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Resumo

Este artigo trata de alguns aspectos do conceito de montagem do cineasta russo Serguei
Eisenstein (1898-1948), tendo como base teorica o livro “Dos Diarios de Serguei Eisenstein e
Outros Ensaios”, do semioticista V. V. Ivanov. Analisamos trés ensaios de Eisenstein: “Fora de
Quadro” (2002b) e “Dramaturgia da Forma do Filme” (2002c), ambos publicados em 1929, e
“Palavra e Imagem” (2002a), de 1937, a luz dos estudos de Ivanov, tendo como objetivo com-
preender conceitos gerais de sua teoria da montagem em relagdo ao campo de estudo conheci-
do como “semidtica russa”, ou “semioética da cultura”. O proprio carater da teoria da montagem
de Eisenstein, que extrapolou o campo do cinema para se constituir como uma teoria geral da
arte, permite que nos aproximemos de pressupostos gerais do cineasta em relacao a constru-
cao de obras de arte e sua recepgao.
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Summary

This article discusses some aspects of the montage’s theory of the Russian filmmaker Ser-
get Eisenstein (1898-1948), based on the semiotician V. V. Ivanov’s theory book “From the
Diaries of Sergei Eisenstein and Other Essays”. Three Eisenstein’s essays are analyzed: “Out
of Frame” (2002b) and “The Dramaturgy of Film Form” (2002c¢), both published in 1929, and
“Word and Image” (2002a), released in 1937, considering the studies of Ivanov with the ob-
Jjective of clarifying the general concepts of his montage’s theory applied to the field of resear-
ch known as “Russian semiotics” or “semiotics of culture.” Eisenstein’s montage theory itself,
which has gone beyond the field of cinema to become a general theory of art, allows a closer
approach to his general assumptions regarding the creation of works of art and its reception.
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Tessituras & Criacao Namero 2 - Dezembro de 2011 40



Apresentacao

Este artigo trata de alguns aspectos do conceito de montagem do cineasta russo Serguei
Eisenstein (1898-1948), tendo como base teorica o livro “Dos Diarios de Serguei Eisenstein e
Outros Ensaios”, do semioticista V. V. Ivanov, a fim de auxiliar-nos na compreensao das ideias
gerais do cineasta, assim como no aprofundamento de alguns de seus conceitos-chave sobre a
montagem, visando uma compreensao geral de seu pensamento sobre a constru¢ao de obras
de arte a partir de uma abordagem semiotica.

Eisenstein extrapolou em sua obra artistica e tedrica o campo do cinema, e deu contribui-
coes significativas para reflexdes no campo da semiética, da psicologia, da antropologia e ou-
tras areas afins. Para nos, interessa especialmente a possibilidade de nos aproximarmos dos
processos criativos de Eisenstein e de suas formulagoes tedricas sobre o mesmo.

Para tanto, partimos de trés ensaios de Eisenstein: “Fora de Quadro” (2002b) e “Dramatur-
gia da Forma do Filme” (2002c), ambos publicados em 1929, e “Palavra e Imagem” (2002a), de
1937. Francois Albera aponta, em sua tese sobre o cineasta russo reproduzida no livro “Eisens-
tein e o Construtivismo Russo” (2002), o ensaio “Dramaturgia do Filme” (também conhecido
como “Stuttgart”) como possuidor de um carater seminal na obra de Eisenstein, no qual deli-
neia principios de sua teoria da montagem que estarao presentes em seus escritos até o final de
sua vida, mesmo que formulados sob outras perspectivas devido as mudancas nas condicoes
de producao artistica no governo stalinista.

“Fora de Quadro” é também citado no livro de Albera ao lado de “Dramaturgia”, e nele Ei-
senstein reflete sobre um dos temas principais de sua obra: o principio de montagem presente
na escritura e na pintura japonesas.

O semioticista V. V. Ivanov se aproxima do pensamento de Eisenstein a fim de reconstituir
as principais correntes de estudo que, juntas, deram origem a atual ciéncia dos sistemas de
signos. Eisenstein figura ao lado de estudiosos como M. Bakhtin, V. Propp, O. Freidenberg e L.
Vygotsky na definicdo de estudos semioticos que, como aponta Ivanov (2009, p. 9), “diferen-
temente de Pierce e Saussure, que se orientaram para o signo isolado, tém como objeto central
das pesquisas a série signica ou o texto sequencial, sob um angulo acentuadamente diacrénico
e evolutivo”.

