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Resumo:

O construtivismo russo e a montagem dialética das imagens constituem as bases da pratica
e do pensamento do cinema vanguardista do diretor soviético, Serguei Eisenstein. No
contexto das lutas e transformagdes desencadeadas pela Revolugdo Russa de 1917, o cinema
soviético conquista destaque internacional. O cinema de Serguei Eisenstein experimenta os
métodos de montagem e se aproxima dos temas socialistas e marxistas. O artigo apresenta
as caracteristicas da producdo de Eisenstein, suas contribuicdes para a o cinema soviético e
o sentido pedagdgico e politico da montagem de atragdes em seus filmes, A Greve (1924), O
Encouragado Potemkin (1925) e Outubro (1927).
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Abstract:

Russian constructivism and the dialectical montage of images are the foundations of the
practice and thought of the vanguard cinema of the Soviet director Sergei Eisenstein. In the
context of the struggles and transformations unleashed by the Russian Revolution of 1917,
Soviet cinema won international acclaim. Sergei Eisenstein’s flmmaking experiments with the
methods of montage and explores socialist and Marxist themes. This article presents the main
characteristics of Eisenstein’s work, his contribution to Soviet cinema and the pedagogical
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(1925) and October (1927).
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Cinema, construtivismo russo e a revolugio

Os primeiros passos do cinema russo foram anteriores ao aparecimento da
geracdo de cineastas que daria forma, conteudo e projecio as vanguardas estéticas
e politicas soviéticas com o advento da Revolugio de 1917. Ja em 1897, houve
registros de alguns filmes realizados no pafs com considerada adesdo de plateias
de aristocratas e novos burgueses, num pais ainda dominado por uma populagio
rural e um operariado pobre. Devagar, o cinema passou a ser um gosto puiblico
e até 1917 persistia uma producio cinematografica dominada por firmas estran-
geiras, entre elas as francesas, alemas e dinamarquesas. Até a Revolucdo Russa,
o cinema nacional soviético ainda nio tinha contornos.

Com a I Guerra Mundial, a Russia teve dificuldade de importar equipamen-
tos de cinema o que levou o Czar Nicolau II a estimular a producio autbnoma
de filmes através do Comité Skobeler. Com pouca produgio, preso a propaganda
dos czares, em 1917, o comité foi transformado por Lénin em Comité de Cinema
do Comissariade do Povo para a Edncagido. O aumento do nimero de filmes nio es-
condeu, por outro lado, a resisténcia de alguns setores russos, como a Academia
Imperial de Artes e o publico afeito a tradigdo poética da cultura russa. Muitos
foram reticentes e criticos as novas condutas estético-ideoldgicas, a renovagio
de géneros e estilos de arte, préprios das experimenta¢Ses das vanguardas artis-
ticas a partir de 1910. Entre 1909 ¢ 1917, boa parte da produgio foi adepta do
academicismo e da heranca romantica, oscilando entre o realismo, o simbolismo
e os apelos psicolégicos, presentes no melodrama importado do século XIX e
na adaptacio de tragédias cldssicas para o publico russo. Entre as caracteristicas
estéticas do cinema deste periodo, destacaram-se o imobilismo das cenas, as pausas
psicolégicas, as poses e os rostos dos atores (personagens) isolados da multiddo
(figurantes), numa possivel referéncia ao dramaturgo e escritor, também russo,
Anton Tchekhov (1860-1904) e ao recurso do fluxo de consciéncia da tradigdo
literaria de Fiédor Dostoiévski (1821-1881) e Liev Tolst6i (1828-1910).

Na Russia, pouco a pouco, a intelectualidade assimilou o cinema ainda que
com boa dose de desconfianca em razdo da forte presenca da cultura académica
na arte. O cinema era, para alguns, apenas um cinematoégrafo, aparelho que cap-
turava imagens, reproduzindo a realidade pela verossimilhanga, incapaz de criar
imagens como o teatro e a literatura.

O escritor russo Maxim Gorki (1868-19306) estranhou a atmosfera silenciosa
e sem cor da tela, em que “a terra e o at, as arvores, as pessoas -tudo” era “efeito
de um cinza mondtono, sombra de uma ma gravura” (Gorki, 1995: 28). Era o
local onde a vida tinha passado longe, restando apenas uma sombra dela. Ele
aludia a0 mundo em que a animacdo e a vitalidade desapareciam. No cinema,
todos estavam mortos, “condenados em siléncio por toda a eternidade”, dizia
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M. Gorki (1995: 29). Apesar de o escritor considera-lo fonte de perigo, uma vez
que os espectadores eram submetidos a escuriddao da sala de projecao, Gorki
impressionava-se com a utilidade cientifica do novo meio.

