenbmeno cinematografico por exceléncia, recorre ao processo historico
de desenvolvimento do direcionamento do olhar na pintura. Das representacdes objetivas dos
caminhos percorridos pelos personagens através da ilustracdo de estradas que conduzem o

olhar em determinada direcéo, distribuindo os eventos retratados em um percurso narrativo

15 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “En esa repeticion de un canon hay como la busqueda y el
descubrimiento de un signo, de un signo ideografico que incluye figurativamente la imagen-concepto de un
fendmeno o de un tema”.

16 Traducdo propria a partir da publicagdo espanhola: “es este el ejemplo mas evidente de la importancia que
tiene el proceder jeroglifico-montador del Greco respecto a los fenémenos pictéricos. Lo que le importa aqui es
una coexistencia de signos Ilamados, ante todo, a expresar una concepcion que se puede tratar por yuxtaposicion.
Por otra parte, se preocupa poco por la coexistencia fisica real ante el objetivo”.
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concreto, a composi¢cdo em diferentes camadas de profundidade, através da exploracdo dos
primeiros planos e dos planos de fundo, Eisenstein cita o manuscrito Grego ilustrado do
século VI conhecido como Génesis de Viena, o Sonho de Elias no deserto, de Dirk Bouts, A
adoracdo dos pastores, de Domenico Ghirlandaio, A paixdo de Cristo, de Hans Memling,
Peregrinacdo a llha de Citera, de Antoine Watteau, além de, em El Greco, cineasta, A
passagem de Suvorov pelos Alpes, de Vasily Surikov. Sua intencéo é justamente mostrar que
o trabalho cinematogréfico de desenvolvimento de uma acgdo através da representacdo de suas
etapas em fases separadas no tempo — e, a partir dai, do direcionamento do olhar — remontam,

também, a historia da composicao plastica na pintura:

A arte da composicdo plastica consiste em levar a atencdo do
espectador através do caminho certo e na sequéncia certa determinados pelo
autor da composicéo. Isto se aplica ao movimento do olho sobre a superficie
de um quadro se a composi¢cdo é expressada pictoricamente [pintura], ou
sobre a superficie da tela se estamos trabalhando com um quadro
cinematografico [cinema]. (Eisenstein, 2002: 127)

E, sobre a mesma caracteristica em El Greco, Eisenstein afirma:

Certamente, um homem cujo pensamento e cujos sentimentos
tendiam tanto para a montagem, ndo poderia escapar, durante toda a primeira
parte de sua atividade, do muito primitivo procedimento de decomposi¢do
simultanea de uma acio em fases separadas no tempo.'” (Eisenstein, 2014:
51)

Ainda sobre a arte do direcionamento da atencdo e do olhar do espectador de cinema a
partir da composicdo do quadro cinematografico (enquadramento), da decomposi¢cdo dos
planos de uma acdo (decupagem) e de sua posterior conjugacdo (montagem), portanto,
Eisenstein ndo deixa, mais uma vez, de referenciar 0 mesmo processo executado ao longo da
historia da pintura. Em Histéria do close-up, por exemplo, capitulo de Memorias imorais:
uma autobiografia, ao rememorar sua pesquisa sobre o passado deste tipo de enquadramento

préximo e fechado, revela:

Quando, muitos anos depois, comecei a pesquisar 0 antecessor
histérico do close-up no cinema, constatei que ndo encaminhei minha
investigacdo para retratos ou naturezas-mortas, com suas imagens isoladas.
Em vez disso, fascinei-me ao perceber como um Unico elemento, no

17 ~ o . L . .
Traducdo propria a partir da publicagdo espanhola: “Ciertamente, un hombre cuyo pensamiento y cuyos

sentimientos tendian tanto hacia el montaje no podia escapar, durante toda la primera parte de su actividad, al

muy primitivo procedimiento de descomposicion simultanea de una accion en fases separadas en el tiempo”.
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contexto da estrutura organica total de uma pintura, comeca gradualmente a
abrir caminho para o primeiro plano. (...) as figuras em tamanho completo
comegam a aproximar-se do primeiro plano e entdo, gradualmente, chegam
tdo perto que sdo cortadas pela propria borda da pintura, como ocorre com O
Espolio de Cristo, de El Greco. (Eisenstein, 1987: 308)

Ja em Dramaturgia da forma do filme, ao dissertar sobre o efeito dindmico do cinema
provocado pela superposicdo (e conflito) dos diferentes quadros — ou mesmo dos diversos
instantes congelados — na memoria e no imaginario da plateia (justamente na sintese entre a
persisténcia retiniana e o efeito phi), Eisenstein mais uma vez referencia 0 mesmo processo
provocado pelos mais variados estilos de pintura. Para ele, a sensacdo de movimento pode ser
ativada, por exemplo, por um efeito puramente linear (como no embate e nos cruzamentos das
linhas geometrizantes de Fernand Léger e do suprematismo russo), ou anedoético (como na
deformacdo anatdbmica dos corpos em Honoré Daumier e Toulouse-Lautrec), ou abstrato
(como nas sobreposicdes de Giacomo Balla e do futurismo italiano), ou ideografico (como
nas desproporcdes entre as partes de uma representacao nas ilustracées de Toshasai Sharaku).
Ou seja, para Eisenstein, tanto no cinema como na pintura — alias, desde as pinturas rupestres
sequenciais até os efeitos provocados pelos brinquedos dpticos e pelo dispositivo da camera
cinematografica — “a incongruéncia de contorno do primeiro quadro — ja impresso na mente —
com o segundo quadro, percebido em seguida, engendra, em conflito, a sensacdo de
movimento” (Eisenstein, 2002: 53).

Em Eh! Sobre a pureza da linguagem cinematografica, Eisenstein aprofunda ainda
mais a relacdo entre as artes graficas e a composicdo cinematografica com o exemplo do
trecho de O ENCOURACADO POTEMKIN que antecede o fuzilamento da escadaria de
Odessa. Ali, segundo ele, boa parte da tensdo € provocada pela interacdo entre as linhas
harmonicas e conflitantes tracadas pelos movimentos dos barcos, pelas acfes dos
personagens, pelos contornos dos objetos e pela composicdo dos cendrios. Para ele, portanto,
o0 plano e o quadro também devem ser compostos do ponto de vista pictérico, levando em
consideracdo ndo apenas a imagem figurativa, mas também a dindmica dramaética das formas
abstratas e das forcas geométricas. Alids, para ele, “apenas depois de dominar toda a cultura
das artes gréficas pode um cameraman realizar a base da composi¢do do plano” (Eisenstein,
2002: 173).