Nos capitulos do livro em que Ivanov aborda mais especificamente o pensamento de Eisens-
tein, ele o faz a partir do estudo de duas importantes obras do cineasta publicadas, até agora,
apenas em fragmentos; “O Método” (Methode) e “O Problema Bésico” (Grundproblem). Além
dessas, compdem as fontes de seu estudo as paginas guardadas em arquivos das anotagdes e
diarios de Eisenstein realizados durante as filmagens de “Que Viva México!”.

Eisenstein e a Escola de Semidtica Russa
O conceito de montagem para Eisenstein nao se restringe a sua aplicacao no cinema. Para o
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cineasta russo, a montagem € um principio presente em toda a criagio artistica e, numa pers-
pectiva mais ampla, poderia ser estendido a todo movimento de vida natural e humano.

A tentativa de encontrar principios gerais comuns de funcionamento da natureza e da cul-
tura é um dos tracos fundamentais do seu pensamento, e encontra eco em estudiosos de sua
época. Quanto a isso, é de grande interesse a consulta ao estudo de Ivanov, no qual realiza uma
analise do pensamento de Eisenstein situando-o junto a outros teéricos contemporaneos. Esse
grupo de tedricos partilhou um conjunto de convicgoes que deram origem a uma corrente de
estudos semioticos, cujos desdobramentos chegam até os dias de hoje.

A corrente de estudos conhecida como “semidtica russa” ou “semioética da cultura”, identi-
ficada por Irene Machado (2003), se constitui ndo como uma teoria geral dos signos e signifi-
cacoOes, mas como estudo das mediacoes entre fendmenos diversificados — o que leva ao exame
dos mecanismos semiéticos que se manifestam em diferentes sistemas.

Nesse ambito, cada esfera da linguagem é compreendida como um sistema de signos especi-
fico, e o foco da analise reside em investigar a dindmica que garante a conexao entre os sis-
temas, responsavel também pela transformacao da nao-cultura em cultura. As conquistas
teoricas da linguistica, da cibernética, assim como a teoria do dialogismo do circulo intelectual
de Mikhail Bakhtin, estao presentes nesta corrente que culmina nos estudos de Itri L6tman na
escola de Tartu-Moscou e segue com semioticistas como V. V. Ivanov e Béris Uspiénski.

Eisenstein foi fortemente influenciado por estudiosos como L. Vygotsky, V. Propp, F. Ka-
meniétski, O. Freidenberg e M. Bakhtin, que recorreram ao estudo de diferentes sistemas se-
mio6ticos, como os sistemas orais, gestuais, ritualisticos e mitoldgicos comparados a fim de re-
montar as raizes da formacao da cultura e dos processos de transmissao social da informacao.
(BERNARDINI: 2010)

Veremos, por meio da analise de alguns ensaios, de que modo alguns dos principios e ques-
tionamentos da semioética russa aparecem no pensamento de Serguei Eisenstein, tendo em vis-
ta seu interesse em desenvolver uma base tedrica para a entao nascente industria do cinema.

Os “principios biolégicos” da montagem de Eisenstein

De acordo com a analise de Ivanov (2009, p. 161) sobre os ensaios e os diarios de Eisenstein,
o cineasta russo direcionou seus estudos sobre arte no espirito da bionica moderna, “ciéncia
que estuda alguns principios gerais da construcao de sistemas biologicos com a finalidade de
transferi-los para a construcao de outros sistemas”. Eisenstein procurava operar a transposi-
cao das leis que regem a constituicao dos fendOmenos naturais, organicos, para a construcao
de obras nao-naturais, artificiais, como as obras de arte. Este aspecto é fundamental para a
compreensao do pensamento de Eisenstein, pois é sobre este principio l6gico que o cineasta
constroi sua teoria da montagem, como veremos adiante.

O estudo das leis organicas e naturais incluia também o estudo das dimensoées bio-fisiol6gi-
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cas e psicologicas primordiais do homem, o que o leva a realizar estudos de biologia evolutiva,
biomecéanica e estudo dos movimentos e do gesto, assim como da percepcao e da psicologia da
expressividade, a fim de desvendar os fundamentos constitutivos da comunicacao e da lingua-
gem e aplica-los no cinema.