Na contramio dos defensores da arte académica e da desconfianca em
relacdo aos avancos da imagem-técnica (fotografia e cinema), foi a geracdo de
artistas de 1910 que iniciou didlogo com as vanguardas artisticas e politicas da
modernidade ocidental. Wassily Kandinsky (1866-1944), Kazimir Melevich
(1878-1935), Vladimir Tatlin (1885-1953), Anatoli Lunatcharski (1875-1933),
Vladimir Maiakovski (1893-1930), Alexander Rodchenko (1891-1956), El Lis-
sitzky (1890-1841), Dziga Vertov (1896-1954) e Serguei Eisenstein (1898-1948)
constituiram grupo de artistas, arquitetos, cineastas, escritores, dramaturgos e
pensadores responsaveis pelas transformacoes no campo da arte russa e por
trazer a tona, na arte moderna, a critica sobre a relacdo entre a arte e os dominios
materiais e produtivos da sociedade moderna, como o design, a arquitetura e a
comunicagao. Contrarios ao purismo e ao elitismo da nog¢ao de arte pela arte, esses
artistas souberam alinhar-se aos feitos e debates da arte abstrata, do cubismo e
do futurismo da Franca, Alemanha e Suica, demonstrando consciéncia critica
tanto ao lugar da arte no contexto da sociedade industrial quanto a arte politica
e dos “martires” do regime politico em curso.

Defensores da unido entre pensamento e pratica nas artes, eles foram
membros do chamado construtivismo russo, movimento moderno que, no contexto
das transformacoes da Russia, antes e depois da revolugdo, propds nova pos-
tura e sintese a heranca romantica e realista nas artes, defendendo a destruicio
da contemplagio ¢ a valorizacio da estética materialista a partir da correlacdo
estrutural entre os elementos e materiais da obra de arte, além de didlogos mais
livres e criativos dos processos de trabalho e producio estéticos. Questionaram
a separacio entre o discurso critico e a pratica artistica, advogando a superacdo
das marcas subjetivas de autoria na obra ¢ a transcendéncia da forma, agora
vista pelos construtivistas na sua dimensao imanente, descontinua e processual.
Para os artistas do movimento, as Belas Artes, enquanto parametro de analise e
producio artistica superior as “artes praticas”, ndo fazia mais sentido.

Vladimir Tatlin, Alexander Rodchenko e El Lissitzky sao exemplos de artis-
tas que atuaram em varias areas de criacio, usando vatriedade de materiais como
madeira, metal, ceramica e técnicas graficas industriais. Criaram roupas funcionais
para operarios; desenharam cendrios para cinema; fizeram uso expetimental da
tipografia, dos cartazes, da ilustracio e do mobilidrio. Exerceram a criagdo como
processo de participagio de todos os elementos essenciais da forma, como a
massa, o plano horizontal, espaco, propor¢ao, o ritmo e as propriedade naturais
dos materiais. Além disso, o construtivismo
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(...) nao pretendia ser um estilo abstrato em arte nem mesmo uma arte, per se.
Em seu amago, era acima de tudo a expressdao de uma convice¢io, profundamente
motivada de que o artista podia contribuir para suprir as necessidades fisicas e
intelectuais da sociedade como um todo, relacionando-se diretamente com a
producio de maquinas, com a engenharia arquitetonica e com os meios graficos
e fotograficos de comunicagao. Satisfazer as necessidades materiais, expressar as
aspiragoes, organizar e sistematizar os sentimentos do proletariado revolucionario
— eis o0 objetivo: ndo a arte politica, mas a socializa¢ao da arte (Schatf, 1991: 116).

Os intelectuais e artistas vanguardistas russos foram contemporaneos da I
Guerra Mundial (1914-1918) e estiveram, de varias formas, engajados a Revolugao
Russa de 1917, tanto na defesa quanto na critica as condutas do partido bolche-
vique pos-revolucio. A relacio entre as vanguardas e a esquerda revolucionaria
levou a Russia a uma posi¢ao tnica de poder e influéncia no modernismo. Eric
Hobsbawm (1998) destacou a influéncia particular da Guerra e da Revolucio
na aproximacdo das vanguardas artfsticas na Russia ao debate politico. Na tese
sobre o comportamento das artes entre 1914 e 1945, Hobsbawm entendeu que
o carater subversivo das vanguardas artisticas teve tracos distintos, conforme o
pals, sobretudo na sua relagdo com os assuntos politicos. Segundo o autor, na
Franc¢a e na Alemanha, cubistas e futuristas estiveram mais distantes das poli-
ticas de esquerda. Na Russia, entretanto, os avancos da militancia bolchevique
acolheram nomes importantes da vanguarda chegando até a atrair representantes
importantes da arquitetura alema, como Mies Van der Rohe e Le Corbusier, que
aceitaram encomendas do partido comunista soviético. Para Hobsbawm:

(...) provavelmente, seria seguro dizer que no ambiente da guerra mundial e da
Revolug¢io de Outubro, e mais ainda na era de antifascismo das décadas de 1930
e 1940, foi a esquerda, muitas vezes a esquerda revolucionaria, que basicamente
atraiu a vanguarda. Na verdade, guerra e revolucio politizaram varios movimentos
de vanguarda ndo politicos antes da guerra na Franga e na Russia. (...) Como a
influéncia de Lénin trouxe o marxismo de volta a0 mundo ocidental, também
assegurou a convengdo das vanguardas ao que os nacional-socialistas, nio in-
corretamente, chamavam de ‘bolchevismo cultural’” (Kulturbolschewismus). O
dadaismo era a favor da revolugéo. Seu sucessor, o surrealismo, sé tinha problemas
para decidir que tipo de revolugio, a maioria da seita preferindo Trotsky a Stalin.
O Eixo Moscou-Berlin, que influenciou tio grande parte da cultura, baseava-se
em simpatias comuns. Mies van der Rohe construiu um monumento aos lideres
espartaquistas assassinados Karl Liebknecht e Rosa Luxemburgo para o Partido
comunista alemao. Grospius, Bruno Taut (1880-1938), Le Corbusier, Hannes
Mayer e toda “Brigada Bauhaus” aceitaram encomendas soviéticas — verdade
que numa época em que a Grande Depressao tornava a URSS nao apenas ide-
ologica, mas também profissionalmente atraente para os arquitetos ocidentais
(Hobsbawm, 1998: 186).
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Neste periodo, a arte construtivista alinhava-se a0 movimento e a intensidade
da vida urbana e industrial. Para os construtivistas, o construtivismo deveria re-
presentar o préprio meio ao qual o artista vive com cabos, fios, maquinas, planos
e contraplanos da cidade e da industria. O carater materialista das obras era, para
os artistas, uma maneira de desvendar as estruturas formais, novas e logicas dos
materiais. Além disso, sustentavam que a producdo de objetos socialmente uteis
e, sobretudo, a objetividade dos processos de fabrica¢io, mostraria novas formas
e significados para a arte.

A expansio do construtivismo entre os artistas russos ajudou a reconhecer
o cinema como arte construtivista, encontrando nele também a expressao de
uma arte revolucionaria em consonancia ao pensamento da esquerda revolucio-
naria. Considera-se mesmo, que o construtivismo constitui na arte as extensoes
de transformagdes mais profundas da cultura social e politica da época. Sendo
assim,
(...) por certo, desde o tempo de David, pelo menos, artistas e esquerdistas eram
em muitos casos motivados tanto por aspira¢des sociais e politicas quanto pelas
puramente formais. Mas até o surgimento do construtivismo, nenhum movimento
na evolugao da arte moderna tinha sido uma expressao tao completa da ideologia
marxista ou tinha estado tdo intimamente ligado a um organismo comunista revo-
lucionario. Ou o construtivismo era, de fato, ‘vermelho’ -apesar dos desmentidos
e negativas com que, muito compreensivelmente, os proponentes da avant-garde
se defendiam contra o fanatismo de criticos que nio se davam ao incémodo de
desenvolver distingdes mais sutis, de elucidar a trama mais fina que contribufa
para a complexa tessitura da arte moderna (Scharf, 1991: 116).

O cinema soviético pos-revolugiao

Além de um marco na histé6ria politica ocidental, a Revolucao Russa de 1917
teve desdobramentos e influéncias significativas na produgdo cinematografica
da nascente URSS. O cinema soviético dos anos 20 e 30, do século passado,
obteve rapidamente reconhecimento de outros paises, constituindo, ao longo
do tempo, uma referéncia importante para a pratica e pensamento do cinema,
tanto pelas experimentacoes, pesquisas e teorias a respeito do papel da monta-
gem na linguagem e sentido do cinema, quanto pela relagao entre cinema e sua
responsabilidade social na constru¢ao da consciéncia politica e da historia.