Novamente em EIl Greco, cineasta, ao discorrer sobre a propriedade expressiva de
uma objetiva 28mm (um tipo especifico de lente grande angular), por exemplo, Eisenstein
aborda a sua capacidade extatica, ou seja, a sua faculdade de provocar estado de éxtase.

Esclarece que, exceto quando utilizada com o intuito de apenas mostrar por inteiro um
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ambiente demasiadamente pequeno, através de sua capacidade de ampliar o angulo de
captacdo de imagem, pode, gracas a sua particularidade Optica de distor¢do do campo de
visdo, produzir uma imagem que extrapole a si mesma (éxtase), que subverta a sua relagdo
habitual com o espaco real fotografado e com a verdadeira realidade. Além disso, Eisenstein
aponta também outra de suas propriedades extaticas: a capacidade de tornar simultaneamente
visivel, em foco multiplo, tanto o primeiro plano quanto o plano de fundo, algo impossivel ao
olho humano e factivel apenas no plano sensivel da consciéncia, construindo, assim, um
estado psiquico, um efeito psicologico, um fenbmeno extatico por exceléncia. E, ai, para
ilustrar a sua tese, mais uma vez referencia a pintura de ElI Greco (mais precisamente, as

distorgOes expressivas — e temperamentais — produzidas em suas obras):

(...) contentemos em apontar essa milagrosa coincidéncia da visdo
extatica com a escritura da objetiva 28mm, nos surpreendendo mais uma
vez, aqui também, de que no campo da estrutura perspectiva do quadro, El
Greco Vé e pinta recorrendo a uma objetiva de 28mm da melhor espécie!*®
(Eisenstein, 2014: 102)

Por fim, e como se ja ndo bastasse, em Da cor no cinema (1948), ensaio sobre sua
experiéncia colorida na segunda parte de IVAN, O TERRIVEL, ha também algumas
referéncias a pintura, ainda que de maneira mais sutil e rarefeita, no que concerne ao uso
formal da ferramenta pictérica e expressiva da cor. Para ele, assim como na pintura, a cor no
cinema deve se desprender de sua ligacdo direta com o objeto colorido para que funcione
dentro de um sistema expressivo conscientemente dirigido: “se ndo aprendermos a considerar
trés laranjas na relva como qualquer coisa além de trés objetos colocados na grama, como trés
manchas alaranjadas sobre um fundo verde comum, é inutil sonhar com a menor ideia de
composi¢do em cores” (Eisenstein, 1969: 147). Para que as cores sirvam como elementos
narrativos e dramaticos em um filme, portanto, é necesséaria, para ele, tanto quanto na pintura,
uma incessante busca por seus valores sensoriais e pelas possibilidades emocionais de sua
combinagdo matizante — “deixando de ser simples modulacdo de uma tinta para outra, reveste
um sentido de ‘imagem’ e tem como finalidade dar nuanca a emocao” (Eisenstein, 1969:

148).

18 Traducdo propria a partir da publicacdo espanhola: “(...) contentémonos con sefialar esa milagrosa
coincidencia de la vision extatica con la escritura del objetivo de 28mm, asombrandonos una vez mas de que,
aqui también, en el campo de la estructura perspectiva del cuadro, jel Greco ve y pinta recurriendo a un objetivo
de 28mm de la mejor espécie!”
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4.6. Escultura (e Arquitetura)

Para a escultura — o cinema é uma cadeia de formas plasticas mutantes,
rompendo, finalmente, séculos de imobilidade.
Eisenstein, 2002: 165

A palavra cinema descende do francés cinéma, uma abreviacdo de cinématographe
[cinematdgrafo], nome dado pelos irmaos Lumiere, a partir do grego kinema [movimento], a
sua camera cinematografica. Portanto, cinema [movimento] + ato [feito, impulso, acdo] +
graphe [grafia, ou representacdo grafica] significa, em termos gerais, grafia feita com o
movimento. N&o a toa a palavra cinematografia nos serve para designar a esséncia do trabalho
executado pelo cinema, ou seja, a escrita do movimento. Se pensarmos os filmes também
como textos, como produtos de comunicagdo e expressao, podemos definir a sua gramatica,
em termos gerais, justamente como a linguagem da escrita feita através do movimento das
imagens. Entretanto, como ja observado anteriormente, o cinema ndo exibe o movimento
stricto sensu, mas proporciona a sua impressao a partir da projecdo sequencial de instantes
congelados no tempo — e, segundo Eisenstein, da decupagem e de sua montagem
multiperspectivista. Ora, se, como observado no primeiro capitulo, a trajetoria da
representacdo do movimento nas artes em geral, desde as pinturas rupestres até as artes
modernas, é também a historia do desenvolvimento das técnicas de impressdo do movimento,
nada mais justo do que consideré-la, também, como a histéria da escrita do movimento e,
portanto, do cinema. E também a partir desse contexto que, para Eisenstein, o cinema é o mais
elevado grau desse processo, justamente por possibilitar sua maior apreensdao através da
sintese e da potencializacdo dos fendmenos das outras artes. E com relagdo a escultura ndo é
diferente.

Pois bem: também imbuida da necessidade de representar a partir da sugestdo do
movimento, de traduzir ideias, narrativas, sentimentos e sensacfes através da fixacdo de uma
dindmica expressiva, a escultura o faz, agora, de maneira tridimensional, materializando, de
fato, o eixo da profundidade. Diferentemente da pintura e do desenho, por exemplo, a
escultura é capaz de mobilizar ainda mais a apreensdo do espectador através da possibilidade
fisica dos mdltiplos pontos de vista e da sensacdo concreta de volume. Para Eisenstein,
portanto, é este um dos principais pontos de influéncia sobre o trabalho do cinema,
principalmente no que diz respeito ao seu elemento mais fundamental, a relacéo entre plano e

montagem:
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Como fica plasticamente achatada a figura de um homem, de um
objeto, um interior, uma paisagem, filmados num mesmo angulo de tomada
de cenas, numa sequéncia Unica!