Como exemplo, Ivanov cita que, para abordar o problema da relacdo entre a imagem e o
som no cinema, Eisenstein recorre a estudos de biologia evolutiva, nos quais investiga a origem
das relacOes entre as percepcoes visuais e sonoras. Nos diarios da época da realizacao do filme
“Que Viva México!” encontram-se anotacoes sobre as origens da “nao-diferenciabilidade” do
cérebro, com as percepgodes ainda nao desmembradas nos estigios mais baixos da evolucao.
Ivanov relaciona os estudos de Eisenstein com a obra de seu contemporaneo, o poeta russo
Mandelstam, que escreve poemas impregnados pela ideia da origem comum dos diferentes
orgaos dos sentidos. Segundo Ivanov,

“Eisenstein ocupou-se do ‘periodo em que nao havia olhos’, em que ‘nao havia visao’, como escreveu
entdo Mandelstam, em poema dedicado exatamente & mesma ideia, o qual termina com imagens
baseadas no inter-relacionamento das percepgdes dos varios drgaos dos sentidos (como ainda néo-
-diferenciados), nos estadios iniciais da evolucao. (...) Baseando-se nos dados da semantica histérica
da escola de Marr, pela qual Eisenstein também se interessava muito naqueles anos, Mandelstam
afirmava que, na Antiguidade, os significados de ‘ver, ouvir, e compreender’ fundiam-se em tnico
feixe semantico”. (2009, p. 70 -71).

Além das pesquisas sobre a origem nao-diferenciada da percep¢ao com vistas a aplicacao na
relacdo entre som e imagem, Eisenstein traca paralelos entre a histéria evolutiva dos 6rgaos da
percepcao e a historia do cinema. Ele estuda a evolu¢ao do olho, do 6rgao imédvel e uniocular
ao olho dinamico e movel, passando pelo olho estatico e multifacetado dos insetos, e, a partir
dai, elabora uma histéria do cinema “como um movimento do cinematografo com uma tnica
perspectiva imével até ao cinema dinadmico.” IVANOV: 2009, p. 73)

Outro exemplo de como a tentativa de compreender os principios primeiros de cada fen6-
meno esta na base de seu pensamento reside no modo como a investigacao das leis que regem
as camadas arcaicas da consciéncia da origem ao principio dialético de tensao dinamica entre
opostos, ponto de partida de sua teoria da montagem.

Segundo Ivanov, para Eisenstein, o conflito entre duas camadas de consciéncia no homem
primitivo, que ocorre na passagem do pensamento sensorial para o logico, esta na base dos
conflitos primordiais, e é responsavel por gerar o que ele chama de “trauma central”. A cisao
entre o pensamento sensorial (que ele também chama de tendéncia a “regressao”) e o pensa-
mento logico, racional (tendéncia a “progressao”) encontra-se no centro de suas reflexoes so-
bre o problema fundamental da arte (Grundproblem). A arte se situaria no equilibrio dindmico
entre estas duas tendéncias opostas, ou seja, na combinacao de dois principios contraditorios.

Assim, o problema bésico da estética reside na unidade do l6gico com o pré-logico.

Essa ideia de cisao entre opostos aparece diversas vezes em seus escritos sobre montagem,
sob diversas formulaces (natureza e industria, razao e alma, reflexos condicionados e nao-
-condicionados, etc.)
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Tal era a dimensao dessa questao para o pensamento de Eisenstein, a ponto de Ivanov iden-
tificar em seus diarios algumas passagens em que o problema do equilibrio entre a “progres-
sa0” e a “regressao” na arte o leva a um estado de crise moral. Eisenstein enxerga uma ameaca
no que viria a ser um poder da arte em conduzir o homem a um estado de alienacio e mesmo
de loucura, de perda da consciéncia e da razao, caso o péndulo do pensamento sensorial, ligado
em sua teoria aos estados regressivos do homem primitivo, fosse mais forte que o pensamento
logico, progressivo. Nas palavras de Eisenstein, citado por Ivanov, “a iniciacdo a arte conduz
o espectador a uma regressao cultural. Pois o ‘mecanismo’ da arte aguca-se como meio de ar-
rancar as pessoas da logica racional, ‘imergi-las’ no pensamento sensorial e, com isso, suscitar
explosoes emotivas nelas™. (2009, p. 86-87)

2

Tal imersao seria alcancada (ainda nas palavras de Eisenstein, citado por Ivanov), ao

“preco de uma iniciagdo semelhante aos mecanismos pelos quais atua o 4lcool, paralisando por
algum tempo a atividade diferenciadora dos lobos cerebrais e imergindo o homem no estadio das
representacoes e habitos sensoriais e difusos. Ou, pior do que isso, atuando em conjunto com a esqui-
zofrenia, que paralisa essa atividade para sempre [...]”” (IVANOV: 2009, p. 86-87)

Na resolucao deste conflito, ao artista caberia a missao de equilibrar os dois opostos na
construcao das obras de arte.