Os cineastas da geragao contemporanea a Revolugio Russa também foram,
apos a destituicao dos Czares, protagonistas das transformacdes politicas, econo-
micas e culturais da recém-criada URSS. Envolvidos com propaganda do projeto
politico socialista e pelos interesses e experimentagdes das vanguardas artisticas,
enfrentaram os desafios de conciliar politica e liberdade artistica, consciéncia e
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imagem, pedagogia ¢ arte por intermédio de uma nova cinematografia capaz de
traduzir, pelas imagens, tanto os conteudos revolucionarios quanto a contrapo-
si¢do ao antigo regime e a direita russa. O cinema soviético, impulsionado pela
revolucio e as vanguardas artisticas, reconhecia o valor expressivo, de exposi¢ao
e comunicativo das imagens.

A busca da forma artistica, diferente e distinta do passado, nao significou a
desconsideracgao negligente do cinema ocidental da época, sobretudo, da cinema-
tografia norte-americana com suas narrativas e adesio de grandes publicos. Nos
filmes estadunidenses, os cineastas soviéticos da década de 20 reconheceram na
montagem um recurso eficiente para produzir um espago e tempo verossimil, mes-
mo que a contiguidade espaco-temporal nunca tenha existido. Antes de Serguei
Eisenstein alcangar projeciao com os estudos da montagem, Lev Vladimirovitch
Kulechov (1899-1970), cineasta russo e tedrico do cinema, foi um dos primeiros
a ressaltar o valor do ritmo e combinacdo dos planos por intermédio de uma
montagem filmica que se coloca invisfvel aos olhos do espectador. Outro cineasta
e contemporaneo ao periodo, Vsevolod Pudovkin (1893-1953) também desta-
cou a montagem. Mais préximo das consideragoes de Fisenstein, ele privilegiou
um método de construgao filmica e de representagao dramatirgica orientado a
tomada de consciéncia humana e a desalienacio do personagem. Interessava a
interdependéncia entre as partes do filme e a totalidade organica da obra (Xa-
vier, 2005), relacdo que facilita o entendimento da contraposi¢ao da montagem
construtivista a narrativa classica, baseada no sentido literal das imagens.

A dimensao técnica, a industrial e a recepgao coletiva do cinema distinguia-o
da tradigao artistica ocidental, tornando-o mais proximo do carater materialista e
pés-auratico da arte moderna. O cinema vanguardista soviético consistia na nova
forma de expressio, moderna por exceléncia, portadora de um carater pedago-
gico que fazia os espectadores aprender pelas imagens o novo mundo em sua
dimensao estética, politica e ética. Entre as principais contribui¢des, destacaram-se
as produgdes filmicas representativas dos temas, personagens e transformagoes
tipicos da revoluc¢do como o proletariado, a luta de classes, a revolugio, o partido
e seus lideres, bem como a planificagio do poder. Tratava-se, nesta perspectiva,
de apresentar, nos filmes, os simbolos e conquistas da revolugao bolchevique
e, com isso, construir pelo cinema um olhar e percepgao diferentes do mundo
20 qual a revolugdo destituiu. O interesse pela imagem em movimento esteve
relacionado ao valor do uso dos meios de comunicaciao na conscientizagao da
classe trabalhadora. Politicos, intelectuais ¢ artistas vanguardistas passariam a ter
um compromisso com as massas.

A responsabilidade pedagdgica do meio significava também oferecer aos
espectadores, além de imagens da Revolug¢ao, um sentido para ela, a0 novo petiodo
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e sociedade soviética. O significado das imagens atendia também as exigéncias
do recente homem consciente, fruto da revolucio. O filme Owtubro (1929), de
Serguei Eisenstein, foi um bom exemplo desta filmografia soviética e do que se
pode chamar de pedagogia do olhar. Nele, o Antigo Regime foi representado por
uma estatua que ¢ demolida, simbolizando, a destituicdo e superacao da tradi¢ao
czarista. O recurso a simbolizagdo conduzia a leitura do que se via e a construgao
de sentido aos acontecimentos da época, primeiro passo para a compreensao da
historia.

Serguei Eisenstein e a Montagem de Atragées

Na histéria do cinema, poucos deixaram uma fortuna critica e impacto nas
realizacGes de varias geracoes de cineastas quanto Serguei Eisenstein. Conhecido
pelo valor estético e politico além de contribuicdo a teoria da montagem cine-
matografica, antes de ser o intelectual e cineasta russo de projecdo internacional,
foi um homem de teatro, com passagens, anteriores, pelo figurino, cenografia,
desenho e ilustracao. Do jovem que abandonou os estudos de engenharia a um
dos nomes mais expressivos da vanguarda cinematografica dos anos 20 e 30,
Eisenstein pensava, sobretudo, a linguagem e o papel do cinema na conducio
da vida social moderna.