E como, repentinamente, ela ganha vida, relevo, volume, espago,
assim que a montagem lhe acrescenta aspectos isolados, filmados através de
angulos maltiplos e variados. (Eisenstein, 1969: 172)

A montagem do cinema, portanto, influenciada pela expressdo da visualidade
dindmica e volumétrica da escultura, supera, assim como ela prépria, até mesmo a ideia
multiperspectivista da pintura plana e bidimensional, possibilitando um maior
aprofundamento narrativo e conceitual a partir da sensacdo ainda mais concreta de mobilidade
visual e dramaética. Alias, sobre esse aspecto, ainda que no ambito da pintura, Eisenstein

desenvolve o seguinte raciocinio cinematograficamente escultural:

Vimos a pintura “de esquerda” desgastar-se durante dezenas de anos
em esforcos incriveis para resolver dificuldades que o cinema elimina sem
esforgo: a representagdo do movimento, da luz, da passagem de uma forma
para outra, do ritmo, da conversdo plastica etc.

Sem contudo o conseguir, plenamente, ainda que lhe tenha sido
necessario sacrificar, para isso, o aspecto figurativo e a concretizacdo do
figurado.

De todas as artes plasticas, somente o cinema resolveu, lancando-se
sem nada perder de sua faculdade de concretizagdo figurativa, todos os
problemas que a pintura coloca, conseguindo realizar mais ainda, pois que
somente ele é capaz de recriar com tamanha profundidade e plenitude o
curso interno dos fendbmenos de que é testemunha.

A limitagdo da tomada de cenas revela o que a natureza mantinha
escondido.

A justaposicdo dos angulos de tomadas de cenas revela o ponto de
vista do artista sobre o fenémeno.

A composicdo da montagem casa a realidade objetiva do fenémeno a
atitude subjetiva do criador da obra.

Nada se perdeu dos fins que a pintura “de esquerda” subscreveu, com
um severo rigor. E tudo vive, entretanto, na plenitude de vida do concreto.
(Eisenstein, 1969: 175)

E possivel perceber, portanto, que, para Eisenstein, grande parte da resolucio
estabelecida pelo cinema as limitagdes planimétricas da pintura provém, em certa medida,
justamente da influéncia fenomenoldgica da escultura. Alias, o proprio Eisenstein, citando

Benvenuto Cellini, escultor renascentista do século XVI, esclarece a questéo:

Benvenuto Cellini diz, alhures, que

“a diferenca entre a pintura e a escultura ¢ tdo grande quanto
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a existente entre a sombra e 0 objeto que produz essa sombra”.

A comparagéo vale, perfeitamente, para mostrar a maneira diferente
com gue visamos um objeto, conforme seja ele apresentado em seu volume e
no espacgo, gracas a montagem de um sistema de cenas tomadas de angulos
diversos, ou, entdo, filmado num plano geral, sem variar-se o referido
angulo. (Eisenstein, 1969: 173)

Entretanto, ainda segundo Eisenstein, sem abdicar de sua influéncia, o cinema supera,
também nesse sentido, a escultura. Enquanto ela transborda a profundidade da pintura através
da concretizacdo da materialidade tridimensional e da possibilidade da dinamica real dos
multiplos pontos de vista, o cinema extrapola a sua fixidez a partir da representacdo do

préprio movimento e de sua inser¢do no ambiente contextualizador.

Qudo estreito é o diapasdo da escultura, que na maioria dos casos é
obrigada a separar o homem de seu ambiente inseparavel, e da sociedade,
para mostrar — através de suas caracteristicas e posturas — seu mundo
interior, que é um espelho do mundo ao redor. Um diapasdo privado da
palavra, da cor, do movimento, das fases varidveis do drama, da revelagdo
progressiva de eventos. (Eisenstein, 2002: 166)

Nesse sentido, a decupagem e a montagem multiperspectivista do cinema também se
utilizam das possibilidades volumétricas e dos pontos de vista maltiplos da escultura para
mobilizar o espectador, narrativa, dramatica e conceitualmente, mas a superam principalmente
pela vivacidade expositiva do movimento. Portanto, a escultura, assim como todas as outras
formas de arte, possui 0s seus limites rigidos determinados pela fixidez de seus materiais —
exceto no cinema, na escrita do movimento. Para Eisenstein, mais uma vez, o cinema supera
0s seus limites enquanto, para tal, se utiliza indiscriminadamente das potencialidades de seus

fenbmenos:

Se a percepcdo de uma estatua na sua plenitude escultural exige que
ela seja apreciada sob oito angulos visuais principais, conclui-se que a
justaposicdo de oito aspectos particulares dessa estdtua far4 nascer o
sentimento do seu volume, o sentimento das trés dimensoes.

Tal sentimento vai-se reforcar muito mais se 0s aspectos registrados
do objeto sdo sequéncias cinematograficas, e se podemos observar,
justapondo-as, a sucessdo ldgica, a diferenca de enquadramentos e o tempo
de projecdo, isto é, se essas sequéncias sdo montadas com inteligéncia e com
conhecimento do que se pretende. (Eisenstein, 1969: 172-173)

De qualquer maneira, é importante lembrar, também, que o cinema possui uma

limitacdo em relacdo a escultura: a imobilidade fisica do espectador que se mantém preso a
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sua poltrona. Enquanto os multiplos pontos de vista da escultura sdo apreciados em funcdo da
locomocéo fisica de quem a observa, no cinema é justamente a plateia (0 observador e a
observadora) que se encontra fisicamente imdvel. Entretanto, para Eisenstein, é através da
mobilidade dramatica proporcionada pela decupagem e pela montagem multiperspectivista
que o cinema supera a tal limitacdo. Mas como exatamente? E ai que surge, também, mais
uma referéncia as outras artes, desta vez a arquitetura — e principalmente com base em uma
andlise de Auguste Choisy sobre a disposicéo dos edificios e dos monumentos da Acrépole de

Atenas, eu sua Histoire d’Architecture:

Acabamos de expor em detalhe a questdo do calculo de montagem no
marco de um conjunto arquitetdnico. Se tratava da Acrdpole de Atenas. As
notas consagradas por Choisy tragam um quadro magnifico da construgdo e
do célculo de uma montagem desse tipo, a partir de um espectador em
movimento. Mas se 0 espectador ndo pode se mover, entdo é necessario
reunir em um dnico ponto o0s elementos que, na realidade, se encontram
dispersos, espalhados, inalcancaveis para um ponto de vista estatico, mas
que o autor deve justapor, porque s6 englobando todos esses elementos daréa
ao espectador o0 acesso a uma impressdo do objeto ou, sobretudo, a
impressdo que o autor quer induzir quando transforma assim as relagdes
reais, aquilo que quer trazer para a percepg¢do. Igualmente, a montagem
cinematografica € um modo de reunir em um ponto — na tela — diversos
elementos (fragmentos) de um fenémeno filmado em diversos tamanhos,
desde pontos de vistas diferentes e por varios lados.” (Eisenstein, 2014: 13-
14)

Pois bem: o que importa para o cinema de Eisenstein, portanto, ndo é exatamente a
relacdo fisica, mas a experiéncia perceptiva do espectador. Dessa forma, assim como na
arquitetura — e também na escultura — mais vale a impressdo do objeto construida pelo autor
do que o objeto em si. O arrebatamento sensorial e o0 envolvimento emocional do publico sdo
frutos de uma experiéncia subjetiva (intelectual) praticamente sobrenatural (extatica), e ndo
do simples contato material. Para Eisenstein, € através do conjunto criado pela reunido e pela
justaposicdo dos diferentes pontos de vista no imaginario do espectador que se da a verdadeira

impressao perceptiva do objeto ou da acdo. Por fim, para ilustrar a questdo — para além do

19 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “Acabamos de exponet en detalle la cuestion del calculo
del montaje en el marco de un conjunto arquitectonico. Se trataba de la Acrépolis de Atenas. Los apuntes que le
ha consagrado Choisy trazan un cuadro magnifico de la construccion y del calculo de un montaje de ese tipo, a
partir de un espectador en movimiento. Pero si el espectador no puede desplazarse, entonces hay que reunir en
un punto Unico los elementos que en la realidad se encuentran dispersos, esparcidos, inabarcables para una Unica
mirada, pero que el autor debe yuxtaponer, porque sélo abarcando todos esos elementos accedera el espectador a
una impresion del objeto o — sobre todo — a la impresion que el autor quiere inducir cuando transforma asi las
relaciones reales, lo que quiere trazar para la percepcion. Igualmente, el montaje cinematografico es un modo de
reunir en un punto — en la pantalla — diversos elementos (fragmentos) de un fenémeno filmado en diversos
tamafios, desde distintos puntos de vista y por varios lados”.
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exemplo da Acrdpole de Atenas e das ja citadas referéncias as Vistas de Toledo, de EI Greco —
um trecho extraido de um de seus ultimos ensaios, Piranesi ou a fluidez das formas (1948),
desta vez sobre o gravurista e arquiteto do século XVIII:

Talvez seja apropriado deter-se agora sobre o estranho fendmeno do
éxtase que, por algum motivo, é, frequentemente, associado as visfes de
imagens arquitetonicas.

Considera-se que uma das grandes qualidades dos conjuntos
arquitetdnicos é o transito harmonioso de certas formas em outras — como se
fosse uma “transfusdo” de umas para outras.

Nos modelos perfeitos da arquitetura, capta-se isso de imediato.

E a dindmica dessas transfusdes de uns a outros elementos da
construgdo contribui para uma sensacgdo de captura emocional, daquilo que é
“nao figurativo”, e que para nos ¢ verdadeiramente um edificio harmonioso.

O “nao figurativo” e o “ndo representacional”, neste caso, de modo
algum, subtrai de tal conjunto a muito bem definida “imagicidade”.
(Eisenstein, 2017: 23-24)

4.7. MUsica

(...) com o advento do cinema, o fluxo melodioso e ritmico da musica
adquiriu novas potencialidades de imagem-visual, palpavel, concreta.
Eisenstein, 2002: 165

Foi durante a montagem de ALEXANDRE NEVSKY que Eisenstein teve o seu
contato mais estreito com 0s processos e procedimentos musicais. Foi trabalhando
diretamente com Sergei Prokofiev, um dos principais e mais importantes compositores do
século XX — responsavel, alias, pelas trilhas sonoras de ALEXANDRE NEVSKY e IVAN, O
TERRIVEL — que experimentou de maneira ainda mais profunda o potencial de
expressividade da sincronizacgdo entre a composicéo visual e a sonora. E foi com base nessa
experiéncia que desenvolveu a sua teoria da montagem vertical. Segundo Eisenstein, em
complemento @ montagem horizontal, ou seja, a conexao e a conjugacao lateral dos planos —a
ligacdo e a combinacdo entre uma imagem e outra em uma sequéncia de montagem — ha
também a montagem vertical, uma outra dimensdo compositéria capaz de extrapolar os
limites da montagem horizontal e aprofundar ainda mais as capacidades expressivas dessa
ferramenta artistica. Entre os métodos de montagem teorizados por ele em Métodos de
montagem (1929), por exemplo, o tonal e o atonal estdo para a montagem vertical assim como

0 métrico e o ritmico estdo para a montagem horizontal. Enquanto, na pratica, os métodos
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métrico e ritmico estdo diretamente ligados a lida com o tamanho e a duracdo de cada
fragmento, ou seja, a sua disposicéo horizontal, lado a lado, uma depois da outra, 0s métodos
tonal e atonal trabalham com elementos mais sensoriais, com a combinacdo de valores de
iluminacdo, de movimento, de gesticulacdo, de textura, de volume, de profundidade, de cor,
de som etc. sobrepostos em camadas verticais, ou seja, umas sobre as outras. E com base na
nocdo de montagem vertical, portanto, que Eisenstein aprofunda ainda mais a ideia de tom
sensorial para o cinema, de um teor conceitual construido e percebido a partir da fusdo dos
diferentes valores de uma composicdo. E, reiterando com uma passagem ja citada

anteriormente, eis ai mais uma clara relagdo com a composi¢do musical:

Sobre a atonalidade musical (uma vibracdo) ndo se pode apenas dizer:
“Eu ougo”.

Nem sobre a atonalidade visual: “Eu vejo”.