A cisao da “consciéncia primitiva” e o conflito entre opostos, base do
principio da montagem

Eisenstein considerava a arte um dos métodos e caminhos do conhecimento. Para ele, as
obras seriam construidas de acordo com as normas do pensamento que a produz, e consoli-
dariam, em sua estrutura, as representagoes que expressam a propria forma desse pensar. O
mesmo principio de construcao da obra de arte seria valido para a sua percepcao: o espectador
reconstitui o curso do processo psicologico que ocorre no criador — se a obra é produzida se-
gundo uma determinada légica, sua percep¢ao também obedecera ao mesmo conjunto de leis
— do mesmo modo que as obras deverao ser construidas seguindo os mecanismos da percep-
cdo. Sendo assim, se a montagem, para Eisenstein, é o principio construtivo de toda arte, ela
serd a principal responsavel por articular essa dindmica de funcionamento.

O ensaio eleito pelo pesquisador Francois Albera para sua tese de doutorado sobre Eisens-
tein e o construtivismo russo, “Stuttgart” (aqui traduzido na coletanea “A Forma do Filme”
como “Dramaturgia da Forma do Filme”), é quase uma “tabua de principios” do sistema de
montagem do cineasta. Nele vamos encontrar a forma como se traduzem, na sua teoria da
montagem, alguns dos interesses de Eisenstein anteriormente descritos, como a questao da in-
vestigacao sobre o modo de funcionamento do pensamento primordial do homem e o principio
dialético de tensao entre opostos.

O referido ensaio tem inicio com uma citacao de Razumovski sobre o sistema dialético de
Marx e Engels, segundo o qual tal sistema seria “a reproducao consciente do desdobramento
dialético (esséncia) dos acontecimentos exteriores do mundo”. (ALBERA: 2002, p. 80). Dai,
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conclui Eisenstein (em forma de t6picos), “que a projecao no cérebro do sistema dialéti-
co das coisas, na elaboracdo abstrata do pensar, produz o modo de pensamento dialéti-
co — a filosofia. Do mesmo modo, a projecao do mesmo sistema das coisas, na elabora-
cao concreta, na formacao (produto) — a arte”.

Vemos nesse inicio do texto a apresentacao de um dos problemas centrais de sua teoria que
discutimos anteriormente com o auxilio de Ivdnov: o problema da transposicao dos mecanis-
mos de funcionamento dos fendmenos naturais ou humanos (acontecimentos exteriores do
mundo) para a estrutura do pensamento (na filosofia) e, consequentemente, para a forma dos
objetos artificiais fabricados por esse pensamento (na arte).

Eisenstein prossegue o ensaio desenvolvendo essa ideia. O principio dialético, segundo ele,
aparece na arte como conflito, “o mais essencial principio fundamental da existéncia de toda
obra de arte de todo género artistico”. A arte seria sempre conflito, de acordo com sua “missao
social”, “sua esséncia” e “sua metodologia”. Segundo sua missao social, porque deve tornar
manifestas as contradicoes do ser, e forjar conceitos intelectuais justos a partir do choque di-
namico de paixoes opostas. De acordo com sua esséncia, porque esta é um conflito entre a
existéncia natural e a tendéncia criativa, ou entre a inércia organica e a iniciativa
que é consciente de seu objetivo. E, finalmente, de acordo com sua metodologia, porque a
arte existe no limite de intersecao da natureza (a forma organica, ou o principio passivo
do ser) e da industria (a forma racional, ou o principio produtivo do ser).

Do mesmo modo, conclui que a expressao humana é um conflito entre reflexos condicio-
nados e nao-condicionados e, por isso, nao deve ser vista estatisticamente como um resul-
tado, mas dinamicamente como um processo.

Fica desse modo evidente o lugar central do principio de conflito entre opostos dentro de
sua teoria. Poderiamos dizer, seguindo os passos de Ivanov, que o sistema dialético encontra
sua origem, para Eisenstein, na cisdo da consciéncia primitiva entre o pensamento logico e
o pré-logico, projetando-se como problema fundamental da arte e da filosofia sob diversas
formulac6es de opostos derivados deste primeiro (como por exemplo: existéncia natural e ten-
déncia criativa, inércia organica e iniciativa consciente de seu objetivo, natureza e industria,
forma organica ou principio passivo do ser e forma racional ou principio produtivo do ser,
reflexos condicionados e nao-condicionados). O conflito é essencial, para Eisenstein, pois € ele
quem determina o principio dinamico das coisas: sem o conflito de opostos, ndo ha movimen-
to. E, para Eisenstein, assim como para os construtivistas de modo geral, a nocao de movimen-
to é fundamental para a definicdo da arte. Cabe, desse modo, ao artista, a tarefa de realizar a
sintese dos opostos na forma de conflito dinamico na arte.