Na filmografia de Serguei Eisenstein, sobressaiu, desde cedo, o interesse
pela pesquisa formal, estruturada pelo uso experimental da fotografia, pela ar-
ticulacdo dos planos e angulos, pelo jogo descontinuo do ritmo do filme e por
nova dramaturgia, atenta ao valor do gesto e emogao do ator na composicao
da cena. A Greve (1924), O Enconracado Potemkin (1925-26) ¢ Outubro (1927) sio
parte de uma filmografia extensa, de uma producio artistica singular que fundiu
produgio e pensamento, cinema, pedagogia e politica.

Da experiéncia no teatro como assistente de Vsevolod Meyrhold (1874-
1940), ator e diretor experimental do Teatro de Arte de Moscou, e como diretor
de pecas do movimento cultural Proletknl, Eisenstein soube verificar alguns tipos
de construcio teatral. Destacou o tipo narrativo representativo, caracteristico da
ideologia de direita, e o de agit-atracies, mais préximo aos principios revolucio-
narios de esquerda, capaz de conduzir os espectadores a conscientizacao politica
e a revolucdo, o que a tradi¢do naturalista ndo tinha condi¢ao de fazer. Nesta
perspectiva, ¢ possivel que o interesse de Eisenstein pela montagem venha da
passagem pelo teatro, principalmente, o de atra¢des. Para ele, a atracio signi-
ficava todo e qualquer aspecto agressivo do teatro que submete o espectador
a um impacto visual, sensual e também psicologico forte. Impacto que nio ¢é
aleatorio, mas regulado e calculado, de forma matematica e experimental, pelo
diretor a fim de produzir efeitos e choques emocionais na plateia. A sequéncia
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apropriada de choques, dentro da totalidade do espetaculo, constituiu um meio
para o espectador perceber o carater ideoldgico do que se mostra.

No teatro e no cinema, ndo interessava a Eisenstein a composi¢ao naturalista
classica baseada na reproducio das agdes e na imitagao do real. O salto qualita-
tivo consistiu na quebra da narrativa classica; na articulagdo criativa e dialética
de fragmentos filmicos; na introdugao de elementos exteriores ao local da a¢ao
dramatirgica; na interrup¢ao de fluxo de acontecimentos; na relacio simbolica
entre objetos e fatos representados; na colisdo, repeti¢do ou retardamento de
cenas para fortalecer o drama; pelo fim da contiguidade e linearidade das imagens
imposta, agora, pelo corte e choque entre os planos cinematograficos.

As assoclagoes e contraposi¢oes entre imagens, objetos e gestos estiveram
presentes na teoria e pratica da montagem de atracdes, provocando o deslocamen-
to da imagem em relagio ao real. A existéncia real das pessoas, objetos e lugares
passavam, pela montagem das imagens, a ser alvo de reflexdo, capaz de gerar
uma nova consciéncia nos espectadores, no caso, revolucionaria. A montagem de
atragOes ¢ dialética uma vez que a imagem (o plano, a cena e a sequéncia filmica)
apresenta-se por intermédio do jogo de contraposi¢des de forma e conteudo,
pela articulagdo criativa e critica entre significante, significado e sentido do que
se mostra na tela (Eisenstein, 1990a; 1990b).

A concepgao construtivista da montagem eisensteiniana valorizava a ma-
nipulagdo da imagem e da narrativa filmica sem escondé-la. Esta artificialidade
mostrou também a presenca do sujeito/autor que constrdi uma obra -o filme- para
ser assistida por alguém. A montagem de atracGes consistia, desta maneira, na
propria evidéncia da producio do discurso pelas imagens, a recusa da invisibili-
dade e do ilusionismo naturalista classico, préprio do cinema pseudoburgués. A
montagem apareceu para S. Eisenstein como espécie de orquestracdo de atragdes
que expOe a experiéncia e o sentido da construcdo. Conforme Ismail Xavier:

Eisenstein intervém deliberadamente no desenvolvimento das acdes e nao se
preocupa com a “integridade” dos fatos representados, mas com a integridade de
um raciocinio feito por meio de imagens - seja na base de metaforas, de elementos
simbolicos ou de diferentes conexdes abstratas entre os planos (Xavier, 1984: 52).