Para ambos, uma nova férmula uniforme deve entrar em nosso
vocabulario: “Eu percebo”. (Eisenstein, 2002: 77)

Em Sincronizacdo dos sentidos, Eisenstein ilustra o processo da montagem vertical
relacionando-a mais diretamente com a forma compositiva das partituras orquestrais da
musica. Lembra ele que, ali, o movimento musical ¢ composto também pela leitura
verticalizada das diversas pautas horizontais de cada um dos instrumentos (ou grupo de
instrumentos) sobrepostas entre si: “através da progressdo da linha vertical, que permeia toda
a orquestra, e entrelacado horizontalmente, se desenvolve 0 movimento musical complexo e
harmoénico de toda a orquestra” (Eisenstein, 2002: 54). Ja em relacdo & sincronizagdo audio-
visual — ou, segundo seus proprios termos, a partitura audio-visual — Eisenstein esclarece que,

3

para tanto, basta acrescentar ‘“uma ‘pauta’ de imagens visuais, que se sucedem e que

correspondem, de acordo com suas proprias leis, a0 movimento da musica — e vice-versa”
(Eisenstein, 2002: 54). Entretanto, ndo é apenas a essa relagdo mais 6bvia entre as camadas de
imagem e de audio que Eisenstein referencia o processo vertical da composicdo musical.
Segundo ele, a propria estrutura de montagem exclusivamente visual ja compartilhava, desde

o cinema mudo, por influéncia, esse procedimento compositivo da masica:

Para isso, teremos de extrair de nossa experiéncia do cinema mudo
um exemplo de montagem polifénica, na qual um plano é ligado ao outro
ndo apenas através de uma indicacdo — de movimento, valores de
iluminacéo, pausa na exposicao do enredo, ou algo semelhante — mas através
de um avango simultdneo de uma série maltipla de linhas, cada qual
mantendo um curso de composi¢do independente e cada qual contribuindo
para o curso de composicéo total da sequéncia. (Eisenstein. 2002: 55)
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E ai, portanto, que reside a ideia de profundidade ndo so6 visual, mas também narrativa,
dramatica, expressiva e conceitual. E justamente através da combinacio entre os métodos
horizontais (métrico e ritmico) e verticais (tonal e atonal) de montagem que se desenvolve a
sua quinta e mais importante categoria, a montagem intelectual, ou seja, 0 método que
sintetiza os outros métodos. E é através desse cruzamento entre a composi¢do horizontal — dos
elementos dispostos lado a lado no espaco e no tempo — e a composicdo vertical — dos
coeficientes simbdlicos e conceitualmente representativos fundidos em sobreposicdo — que
nasce, para Eisenstein, a esséncia do cinema intelectual, um cinema de perspectiva tanto
concreta quanto abstrata, tdo visual como reflexiva, ao mesmo tempo sensivel e inteligivel,
quadridimensional: “o cinema intelectual sera aquele que resolver o conflito-justaposicdo das
harmonias fisioldgica e intelectual” (Eisenstein, 2002: 87). Alias, ¢ justamente em seu ensaio
chamado A quarta dimensdo do cinema (1929) que Eisenstein aprofunda ainda mais essa

questdo, relacionando-a mais uma vez com a masica:

E aqui observa-se um curioso paralelo posterior entre a harmonia
visual e musical: ela ndo pode ser encontrada no quadro estatico, exatamente
como ndo pode ser encontrada na escala musical. Ambos s6 emergem com
valores genuinos na dindmica do processo musical ou cinematografico.

(..)
Estd provado que a harmonia visual é uma peca real, um elemento
real de — uma quarta dimensao! (Eisenstein, 2002: 76)

E nesse sentido que, para Eisenstein, “o quadro cinematografico nunca pode ser uma
inflexivel letra do alfabeto, mas deve ser sempre um ideograma multissignificativo”
(Eisenstein, 2002: 73), ou seja, 0 estimulo geral deve ser transmitido (e percebido) através
dessa complexa conjugacdo combinatéria (e copulativa) entre as harmonias fisiologicas e
intelectuais. Alias, do conflito entre elas. A apreensdo completa daquilo que se comunica na
tela deve surgir a partir do choque entre o0 que se vé e 0 que se sente. Para ele, através da
montagem intelectual, o cinema é capaz, como nenhuma outra arte, de criar estimulos
fisiolégicos altamente arrebatadores e expressivos (a quarta dimensdo) — e justamente por
agregar, conjugar e potencializar, técnica e conceitualmente, os fendmenos das outras artes. E

nesse quesito, portanto, é também na musica que ele busca uma outra grande referéncia:

O que ocorre na acustica, e particularmente no caso da mdsica
instrumental, corresponde inteiramente a isso.

Al junto com a vibragdo de um tom dominante basico, vem uma série
completa de vibragbes semelhantes, chamadas de tons maiores e tons
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menores. Seus impactos uns contra 0S outros, seus impactos com a
tonalidade basica, e assim por diante, englobam essa tonalidade basica em
um conjunto total de vibragfes secundarias. Se na acustica estas vibragdes
colaterais se tornam meramente elementos “perturbadores”, essas mesmas
vibrag6es, na mdsica — na composicao, se tornam um dos mais significativos
meios de causar emocgOes utilizadas por compositores experimentais do
nosso século, como Debussy e Scriabin.

Encontramos a mesma coisa também na Optica. Todos os tipos de
aberracBes, distorcBes e outros defeitos, que podem ser remediados por
sistemas de lentes, também podem ser levados em conta
composicionalmente, proporcionando uma série completa de efeitos
composicionais definidos (usando lentes com um angulo de visdo que varia
entre uma 28mm e uma 310mm).

Em combinacfes que exploram essas vibracGes colaterais — que séo
simplesmente o proprio material filmado — podemos conseguir, como na
musica, o complexo harménico-visual do plano.

(..)

Deste modo, atrds da indicacdo geral do plano, esta presente a soma
fisiologica de suas vibragbes como um todo, como uma unidade complexa de
manifestagdes de todos os seus estimulos. Esta ¢ a “sensacdo” peculiar do
plano, produzida pelo plano como um todo. (Eisenstein, 2002: 74)

E importante ressaltar, também, que ndo é apenas a referéncia ao processo
compositivo da musica que interessa Eisenstein, mas, do mesmo modo, as suas ferramentas
cinematograficamente potencializadoras — assim como as ferramentas de todas as outras artes.
Para exemplificar, o proprio Eisenstein cita um fato bastante ilustrativo ocorrido no processo
de producdo musical de IVAN, O TERRIVEL. Segundo ele, em um dia de visita & orquestra
que ensaiava uma melodia de Oceano de Ondas Azuis, aria “incumbida de materializar o
grande sonho de Ivan, o Terrivel, a ‘janela’ sobre o mar” (Eisenstein, 1969: 174), Prokofiev,
apos circular por entre 0os musicos ouvindo com atencdo cada uma das partes da composicao

musical, faz-lhe uma revelacéo:

Ao mesmo tempo, ele me sussurra ao ouvido, enquanto aponta um
musico:

— Aquele 14 é a luz que passeia sobre as ondas... O outro sdo as
vagas... Aqui é a superficie... La longe é o mistério da profundidade...