Prosseguindo em seu ensaio, Eisenstein explica que o conflito que resulta em dinamismo
so existe quando ha irregularidade da parte em relacao as leis do sistema como um todo, como
o ritmo da poesia, que nasce como conflito entre a métrica e a distribuicdo das tonicas nessa
métrica. Voltaremos a essa questdo da irregularidade ou da nao-coincidéncia mais adiante.
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O principio do conflito encontra sua principal formulacio na teoria de Eisenstein na nocao
de montagem. A montagem é o fenomeno de colisdo ou justaposicao entre partes independen-
tes ou até mesmo opostas que geram novos conceitos. Ela extrapola a ideia de montagem de
planos no cinema, e é valida, de modo geral, sempre que o problema da resolucao de conflitos
que gera movimento se apresenta.

A linguagem do cinema: montagem

A nocao de montagem esta presente no cinema em diversos niveis, desde a justaposicao de
duas imagens fixas que resultam na aparéncia de movimento (principio mecanico do cinema)
até as complexas combinacoes de diferentes sistemas de signos na montagem vertical proposta
por Eisenstein.

No ensaio “Palavra e Imagem”, de 1937, Eisenstein sintetiza alguns aspectos de sua teoria.
No cinema, a montagem aparece quando dois pedacos de filme colocados juntos criam um
novo conceito, que surge da justaposicao. Porém, segundo ele, “esta nao é, de modo algum,
uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fendmeno encontrado sempre que lidamos
com a justaposicao de dois fatos, dois fenomenos, dois objetos”. Esta justaposicao de dois pla-
nos isolados nao resulta na simples soma dos dois, mas num novo produto. Ele explica que a
montagem deve garantir, no cinema, nao apenas uma narrativa logicamente coesa, “mas que
contenha o maximo de emocao e vigor estimulante.” (EISENSTEIN: 2002a, p. 14).

Como explica Eisenstein em “Dramaturgia”, a questao relativa a montagem diz respeito a
elaboracao de “uma definicao de toda a natureza, do estilo fundamental e do espirito do cine-
ma a partir de sua base técnica”. Ou seja, o cineasta procura, na formulacao de seu conceito
de montagem, encontrar as bases teoricas e apontar um direcionamento para o jovem cinema
a partir do estudo de sua base técnica (ou das especificidades de sua linguagem). E, como
explica na conclusdo deste ensaio, estd em busca de um “cinema puramente intelectual, livre
de delimitacoes tradicionais, adquirindo formas diretas para ideias, sistemas e conceitos, sem
qualquer necessidade de transicoes e parafrases”, podendo chegar a uma “sintese da arte e da
ciéncia”. (EISENSTEIN: 2002c, p. 70)

A fim de encontrar as leis que comporiam essa base tedrica especifica do cinema, Eisenstein
recorre aos estudos de linguagem que hoje poderiam ser classificados como semiéticos (IVA-
NOV: 2009). Ainda em “Dramaturgia”, ele se interroga sobre quais referéncias de linguagem
o cinema deveria se voltar:

“Mas por que o cinema deveria seguir as formas do teatro e da pintura em vez da metodologia de
linguagem que permite que conceitos completamente novos de ideias nascam da combinacao de duas
denotacdes concretas de dois objetos concretos? A linguagem estd muito mais proxima do cinema
do que a pintura. Por exemplo, na pintura a forma nasce dos elementos abstratos de linha e cor,
enquanto no cinema a concretude material da imagem dentro do quadro apresenta — como um ele-
mento — a maior dificuldade de manipulacdo. Entao, por que nao se inclinar em dire¢éo ao sistema de
linguagem, que é obrigado a usar a mesma mecanica ao inventar palavras e complexos de palavras?”
(EISENSTEIN: 2002c¢, p. 66).
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A aproximacdo encontrada com a linguagem verbal leva o cineasta a realizar diversos es-
tudos sobre os mecanismos de representacdo e denotacao das linguas, especialmente aquelas
com base em sistemas hieroglificos, como as linguas orientais. Ainda em “Dramaturgia”, ele
conclui que “uma palavra concreta (uma denotac¢ao) colocada ao lado de uma palavra concreta
produz um conceito abstrato — como nas linguas chinesa e japonesa, onde um ideograma ma-
terial pode indicar resultado transcedental (conceitual)” (EISENSTEIN: 2002c, p. 53).