Serguei Fisenstein, ao defender o valor da fissura na montagem, diferen-
ciava-se de Kulechov -adepto da nocao ilusionista e invisivel da montagem ci-
nematografica. Houve com isso, a revelagao da dimensio do conflito existente na
criagdo cinematografica que sinalizou o carater da dialética das imagens. Conflito
provocado pela irregularidade e desequilibrio entre imagens e ritmos das cenas e
que, por isso, retira o espectador de sua “atitude cotidiana”, da leitura literal dos
fatos, imagens e do real, procedimento estratégico para a producao de consciéncia.
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Para Eisenstein, aqui residia a opera¢io e o poder do cinema: o estranhamento
que permitia a fusdo entre o sentir e o pensar; em que o sensorial nao estaria em
oposi¢ao ao intelectual. A montagem, entdo, como paradigma geral do cinema,
também sinalizava, para o autor, um procedimento de pensar por imagens, ou seja, a
elaborag¢ao de um raciocinio pelo encadeamento das imagens. Nesta perspectiva,
Eisenstein destacou pelo cinema e, sobretudo, pela montagem construtivista, nova
forma de trabalhar conceitos e torna-los mais acessiveis as consciéncias, como
uma aprendizagem conduzida aos espectadores pelo diretor do filme. Pode-se
reconhecer, com isso, a aproximacao da defesa de uma pedagogia das imagens
que, pelo filme e no cinema, conduzia os espectadores a refletir sobre o que vé
na tela e seu cotidiano (Eisenstein, 1990a; 1990Db).

O alcance da consciéncia através das imagens consistia no desafio de, antes
de ser considerado dificil ou demorado, dar-se pelo efeito patético das imagens, Ou
seja, quando o espectador, segundo Hisenstein, ao espantar-se com o filme, “pula
da cadeira”, sendo levado a sair de si mesmo, a fugir da condi¢ao ordinaria na
qual é submetido no cotidiano. Nos filmes de Fisenstein, o uso recorrente e bem
destacado de corpos, rostos, gestos e acoes dos atores em situagoes de tensoes
¢ fortes emocgdes, ndo ¢ desinteressado. Esteve a servigo do estranhamento, do
incomodo que tem relacio com o proprio pathos cinematografico, manifestado
no corpo e mente dos espectadores de cinema. A remocao do equilfbrio do
espectador é a0 mesmo tempo seducio, inseguranga e a experiéncia de uma
condigdo, nova e diferente, de sentir, perceber e entender os acontecimentos na
tela.

A relagdo de S. Eisenstein com a montagem nio esteve apenas no plano
da producio filmica. Eisenstein foi autor de um pensamento original e decisivo
para a compreensdo do cinema, que ultrapassou as fronteiras da URSS, conti-
nuando a ser comentado pelas geragSes de cineastas e tedricos sucessivas. No
texto “Palavra e Imagem”, do livto O Sentido do Filme, publicado em 1942, Ser-
guei Eisenstein (1990b) apresentou a diferenga entre imagem e representagao.
Segundo ele, cada plano de um filme, a2 medida que mostra fatos e objetos, traz
também a representacdo destes. Entretanto, a imagem insere-se numa operacio
mais complexa uma vez que se constitui pela unidade de planos montados a fim
de ir além do sentido denotativo. Ou seja, a imagem pode significar algo que ndo
esta na representacgao particular do objeto na cena. O filme é uma combinagio e
articulacio de partes num todo. Para o autor, o sentido da obra esta na no¢io de
organicidade e totalidade o que aproxima o cinema da esfera do entendimento,
da conscientizacio, da transmissiao de uma ideia e nio da descricao de um acon-
tecimento.
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A Greve (1924), ou a forga da organizagio politica

Aos 26 anos, Serguei Eisenstein filmou os bastidores de uma greve de ope-
rarios, em Moscou, mostrando, de forma clara e expressiva, o passo a passo de
uma mobiliza¢do grevista, das origens das queixas dos trabalhadores aos levantes
nas ruas. O filme trouxe uma visdao “didatica” sobre a unido dos trabalhadores
que lutam contra a exploracio e as injusticas numa fabrica, ap6s o suicidio de
um operario, acusado, injustamente, de cometer um roubo. Filmado em 1924,
o filme foi uma espécie de reverberacio tardia das manifestagdes populares de
outubro de 1917. O carater leninista deu-se, principalmente, pela epigrafe de
Lénin -“a forca de uma classe operaria estd na sua organizacdo. Organizagiao
quer dizer unidade de a¢do, unidade de acdo pratica”.

Dividido em seis partes, ele mostra, com rigor e sofisticacio experimental
da fotografia e dos cortes, o cotidiano dos trabalhadores na fabrica, o nascimen-
to das reivindicacoes, a articulacio das manifestacdes, a repressio policial e do
governo, o enfrentamento nas ruas e as solugoes para o conflito. As sequéncias
filmicas sdo apresentadas de forma a garantir a relacao tese/antitese/sintese que
se estabelece por intermédio da quebra da linearidade narrativa e de articulagbes
intencionadas entre os cortes e os ritmos das cenas. Os paralelismos entre ima-
gens na montagem niao abrem mao de simbolismos e metaforas visuais, recursos
estratégicos para o pensamento visual de Eisenstein. Na Russia pré-revolucionaria,
Eisenstein expos os temas e situagoes da divisao social do trabalho moderno, a
relagdo capital-trabalho, o conflito e a organizagao de classes.