Cada instrumento ou grupo de instrumentos apresenta em seu
movimento um aspecto particular do oceano. E o conjunto reconstitui sem
transcrever, faz reviver sem copiar, recria coletivamente uma impressionante
imagem do oceano, de sua extensdo sem limites, da ressaca que se espraia,
da onda que rebenta sob a tempestade, ou entdo da impassivel serenidade
azul adormecida nos reflexos do sol, enfim, do oceano tal como o unificador
da terra russa [Ivan, o Terrivel] o v& em sonho.

Porque o azul do mar ndo é apenas o reflexo do céu, mas, antes, do
sonho. (Eisenstein, 1969: 174)

E assim, portanto — e de volta & questdo da referéncia do processo musical para o
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aprofundamento do processo cinematografico, inclusive no que concerne a conquista de sua
tdo obstinada busca pela quarta dimensdo do cinema — que Eisenstein analisa o trabalho de
seu mais importante e significativo compositor de trilhas sonoras, alguém por quem mantinha

a mais inestimavel consideracéo:

Nesse sentido muito particular também, a musica de Prokofiev é
espantosamente plastica. Ela nunca se torna um cromo. Fazendo sempre, e
de maneira magnifica, presenca, ela revela com um brilho espléndido o curso
interno do fendbmeno e sua estrutura dindmica, nos quais se materializam a
totalidade afetiva e o sentido do acontecimento... (Eisenstein, 1969: 175-
176)

Pois bem: para aléem de tudo isso, até mesmo o contraponto audiovisual, ou seja, a
construcdo de um sentido e/ou de um discurso emocional através da relacdo assincronica entre
imagem e som (musical ou ndo), da qual Eisenstein experimentou tdo profundamente com
Prokofiev, em ALEXANDRE NEVSKY e IVAN, O TERRIVEL, ja existia antes, também,
até mesmo na pintura flamenga do século XV, mais precisamente, segundo o seu exemplo, no
ja citado Retabulo de Gand, de Hubert e Jan van Eyck — e, aqui, mais uma vez a relacao
simbidtica entre as artes e a sua influéncia muatua no cinema. Em suas notas para uma Histdria
Geral do Cinema, Eisenstein ressalta que, no tal poliptico, “os anjos da parte superior do
retabulo aberto cantam e tocam musica para as procissoes da parte inferior” (Eisenstein, 2014:
43). E mesmo na parte inferior, “os anjos em torno do Cordeiro cantam, assim como 0 grupo
de santos a esquerda, com livros abertos e as cabegas elevadas” (Eisenstein, 2014: 46). Eis
que a obra é entdo perpassada por uma linha visual e uma linha sonora (sugerida pelo
contexto musical), compondo o tema também a partir de uma relacdo audiovisual.

E, por fim, ainda sobre os métodos da montagem cinematografica teorizados por ele,
diversas outras relacbes com a masica sao evidenciadas na prépria construcao do texto: diante
do método da montagem meétrica, por exemplo, escreve que “os fragmentos sdo unicos de
acordo com seus comprimentos, numa férmula esquematica correspondente a do compasso
musical” (Eisenstein, 2002: 79); ja4 em relagdo a montagem tonal, registra que ela “se baseia
no caracteristico som emocional do fragmento — de sua dominante. O tom geral do fragmento”
(Eisenstein, 2002: 82). Portanto, compasso musical, som emocional e tom, neste caso, sao
nada mais do que uma clara referéncia conceitual — e ndo apenas uma metafora vocabular — ao

processo composicional da musica.
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CONCLUSAO

As artes podem escapar dos grilhdes das limitacGes burguesas apenas
através de uma ideologia revolucionaria e de temas revolucionarios.
Quanto a seus meios expressivos, escapar aqui reside numa transicdo a um
estagio mais aperfeicoado de todas as suas potencialidades — ao cinema.
Eisenstein, 2002: 168

Diante do assunto abordado neste estudo, ou seja, as relacGes estabelecidas por
Sergei Eisenstein entre o cinema e as artes em geral, € possivel concluir que, para ele, a
cinematografia (escrita do cinema — ou do movimento) descende, de fato, menos das
invencdes tecnoldgicas do final do século XIX do que dos aspectos das artes que o
antecederam. Entretanto, como também foi mostrado aqui, Eisenstein sustenta que, ainda que
se alimente exclusivamente das demais artes, o cinema tem a sua especificidade na maneira
particular de conjuga-las e opera-las em dire¢cdo a um novo patamar, a um grau maior de
potencialidade. Nesse sentido, ndo se trata de superestimar o cinema em detrimento das
demais formas de arte: Eisenstein, em momento algum, subestima seus processos e
procedimentos e, ao contrario, sdo abundantes, em sua teoria, as referéncias elogiosas aos
diversos aspectos processuais da literatura, da poesia, da pintura, da musica etc. Alias, é
construindo um verdadeiro pantedo teérico em memoria das mais importantes realizagdes
artisticas da histéria que se dedica, religiosamente, a sustentacdo dos processos formais das
artes em geral como ferramentas fundamentais e indispensaveis para a producdo de qualquer
obra verdadeiramente cinematografica. E no processo de sintese das outras artes, portanto,
que o cinema transborda os seus limites, € no transbordamento que as potencializa e é na

potencializacdo que, segundo ele, encontra a sua unidade especifica e revolucionaria.

Por seus tragos proprios, também, esta arte serd sem medida comum
com a do passado. N&o serd uma masica que se rivaliza com a de h& pouco
tempo, uma pintura empenhada em ultrapassar a de ontem, um teatro
deixando atras de si o teatro de outrora, dramas, estatuas, dancas rivalizando
vitoriosamente com as dangas, estatuas e dramas de épocas desaparecidas.