Segundo Ivanov, “o problema da transformacao gradual de uma designacao objetal concre-
ta em signo hieroglifico e deste para o conceito abstrato torna-se um dos principais objetos das
reflexdes de Eisenstein na época em que procurava decidir quais eram as tarefas do cinema
intelectual.” (2009, p. 172). No ensaio “Fora de Quadro”, no qual realiza uma analise dos ide-
ogramas, Eisenstein “formula a lei propria de todos os sistemas hieroglificos tipologicamente
tardios de escrita” (IVANOV: 2009, p.172), e demonstra “que a passagem da representacio do
objeto a transmissdo do conceito se faz por meio da montagem.” (IVANOV: 2009, p. 175).

O principio da justaposicao de dois elementos diversos, que determina o mecanismo da
montagem e mesmo do movimento no cinema (com a sobreposicao de fotogramas incongruen-
tes), também gera a intensidade da impressao no espectador. Eisenstein explica, em “Drama-
turgia”, que a irregularidade da arte, assim como de todas as linguagens, € um fator determi-
nante na qualidade da representacao, uma vez que o movimento dindmico e o ritmo, essenciais
na expressividade, nascem da incongruéncia e da irregularidade.

Para ilustrar e dar suporte a sua tese sobre a importancia da irregularidade na arte, cita
artistas e criticos que discutiram o assunto, como Renoir e Baudelaire. De acordo com Renoir,
citado por Eisenstein,

“A beleza de qualquer descricdo vai encontrar seu encanto na variedade. A natureza odeia tanto o
vacuo quanto a regularidade. Pela mesma razao, nenhuma obra de arte pode ser realmente assim
chamada se nao foi criada por um artista que acredita na irregularidade e rejeita qualquer forma
estabelecida. Regularidade, ordem, desejo de perfeigio (que é sempre uma falsa perfeicao) destroem
a arte. A Unica possibilidade de manter o sabor da arte é inculcar nos artistas e no ptblico a impor-
tancia da irregularidade. Irregularidade € a base de qualquer arte”. (2002c, p.54)

E ainda, para Baudelaire, “o que nao é um pouco distorcido nao tem apelo emocional; disso
se segue que a irregularidade — isto é, o inesperado, a surpresa e o espanto, sao uma parte es-
sencial e caracteristica da beleza”. (EISENSTEIN: 2002c¢, p.54)

Portanto, podemos concluir que, para Eisenstein, a arte deveria se afastar da tentativa de
mimetizacao realista, fadada, segundo ele, ao fracasso na representacao de ideias e sentimen-
tos, e buscar um tipo de representacao intelectualmente construida, que produzisse o maximo
possivel de efeito sobre o espectador, obtidos com a incorporacao da irregularidade e do inaca-
bamento, como veremos adiante.

Processos de percepcao e a participacao do espectador por meio da montagem

A construcao intelectual de teses, livre do realismo, sera lograda com base na observagao
dos processos biolégicos de percepcao do homem, transferidos para o cinema por meio
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da técnica da montagem.

Ivanov identifica nas pesquisas de Eisenstein importantes inovacoes relacionadas ao estudo
da expressividade e da percepcao:

“Eisenstein era atraido pelos problemas que na semiética se chamam ‘pragmaticos’ a correlagdo en-
tre autor e sua obra, a psicologia da expressividade e a psicologia da percepcao da arte. (...) A atenc¢do
ao papel do observador, comum a arte e a ciéncia contemporaneas, permitiu a Eisenstein fazer infe-
réncias sutis. (...) Desvendando a psicologia do éxtase e do phatos, Eisenstein descreveu a percepgao
da arte em expressoes que poderiam ser chamadas de analise pela sintese pela cibernética contempo-
ranea: o espectador reconstitui o curso do processo psicologico que ocorre no criador.” (2009, p. 153)

O envolvimento do espectador é possibilitado pelo inacabamento e a incompletude nao-rea-
lista da arte, que deixa abertas brechas para que sejam completadas pelo fruidor, estimulando
sua participacao na construcao da obra. Uma visao bastante moderna da arte que ¢ valida até
os dias de hoje, e tem suas raizes nos estudos da Gestalt, como explica Ivanov:

“(...) @ luz das deducdes da psicologia estrutural (Gestaltpyschologie), o papel do procedimento de
‘nao dizer tudo’, ‘ndo falar até o fim’ (nedoskdzannost) na poesia (e na prosa também, em Hemin-
gway, por exemplo), Eisenstein assinala que est4 relacionado com um traco de todos nos, que faz
‘toda pessoa normal concluir uma teoria nao fechada por meio de uma fé6rmula acabada e condizente
com o seu desenvolvimento natural’(Rilke, IT).” (20009, p. 154)

Para que o espectador pudesse reconstituir o processo psicologico que ocorre no criador, a
arte nao deveria surgir como algo ja pronto, mas fornecer as condi¢des necessarias para que
o caminho trilhado pelo artista fosse refeito, alcancando o sentimento que moveu o criador a
construir sua obra. A énfase da obra estaria, deste modo, nos processos dinamicos de constru-
cao da arte, e nao sb na apresentacao do resultado final.

Essas ideias sdo discutidas no ensaio “Palavra e Imagem”, no qual Eisenstein explica de
que modo a montagem constitui o principal instrumento desse processo. Tal mecanismo seria
valido tanto para a criacdo de cenas no cinema quanto para o método do ator, que também
deveria reconstruir o caminho da formacao do sentimento desejado fazendo-o surgir diante do
espectador:

“(...) para conseguir seu resultado, uma obra de arte dirige toda a sutileza de seus métodos para o
processo. Uma obra de arte, entendida dinamicamente, é apenas este processo de organizar imagens
no sentimento e na mente do espectador. (...) Por exemplo, a interpretacao realista de um ator é cons-
tituida nao por sua representacao da copia dos resultados de sentimentos, mas por sua capacidade
de fazer estes sentimentos surgirem, se desenvolverem, se transformarem em outros sentimentos —
viverem diante do espectador. Deste modo, a imagem de uma cena, de uma sequencia, de uma cria-
¢do completa, ndo existe como algo fixo e ja pronto. Precisa surgir, revelar-se diante dos sentidos do
espectador. (...) no método real de criacao de imagens, uma obra de arte deve reproduzir o processo
pelo qual, na prépria vida, novas imagens sao formadas na consciéncia e nos sentimentos humanos.”
(EISENSTEIN: 2002a, p. 21-22)

O que Eisenstein busca construir, com o auxilio da montagem, é o que chama de “uma his-
toria emocionalmente excitante e comovente”, que “é diferente da exposicao logica dos fatos”.
Procura afastar-se da “exposicao-testemunho” e da “informacao documental”, que seria equi-
valente, para ele a “filmar tudo de um Gnico angulo”. (EISENSTEIN: 2002a, p. 30)
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Conclusao

Eisenstein é, ao mesmo tempo, herdeiro e fundador de uma corrente de estudos semioticos
conhecida por semioética russa ou semiotica da cultura. De acordo com Ivanov, essa corrente
“tém como objeto central das pesquisas a série signica ou o texto sequencial, sob um angulo
acentuadamente diacrénico e evolutivo”. (IVANOV: 2009, p. 9). O semioticista realiza um es-
tudo sobre o cineasta situando-o junto a outros tedricos contemporaneos a ele, e identifica em
seu pensamento contribuicoes significativas para a formacao dessa corrente.

De acordo com a analise de Ivanov (2009, p. 161), o cineasta russo direcionou seus estudos
sobre arte no espirito da bionica moderna, “ciéncia que estuda alguns principios gerais da
construcao de sistemas biologicos com a finalidade de transferi-los para a construcao de outros
sistemas”. Eisenstein procurava operar a transposicao das leis que regem a constituicao dos
fenOmenos naturais, organicos, para a construcao de obras nao-naturais, artificiais, como as
obras de arte. Este aspecto é fundamental para a compreensao do pensamento de Eisenstein,
na medida em que permeia sua teoria da montagem.

O sistema dialético encontra sua origem, para Eisentein, na cisdo da consciéncia primiti-
va entre o pensamento logico e o pré-logico, projetando-se como problema fundamental da
arte e da filosofia sob diversas formulacoes de opostos derivados deste primeiro. O conflito é
essencial, para Eisenstein, pois é ele quem determina o principio dinamico das coisas: sem o
conflito de opostos, nao ha movimento. E, para Eisentein, assim como para os construtivistas,
a noc¢ao de movimento e dinamismo é fundamental para a definicao da vitalidade (e mesmo de
uma verdade) da arte. Cabe, desse modo, ao artista, a tarefa de realizar a sintese dos opostos
na forma de conflito dinamico na arte.