Os personagens estdo claramente definidos e até estereotipados quanto
aos seus locais de classe e modos de vida. Identificam-se na trama a partir de
suas posicoes de trabalho, moradias e vestimentas, entre elas, os empregados
da fabrica, a populagio do campo, os representantes do governo czarista, o
patrdo com figutino e em ambiente burgués tipico cercado de instrumentos da
burocracia, de objetos de ostentaciao, conforto e controle, como o telefone, que
sinalizam o carater abusivo da classe de proprietarios. A classe operatia vive no
gueto, distante e isolada. O capitalista é representado pelo empresario “gordo”
e, normalmente, ao longo do filme, associado a imagem de um animal vil. Os
membros do governo fumam charutos e bebem uisque; nunca se aproximam das
classes populares, comunicando-se com elas por intermédio de subordinados. Os
espides dos trabalhadores estdo relacionados a animais furtivos e pouco confiaveis
como a raposa. Em ambos os casos, os atores encenam com gestos grotescos ¢
exagerados, embora os corpos dos proletarios tragam sinais de for¢a e vitalidade.
Os indicadores de classes nos personagens permitem comparacoes entre eles e,
sobretudo, a identificagdo, passo para o reconhecimento dos conflitos e tomada
de consciéncia dos agentes.
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Além disso, na trama, ndo se vé herdis individuais, caractetistica da literatura
e drama moderno. No filme, predomina as cenas de conjunto e das massas. Ha,
com isso, a apresentacdo do herdi coletivo -o proletariado- que, no filme, esta
no meio da massa, ou ¢ a propria multidao organizada.

Nota-se, em 4 Greve, o cuidado do diretor em justapor cenarios realistas,
animais, elementos da natureza e objetos de diversas dimensdes para compor
um exercicio de comparagio que é puro raciocinio, parte de uma ideia geral que
Eisenstein defende, de um pensamento por imagens que o filme expde.

Encouragado Potemkin (1925): a emogao e o gesto coletivo

No filme O Encouragado Potemkin, Serguei Eisenstein fortaleceu as técnicas
de montagem ja experimentadas em .4 Greve. Acrescentou a composicao filmica
o recurso da colisao de imagens e cenas opostas, numa perspectiva marxista em
que o choque de forgas contrarias é base para a construcao da histéria. Na forma
de um cine jornal, o filme ¢ dividido em cinco atos, com objetivos distintos na
trama. Eles interpenetram-se, dialeticamente, por intermédio de metonimias e
metaforas, responsaveis pela construcio do tema do filme: a fraternidade revo-
lucionaria, a emogdo coletiva do povo nos levantes e as referéncias religiosas
envolvidas no desencadeamento tragico da sublevagio de marinheiros contra a
exploracio no navio Potemkin, em 1905.

Na cena inicial do filme, as ondas violentas batendo em um quebra-mar ja
constituiu uma metafora do diretor: a furia do mar também ¢ a personificacio
da raiva e da revolta. Ao longo do filme, destacam-se cenas com personagens
e multidées que expressam reacGes emocionais diversas. Entre muitas, ha um
marinheiro que grita ¢ adverte sobre a presencga de comida podre; uma mulher
que chora e lamenta a morte de um filho; outra que reclama uma injustica, le-
vanta os punhos e reivindica solugdes; em outro momento, grupos de homens
organizam-se e tomam as ruas com gestos expressivos. Em todas estas situacoes,
o uso calculado do corte cinematografico e da camera valoriza a emogao, o gesto
e a a¢do em sua poténcia dramatica, bem diferente das encenagoes classicas.

No cinema mudo de Serguei Eisenstein, chama atenc¢do o recurso sistematico
do diretor provocar sentimentos e aproveita-los como a propria matéria, visual e
plastica, da representacdo da emocéo politica das manifestacOes. Neste sentido,
ha no pathos algum elemento que serve a prixis revolucionaria.