N&o. Serd uma variedade de arte nova e maravilhosa, fundindo num
todo Unico, identificando em si a pintura e o0 drama, a musica e a escultura, a
arquitetura e a danca, a paisagem e o homem, a imagem e o verbo.
(Eisenstein, 1969: 235)

E necessario ressaltar aqui, também, em reforco a essa conclusdo, a importancia da

formacao tedrica e artistica de Eisenstein para a construgdo do conceito acima exposto. Mais
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do que desenhista, chargista, engenheiro, diretor de teatro e cineasta, tratou-se, antes, de um
pesquisador precoce, desde crianca dotado de um grande interesse pela investigagéo.
Seduzido pelas artes, j& na infancia, tornou-se, logo cedo, um estudioso insaciavel, um
cacador obcecado em decifrar a magica por tras daquele processo encantador de
arrebatamento — algo que, mais tarde, o raciocinio l6gico da engenharia o instrumentalizaria

ainda mais — alguém natural de dois mundos, o criativo e o analitico (para ele, inseparaveis):

Porque é realmente por admiracdo, por paixdo e por amor que
penetrei no &mbito dos problemas ligados a tal ou qual fenémeno artistico.
No principio, sempre se tratava de um entusiasmo instintivo por um ou outro
artista, ou por um estilo ou corrente. Logo, resultava que eram agueles cujos
tracos me permitiam desvendar, teoricamente, os problemas artisticos
particulares que eu mesmo levo no sangue. Ou bem esses artistas que me
entusiasmaram instintivamente estavam ligados, de uma maneira ou de
outra, aos problemas que me preocupavam — fendmeno que s6 se tornaria
visivel aos meus olhos mais tarde, no contexto de uma analise atenta — .%°
(Eisenstein, 2014: 12)

Consumidor compulsivo de livros, frequentador assiduo e aficionado de museus,
Operas, teatros e cinemas e pesquisador por natureza, Eisenstein se debrugou tdo
profundamente sobre as artes e seus processos e procedimentos que acabou, inclusive,
dominado por todas elas. Tomado pela paixdo, portanto, tornou-se, mais do que um cineasta,
um verdadeiro artista visual, um criador de espirito maltiplo, ainda que produtor de uma obra
essencialmente cinematografica — e, como ndo poderia deixar de ser, depois do desenhista e
do teatrélogo, um cineasta rigorosamente influenciado por todos os aspectos das outras artes.
Como ele préprio exprimiu, poética, intelectual e metaforicamente — assim como o faz

também em grande parte de seus textos teéricos —

Mas 0 que aconteceu com 0s meus designios assassinos?

A vitima [as artes] revelou-se mais perniciosa do que o assassino. No
momento em que este Ultimo pretendia cerca-la é que ela seduziu o seu
carrasco.

Ela o encantou, envolveu-o, cativou-o e depois, por muito tempo, ela
0 absorveu.

Resolvido a tornar-me artista, “a titulo temporario”, mergulhei, de
cabeca, naquilo que se convencionou denominar obra de arte. E sera o

20 Tradugdo propria a partir da publicagdo espanhola: “Porque es realmente por admiracion, por pasién y por
amor por lo que he penetrado en el &mbito de los problemas ligados a tal o cual fendmeno artistico. Al principio,
siempre se trataba de un entusiasmo instintivo por uno u otro artista, por un estilo o corriente. Luego resultaba
que eran aquellos cuyos rasgos me permitian desentrafiar teéricamente los problemas artisticos particulares que
yo mismo llevo en la sangre. O bien esos artistas que me entusiasmaban instintivamente resultaban estar ligados
de una u otra manera a los problemas que me preocupaban — fendmeno que s6lo se hacia visible a mis 0jos mas
tarde, en el contexto de un analisis atento —.
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maximo se, vencido pela princesa que pretendia seduzir, “envolto por mais
chamas do que as que aticei”, eu conseguir, por um dia ou dois, a permisséo
de sentar-me & mesa de trabalho a fim de tomar nota de duas ou trés
pequenas ideias referentes & sua natureza secreta. (Eisenstein, 1969: 20)

Foi assim, portanto, que Eisenstein passou a aliar a teoria e a pratica como um
verdadeiro cientista, rigorosamente comprometido com a sua pesquisa. Claro que n&o foi o
Unico a produzir e teorizar sobre o cinema, vide Abel Gance, Jean Epstein, Germaine Dulac,
Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov, Esfir Schub, entre outros e outras, mas
certamente um dos primeiros de cunho efetivamente académico e pedagdgico — ndo a toa
terminou a vida também dando aulas de cinema — um vigoroso militante da cientificacdo

metodoldgica dos estudos sobre arte.

Pois que, ndo nos devemos esquecer, aquele que se dedicou a elaborar
cientificamente mistérios e segredos é um jovem engenheiro.

Um axioma resultou das variadas disciplinas que ele percorreu: a
ciéncia comeca quando podemos aplicar unidades de medida no dominio da
pesquisa.

Procuremos, entdo, a unidade que medira o poder da arte.

A Fisica conhece os ions, os elétrons, e 0s néutrons.

A arte tera as “atracdes”!

()

Assim comegou, para mim uma “vida dupla”, onde a cada instante se
conjugavam a atividade criadora e a atividade analitica, o0 comentéario da obra
pela anélise e a verificacdo pela obra de minhas hipoteses tedricas.

Devo igualmente a uma e outra o fato de ter tomado consciéncia do
que ha de especifico no método da arte. O que houve de agradavel nos éxitos
e de doloroso nos fracassos representa pra mim o essencial. (Eisenstein,
1969: 18-19)

Eis que, no prefacio de Memdrias Imorais: uma autobiografia, Herbert Marshall, um
escritor inglés que fora seu aluno de cinema no VGIK, Instituto de Cinematografia do Estado,

assim o descreve:

Durante 0s nove anos em que 0 conheci, hunca consegui afirmar se
ele estava rindo com alguém ou de alguém, pois ele possuia um perpétuo
sorriso de Mona Lisa. O que ndo deixava de ser apropriado, pois Leonardo
da Vinci era o seu ideal de homem, aquele que misturou a arte com a ciéncia.
(Marshall, 1987: 7)

Pois bem: € interessante observar também que, apesar da rebeldia inicial, da
primeirissima tendéncia, contemporénea a si, de destruicdo do passado, de aniquilagdo do

antigo para a construcdo do novo —
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De todos os lados surgia a mesma furiosa algaravia contra a arte:
supressdo do “figurativo”, de seu sintoma, pelo documento auténtico; de seu
conteudo, pela auséncia de objeto; de suas leis, pela construcdo; de sua
propria existéncia, pela reconstituicdo concreta, real, da vida sem a
interpretacdo de ficcGes e de fabulas.