O principio do conflito encontra sua principal formulacao na teoria de Eisenstein na noc¢ao
de montagem. A montagem é o fenomeno de colisao ou justaposicao entre partes indepen-
dentes ou até mesmo opostas que geram novos conceitos e nao se restringe a sua aplicacao no
cinema. Para o cineasta russo, a montagem é um principio presente em toda a criacao artistica
e, numa perspectiva mais ampla, poderia ser estendido a todo movimento de vida natural e
humano.

Eisenstein considerava a arte um dos métodos e caminhos do conhecimento. Para ele, as
obras seriam construidas de acordo com as normas do pensamento que a produz, e consoli-
dariam, em sua estrutura, as representacoes que expressam a propria forma desse pensar. O
mesmo principio de construcao da obra de arte seria valido para a sua percepcao: o espectador
reconstitui o curso do processo psicoldgico que ocorre no criador. Sendo assim, se a monta-
gem, para Eisenstein, é o principio construtivo de toda arte, ela sera a principal responsavel
por articular essa dindmica de funcionamento. Por isso, a obra de arte nao deve ser vista esta-
tisticamente como um resultado, mas dinamicamente como um processo.

O principio da justaposi¢do de dois elementos diversos, que determina o mecanismo da
montagem e mesmo do movimento no cinema (com a sobreposicao de fotogramas incongruen-
tes), também gera a intensidade da impressao no espectador. A irregularidade da arte, assim
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como de todas as linguagens, é um fator determinante na qualidade da representacdo, uma vez
que o movimento dindmico e o ritmo, essenciais na expressividade, nascem da incongruéncia
e da irregularidade.

Portanto, podemos concluir que, para Eisenstein, a arte deveria se afastar da tentativa de
mimetizacao realista, fadada, segundo ele, ao fracasso na representacao de ideias e sentimen-
tos, e buscar um tipo de representacao intelectualmente construida, que produzisse o maximo
possivel de efeito sobre o espectador, obtidos com a incorporacao da irregularidade e do inaca-
bamento, como veremos adiante.

Para que o espectador reconstituisse o processo psicolégico que ocorre no criador, a arte
nao deveria surgir como algo ja pronto, mas fornecer as condicoes necessarias para que o ca-
minho trilhado pelo artista fosse refeito, alcancando o sentimento que moveu o criador a cons-
truir sua obra. A énfase da obra estaria, deste modo, nos processos dindmicos de construcao da
arte, e ndo s6 na apresentacgao do resultado final.

Podemos concluir, a partir das observacdes desenvolvidas, alguns aspectos relevantes na determi-
nacdo da qualidade da obra de arte para Eisenstein. A obra de arte, para produzir a impressao viva de
um sentimento e causar impacto no espectador, como desejava Eisenstein, ndo poderia reduzir-se nem
a mimetizacdo dos aspectos superficiais das emogdes representadas tampouco a exposicao logica ou
documental dos fatos, mas construir intelectualmente as situacdes que produziriam os efeitos desejados
nos espectadores. Essa construgdo seria possibilitada por um principio basico da arte: o conflito entre

opostos, encarnado no cinema por meio da técnica da montagem.

E importante observar que a montagem, para cumprir sua missio, nio poderia restringir-se ao “pro-
cedimento mecanico” de junc¢do e colagem (como fazem alguns cineastas criticados por Eisenstein, que
os chama de “esquerdistas da montagem’), mas obedecer a um principio maior que a dirige (que ¢ a
ideia geral e ou o sentimento inicial do autor), construindo esse todo maior por meio da jun¢do de ima-
gens, detalhes ou fragmentos, que portem uma coeréncia e permitam a constru¢ao do todo. (EISENS-
TEIN: 2002a).

A utilizacao do fragmento, que ndo busca a representacdo realista, mas, ao contrario, incorpora a
irregularidade e o inacabamento, permite que o espectador participe do processo de construcdo da obra
e seja atirado para dentro dela, “arrastado para o ato criativo no qual sua individualidade ndo esté su-
bordinada a individualidade do autor, mas se manifesta através do processo de fusdo com a intencao
do autor”, a partir de “sua fantasia”, “da urdidura e trama de suas associa¢des”, criando uma imagem
“concebida e criada pelo autor”, mas, ao mesmo tempo, “também criada pelo proprio espectador”.
(EISENSTEIN: 2002a, p. 29).
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