Outubro (1927): contar a histdria é também construi-la

Obra de propaganda para alguns criticos e filme histérico para certos pes-
quisadores e cinéfilos, Outubro, assim como outros filmes de Serguei Eisenstein,
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colocou nas telas o interesse em apresentar personagens e mitos fundadores do
Estado Soviético. O filme foi uma encomenda de Stalin a fim de oferecer ao
publico soviético e internacional o sentido da Revolucio Russa de 1917, suas
origens e razdes, percursos, conflitos, solugdes e lideres como Lénin e Trotsky.
Outnbro tornou-se um dos relatos mais conhecidos do més em que os bolchevi-
ques incorporaram o espirito das massas russas, derrubando o Czar e o Governo
Provisério da Russia, em Petrogrado. Tratou-se mesmo da criacio de uma ex-
pressao visual e simbdlica, de um conto dramatico e heroico do acontecimento
histérico que entregou a posteridade a memoria e a imagem oficial de como o
fato devia ser lembrado.

O desafio de reconstruir fatos e lhes atribuir sentido nao é um procedimento
facil ou livre das inten¢des de quem reconta a histéria. Narrar o que passou é
também fazer escolhas, estabelecer pontos de vista, momentos, lugares e per-
sonagens. O passado é provocado por um presente historico que insiste em ser
entendido e, por isso, volta ao tempo a procura de justificativas quase sempre
construidas pelas interroga¢des de quem vive no presente ou pelas motivagdes e
impulsos do historiador, com seus valores e exigéncias narrativas. Assim, o que se
constrél a partir das informagdes do passado ndo ¢ a reconstituicao literal, mas
argumentos e avaliagOes, variadas e amplas, do significado dos dados do passado.

Um filme, como histéria visual que conta fatos ndo ¢ a verdade por mais
realista que pareca, mas uma construgdo, produto do pensamento. Ouzubro, em
razdo dos interesses e contextos sociais e politicos que envolvem a sua realizagio,
nao constitui o que aconteceu de fato, tampouco é o que poderia ter acontecido.
E uma obra particular, tanto em sua contundéncia (o carter propagandistico e
histérico) quanto em sua capacidade de ter no uso do cinema, a consciéncia de
que a histéria politica do século XX também passaria pelo reconhecimento do
valor da imagem na construcio dos sentidos dos acontecimentos.

Serguei Hisenstein sabia qual era o papel de um filme. Para ele, cabia ao
cineasta criar, compor uma obra capaz de transmitir um sentido ao acontecimento
representado. Fruto da articulacdo entre atra¢do e pensamento, o filme devia
oferecer a0 espectador a oportunidade de tomada de consciéncia. Eisenstein
conhecia o peso e as implicacdes da imagem na percepcdo, comportamento e
educacio do homem do século XX. O valor pedagogico e politico das imagens
passava pelo reconhecimento estético de sua forca. Por isso, Eisenstein nio es-
tremecia a condi¢io da revolucdo produzir imagens. Para ele, outubro de 1917
nao foi algo inevitavel, como defenderam os stalinistas, ou um golpe de Estado,
segundo o conservadorismo antissoviético. Para o diretor, ela foi a expressiao do
desejo do povo que reage as condicSes de miséria do Antigo Regime e a tirania
do governo dos czares.
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ConsideragGes finais

Serguei Eisenstein deixou um legado cinematografico extenso, tanto artistico
quanto teorico a respeito dos usos da montagem para construc¢ao semantica do
filme, para a dimensio pedagdgica e politica do cinema e tomada de consciéncia
dos espectadores. Em sua formacao artistica, esteve presente o teatro de atracOes
e as experimenta¢des do construtivismo russo, vanguarda contemporinea ao
advento e desdobramentos da Revolugdo Russa de 1917. As nogdes de choque,
conflito, colisdo de imagens e ritmos na constru¢ao do filme constituiram mais
do que um procedimento de composic¢ao filmica, uma forma de raciocinio visual
e de um pensamento que reconheceu na dialética das imagens, recurso e poténcia
para a reflexdo.

A exposi¢ao da nogao de conflito, propria da teoria da montagem, aproximou
Serguei Eisenstein das causas da revolugio de 1917 e do interesse de propagar os
ideais socialistas. .4 Greve, O Enconragado Potemkin e Outubro sio filmes significativos
da obra do diretor, tanto pelo apelo a estética construtivista e uso da montagem,
quanto pelo interesse na tematica socialista e marxista. Neles, o espectador ¢é
apresentado a histéria do povo russo, a miséria e repressio, seus conflitos, lutas e
formas de organizagio de classe. Ao expor os acontecimentos politicos da Russia
revolucionaria, os simbolos e personagens da revolu¢ao bolchevique, os filmes
de Eisenstein reforgam o campo de estudo sobre os desafios da interpretacdo
histérica a partir dos recursos visuais, sejam documentais, ficcionais e artisticos.
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