LEF agrupa os temperamentos mais diversos, as culturas mais
dessemelhantes, as maneiras de agir mais divergentes, num programa
comum de guerra a arte.

Mas um rapazola que ainda ndo encontrou lugar mesmo clandestino
no grande expresso da arte, o que pode fazer para ser ouvido, para que sua
voz jovem se torne forte contra a arte, a instituicdo social consagrada pelos
séculos? (Eisenstein, 1969: 16)

— Eisenstein foi logo tomado por um espirito absolutamente agregador e progressista. Alias,
nas artes e na ideologia politica. Em verdade, o vasto repertorio obtido em face de seu
eruditismo o dotou de um perfil verdadeiramente neobarroco. J& em Montagem de Atracdes,
por exemplo, seu primeiro texto tedrico (um manifesto, inclusive) — alias, ainda do tempo do

teatro e da revolucionaria LEF — é possivel observar essa tendéncia (proto) pds-moderna:

(...) os recursos disponiveis sdo todas as partes constitutivas do
aparato teatral (tanto a “falagdo” [classica] de Ostiév quanto a cor da malha
da prima-dona, tanto um togue de timpano quanto o soliléguio de Romeu,
tanto o grilo na lareira [de Dickens] quanto o espocar de fogos sob a poltrona
dos espectadores) em toda sua variedade, reduzidas a uma unidade Gnica —
assim justificando suas presencas — por serem atragdes. (Eisenstein, 2008:
189)

E como um auténtico artista visual, portanto, um eclético artifice da mais completa
devocdo ao estudo e a pesquisa, que Eisenstein compés as suas charges, as suas pecas de
teatro, as suas atracdes, 0s seus quadros cinematograficos, as suas montagens, os seus filmes e
as suas teorias, sempre levando em consideracdo (e aglutinando) todos 0s processos e 0s
procedimentos das outras artes. O cinema, pra ele, ndo deveria apenas entreter e contar uma
historia: a relacdo com o puablico tinha que ser ao mesmo tempo visual, sonora, luminosa,
cromatica, ritmica, dramatica, estética, extatica, representativa, expressiva, reflexiva,
intelectual etc. Composicao plastica audiovisual. Precisava arrebatar, extasiar, tocar 0os mais

diversos sentidos da plateia, refletir, edificar e revolucionar a maneira de apreender um tema.

Quando tinhamos filmes que ‘“atraiam”, ndo falavamos de
entretenimento. Ndo tinhamos tempo para ficarmos aborrecidos. Mas entdo
esta atracdo se perdeu em algum lugar. A capacidade de construir filmes que
atraiam foi perdida. E comegamos a falar de entretenimento. (Eisenstein,
2002: 89)
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Talvez por isso, também, o seu ecletismo. Eisenstein ansiava por tudo que pudesse
atrair no cinema, ndo importando a sua origem ou tradigdo. A sua busca, desde a infancia,
pelo desvelamento dos mistérios magicos e encantadores das artes transformou-se também na
sua busca, a partir da maturidade, pelas ferramentas magicas e encantadoras de seu cinema.
Para produzir obras extasiantes, de impacto ao mesmo tempo concreto, sensorial e intelectual,
era preciso desvendar os segredos esfuziantes de todas as outras artes, domina-los e depois

reuni-los de forma ainda mais amplificadora — no cinema.

Finalmente, temos colocado em nossas maos um meio de aprender as
leis fundamentais da arte — leis que até agora eram como uma colcha de
retalhos: um pouco da experiéncia da pintura, um pouco da pratica do teatro,
algo da teoria musical. Assim, o método do cinema, quando totalmente
compreendido, nos capacitara a revelar uma compreensdo do método da
arte em geral. (Eisenstein, 1939: 174)

E importante lembrar, também, que, mesmo o seu especifico cinematografico, nunca
foi e jamais seria uma ideia estatica, um conceito rigido como se fixado em bronze ou
marmore, mas sim, por afinco ao trabalho de pesquisa, uma proposicao tdo dindmica como a
propria esséncia do cinema. Como um cientista-artista sempre atento as novas descobertas e
aberto as novas possibilidades, ele mesmo reviu alguns de seus conceitos ao longo de sua
trajetdria, escrevendo e reescrevendo indmeras vezes 0S seus ensaios, principalmente com
base em suas experiéncias empiricas. Dominados os fenémenos do cinema mudo, por
exemplo, quando do surgimento do som sincronizado, logo experimentou as suas
potencialidades artisticas — inclusive com Sergei Prokofiev — além de teorizar sobre elas;
quando das possibilidades do filme colorido, idem — desta vez com o seu inseparavel Eduard
Tissé; assim como, mais uma vez de maneira precoce, chegou a considerar, ainda que de
maneira breve, a importancia dos estudos sobre as potencialidades dramaticas do futuro

cinema tridimensional e da tecnologia emergente da televiséo:

Vemos imediatamente que na etapa em que a cor vai comecar a ser
posta em acdo, o problema se coloca nos mesmos termos que no tempo de
Nossos ensaios precedentes, quando nos defrontamos, pela primeira vez, com
0 problema de montagem, depois com o da combinagdo imagem-som e nos
mesmos termos em que ele se colocara diante de n6s, sem davida, quando da
cor passaremos ao relevo [cinema 3D] e depois a televisdo. (Eisenstein,
1969: 144)
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Eis que, portanto, a simbiose entre a pesquisa e a producdo artisticas de Eisenstein
resultou, naturalmente, na teoria e na préatica simbiotica entre os processos e 0s procedimentos
das demais artes com os do cinema. E € neste sentido que se torna possivel afirmar, mais uma
vez — e por concluir — que, para ele, o lugar das artes em geral, no especifico cinematogréafico,
é justamente o de ferramenta e substdncia instrumentalizadora, essencial para a sua
composicdo e constituicdo, enquanto que o cinema, por si sO, ao aglutind-las em um processo

de manipulacdo, adaptacdo e conjugacdo (montagem), constitui a sua sintese aperfeigoadora.
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